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é{Vo fue el cine el que nos propuso tomar mayor concien-
cia de algunos de nuestros sentidos?

La vista, el oido, ese aroma particular del silencio, de
desplazamientos suaves respetando ese dmbito de con-
centracidn inteleciual.

El tiempo, la distancia, las formas.

La memoria, el recuerdo y el olvido.

Provoca la palabra, la lectura.

Norberto G. Pérez



Lisa Block de Behar

Entre nosotros

No es la primera vez que se publica en un medio rioplatense,
iberoamericano, hispanohablante, un libro sobre teoria del cine. Sin
embargo, la escasez de escritos tedricos especificos, de elaboraciones
tedricas en general, sigue siendo una de las mayores preocupaciones
de quienes piensan en esta lengua. A pesar de que en los iltimos
afios, esa precariedad ha sido objeto de planteos académicos, de
investigaciones y discusiones, todavia no se han examinado ni expli-
cado suficientemente las condiciones que determinan la ausencia de
las abstracciones y reflexiones bisicas requeridas para consolidar un
pensamiento mds que continental, idiomético, propio, una “propie-
dad” que es, en principio, la caracteristica que da origen a la particu-
laridad de todo idioma. No se trata aqui de simplificar un tema que se
presta a los mayores debates, ni de soslayarlo ya que si bien, seria
superfluo suponer que si no se escribe no se lee, la deduccién que es
irrisoria, vale para apuntar un argumento menos trivial e insistir en
que lo contrario es igualmente cierto.

A fin de atender a esa contrariedad, a mds de una y, sobre todo,
considerando la validez de sus virtudes sustanciales, Catidlogos-
Versién se ha propuesto la traduccién y publicacién de CHRISTIAN
METZ Y LA TEORIA DEL CINE, una iniciativa que consiste en re-
producir conocimientos formulados en otros medios, en otras
lenguas, pero, sobre todo, alentando la aspiracion a contribuir, en
alguna medida, a animar discusiones relativas a un discurso tedrico
que, entre nosotros, es apenas incipiente.

Si bien, en primer término, la falta de teoria se explica por limita-
ciones que pesan como propias, pesan ademds limitaciones ajenas,
muy conocidas, que desbordan esas insuficiencias locales. De ahi que
mds alld de las restricciones circunstanciales inmediatas, nuestra pre-
cariedad coincide y participa en una situacién cultural incierta que,
afectada por la desaparicion de quienes fueron algunos de los ma-
yores pensadores de las iltimas décadas y sin resignarse a esa fatali-
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dad necesaria, se apresura a extender el quebranto proclaméindose
desprovista de propuestas tedricas sustitutivas a la medida de sus
precursores.

Con caracleristicas y antecedentes histdricos distintos, desde los
centros de irradiacién académica mds prestigiosos, en todas las partes
donde el saber cuenta, se multiplican las reclamaciones sobre caren-
cias teoricas que sc confunden con otras carencias. Desde hace tiem-
po se dice que faltan (o fallan) las idcologias. Desde hace tiempo,
también, sc cuestionan las teorias, sus fundamentos, sus métodos, sus
andlisis y conclusiones; como si el conocimicnto pudiera prescindir
de los procedimientos del conocimiento. Después de las conjeturas
sobre la desaparicion del autor, de los avisos sobre la desaparicion
del sujeto, las avanzadas tecnoldgicas profieren el fin de la literatura,
de los libros, de la palabra escrita y no deberia sorprender que, con-
comitantemente a ese colapso de la escritura, por todos los medios,
se haya anunciado el fin de la historia o, adoptando una posc parado-
jal, se reivindique apenas la vigencia de una escritura (im)puesta en
pantallas: como si, solo por la imagen visual pero electrénica, pudie-
ra sobrevivir la especie verbal, literal o literaria; iluminada por nue-
vas lecnologias, no impresa, la evidencia de la imagen salvaria y has-
ta resolveria, en sintesis, la antigua rivalidad entre ver y decir, mos-
trar y narrar. ;Tenian raz6n entonces, quiencs, después de la catdstro-
fe, sentenciaban a la poesia, condensando en un solo campo la con-
centracién figurada de varios finales? No alcanza la demolicion de
un muro para demoler un mundo y, sin embargo, proximo al fin del
siglo, el desmoronamiento concluye, como al finalizar un gran espec-
taculo, con un gran final o el advenimiento de finales en cadena.

Entre tantas alarmas y desapariciones, no deberia extrafiar que el
cine, que comenzd con el siglo, que es el arte del siglo, estuviera
también a punto de finalizar su ciclo. Nos llegan noticias de que en
otros paises se clausuran estudios de filmacién; todos los dias lamen-
tamos que se sigan clausurando salas cinematogrificas. En el mejor
de los casos, se reducen: las dimensiones monumentales de las insta-
laciones, los telones y mamposterias imperiales, se contraen a dimen-
siones domésticas. Las salas cada vez menos concurridas, mds inti-
mas, intimidan menos; la comodidad y el acogimiento no disimulan
un vago malestar.

Como no ocurria en el pasado, en el marco de misterio de ese
agujero negro que la sala reservaba, cada vez menos misterioso, en lo
que ya no es el silencio sobrecogedor de la sala, espectadores inséli-
tos prolongan —otra insolencia— los comentarios y conversaciones
que, frente al aparato de television no censuran. Si la television y el
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video han domesticado al cine, ese dominio no solo se verifica en
casa, porque el cine se distribuye a domicilio, sino porque el cine
—la sala— tampoco constituye esa expectativa de placer, interior y
piiblico, privado y ajeno, familiar y extrafio, donde el espectador se
sentia anonimo, inadvertido, dispuesto a la iniciacién, entregindose a
una ilusion de verdad. El cine mismo —Ila sala, el especticulo— se
reduce y reduce, en esa contraccion, las distancias de un aconte-
cimiento en el que se complacia Barthes al “tomar distancia con
respecto a la imagen, es eso lo que, en fin de cuentas, me fascina:
estoy hipnotizado por una distancia y esta distancia no es critica (in-
telectual); es, si se puede decir, una distancia amorosa...”

Para que la proyeccién del film se lleve a cabo, no sé si la dis-
posicion municipal o comercial exige la presencia de uno o mds
espectadores; sin embargo, el requisito no se advierte como una
impertinencia selectiva en esta época de convocaciones multitudina-
rias que el arte de masas, como se designé al cine, supo convocar, y
ahora extrafia. Sin alterar su sustancia, la visién del cine ha cambia-
do; el placer del cine era el placer de ir al cine y acceder indistinta-
mente a la realidad por el suefio de otros, a la historia en la ficcién, a
la fugacidad en la contemplacién, al movimiento en la fijacidn,
doble: la inercia del cuerpo adormecido, la obcecacién de 1a mirada,
como una especie de eternidad a la vista.

Menos masivo, menos secular, sin desaparecer, en estos tiempos,
la experiencia cinematogrdfica pasa por un especticulo diverso.
Ahora el cine se muda de la calle al recinto doméstico; se desliza al
claustro donde progresivamente, distintas instituciones habilitan
nuevas citedras de cine en universidades, en departamentos especia-
lizados, de manera que en la actualidad la distancia critica es dife-
rente a la fascinacién de la ficcién cinematogréfica, pero su seduc-
cion en movimiento no descarta el deleite intelectual de la teoria. El
cine y la teoria parecen aproximarse en una misma emergencia a otra
forma del espectdculo, donde “la salida del cine” se abre hacia las
interioridades de un “in-sight”, una comprension que no suspende el
encanto a la vista pero anima la especulacién, descubriendo en la
teoria la imaginacién meditativa que recupera en theoria, la contem-
placidn, el especticulo, la celebracion, esos sentidos compatibles de
la visién que los griegos acumulaban, hace siglos, antes de Platdn,
sin interferencias ni exclusiones.

Ya no cabe insistir ni insinuar el fin de la historia y a pesar de que
tanto la poesia como la teoria entablaron con la historia discontinuas
discrepancias y controversias, el momento no parece el mis oportuno
para relevar unas ni renegar de otras. Tampoco se trata de entender la
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teoria como el canto del cine, mas bien, cuenta la tentativa —que no
deja de ser una tentacion— de recuperar en el espectidculo cine-
matogrifico, el regocijo de los sentidos y del pensamiento, el
reconocimiento de una realizacién apta para captar, registrar, imagi-
nar o apropiarse del mundo, pensarlo. La pasioén por el cine se
desplaza hacia una pasion que propicia el conocimiento del cine o,
simplemente, el conocimiento.

No son muchos los autores quiencs, como Christian Melz, pueden
estimar desde un lugar episiecmoldgico, histérico y biogrifico tan
estratégico, los altibajos de disciplinas que, en sus sucesivos campos
y etapas, conformaron —desde su especificidad tedrica— el paisaje
del conocimiento, en las ciencias humanas durante esta segunda
mitad del siglo. Apartindosc de las apreciaciones eventuales de una
critica cinematogrifica que (sc) interesa més por las anécdotas que
por el cine, por las estimaciones ficiles o superficiales formuladas
episddicamente desde periddicos o secciones mds 0 menos impro-
visadas, desde el principio, la obra de Metz aparece formulando
nuevos conceplos, ateniéndose a las exigencias y el rigor que impuso
una reflexion s6lidamente alertada por los desarrollos de la lingiiisti-
ca pero que, sin apartarse de esa erudicion, cuestionaba las concep-
ciones del lenguaje, de otros lenguajes y de la disciplina que los estu-
dia. Ponderando los fundamentos del itinerario semidtico del que no
se aparta, Metz supo idear las posibilidades metodol6gicas y figurati-
vas de un psicoandlisis que también se¢ interesa por describir el efecto
producido por el film de ficcién en el espectador, filtrando, especifi-
camente, los mecanismos de la imaginacion quc esa experiencia
comporta. En la actualidad, retomando instrumentos disciplinarios de
los que nunca prescindié, Metz emprende el andlisis del aconte-
cimiento cinematografico a partir de los estudios de la enunciacién
filmica, una aproximacién vilida para atender films narrativos o de
otra indole que, sin sustraer radicalmente la teoria a los fantasmas de
un pasado reciente o a las abstracciones sistemdticas de un pasado
tedrico perfecto, la reintroduce en el hacer y el proceso, en una
actividad discursiva que estd presente en cada instancia del film.

Como el coloquio que le dio origen, este libro concenira el uni-
verso conceptual donde tenian lugar comunicaciones que abordaban
diversos aspectos de los conocimientos sobre cine, donde discurrian
y se discutian las relaciones entre disciplinas diferentes, las aperturas
y fugas de la historia, los antecedentes de la narratividad, las siste-
matizaciones de una epistemologia y una didéctica especifica, las
relaciones con paises distantes, con medios distintos, con la literatu-
ra, con la pintura, la historieta, entre otros medios. Pero, sobre todo,

LI
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se advertia, en torno a Christian Metz, el placer del conocimiento, la
fiesta de la amistad, sentidos remotos y presentes de la teoria de los
qﬁe la voluntad de publicacién de este libro intenta ser recuerdo y

prolongacion.



Michel Marie

Prélogo

Organizar un coloquio dedicado a una personalidad del mundo de
las letras de irradiacién internacional, a sus trabajos y en su presen-
cia, ya constituye una tradicion de los “Encuentros de los Amigos de
Pontigny-Cerisy”.

Hasta ahora solo fueron novelistas, teorizadores de la literatura y
cientificos, quiznes tuvieron la oportunidad de dialogar con sus lec-
tores y amigos, dentro de ese marco creado por el castillo de Cerisy.
Los coloquios anteriores, relacionados con el cine, no tuvieron la
audacia de optar por esa férmula (“Cines de la modernidad” en 1977,
“George Mélies y el nacimiento del especticulo cinematografico” en
1981, y “Nuevas aproximaciones a la historia del cine”, en 1985). Se
debia a que la investigacion tedrica sobre el cine era todavia dema-
siado nueva, que su reconocimiento institucional era mucho mis
timido que la aureola medidtica del espectdculo cinematogrifico y de
sus creadores.

La reputacion internacional de los trabajos de Christian Metz, tra-
ducidos a mds de veinte lenguas, justifican el homenaje que, en esos
términos, se le rindié al fundador de una disciplina: la semiologia del
cine. Esta disciplina dio origen a la extraordinaria riqueza y vitalidad
con que, en la actualidad, se ocupan del cine las investigaciones
tedricas en la mayor parte de las universidades del mundo, influidas
tanto por esa inspiracién semioldgica inicial como, por el contrario, a
distancia de las mismas.

El coloquio de Cerisy ha ofrecido una buena fotografia de esa
irradiacion internacional ya que, a pesar de los muy modestos medios
financieros, fueron varios los continentes representados: Europa, na-
turalmente, con Italia, con los Paises Bajos, con Dinamarca y con
Francia; América del Norte, con Estados Unidos y Canad4d, América
del Sur, con Uruguay; pero también China y Japén, de Asia.

El profundo interés del coloquio radicé en no haberse limitado al
estrecho territorio de la semiologia, en el sentido de ciencia de los
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signos y de la significacion; al contrario, a partir de cierto niimero de
cuestiones suscitadas por esa disciplina, fue atendido un amplio
panorama de las ciencias humanas y sociales, aptas para abordar el
territorio cinematografico. Cada uno de los participantes presentd el
estado actual de sus investigaciones describiendo, de esa manera, el
paisaje intelectual de su pais de origen, evitando Lanto la hiperespe-
cializacién como la jerga demasiado arrogante. Con una gran libertad
de espiritu y de espontancidad intelectual, la mayor parte de los
debates sirvieron para prolongar las conferencias.

Lamentablemente, no ha sido posible transcribir estas discu-
siones, pero, en cambio, para esta publicacion, los participantes
pudieron enriquecer la primera versién de sus textos con los temas
discutidos a lo largo de todo el coloquio. Tampoco pudimos trans-
cribir el didlogo mantenido con Alain Bergala, quien vino a presentar
uno de sus iltimos filmes inéditos, fncognito, y muy amistosamente,
en un debate libre posterior a la proyeccion, acepté responder a las
preguntas de los participantes del coloquio.

Siguiendo un orden légico, las conferencias fueron dispuestas en
cuatro capitulos:

En el primer capitulo, “Estéticas”, aparecen reunidos los textos
dedicados a temas generales de la imagen a partir de la nocién de
analogia, de la imagen filmica considerada como “texto estético”. La
imagen en secuencia quedd confrontada asi con la imagen fija, tam-
bién serializada.

El segundo capitulo, “Discursos”, procede directamente de la
herencia lingiiistica derivada de la semiologia del cine y, dialéctica-
mente, de los efectos retroactivos de esta iltima sobre su tutor
lingiiistico. Por ejemplo, el filme permite desplazar la problemadtica
de la enunciacién y ver alli una instancia “impersonal”, también,
interrogarse sobre sus modelos.

El tercer capitulo, “Conocimientos”, se presenta en dos partes;
una explicitamente epistemoldgica, donde las teorias del cine apare-
cen cuestionadas a partir de su propio fundamento; otra, interdisci-
plinaria, traza las fronteras y las interpenetraciones entre semiologia,
diddctica ¢ historia del cine. En realidad, la relacion entre semiologia
e historia volvid a plantearse constantemente durante los debates de
los participantes.

El cuarto capitulo, “Imaginarios”, se encuentra en relacién directa
con la “segunda fase” de la semiologia, esa en la que aparece mas
marcada la inspiracién freudo-lacaniana; este capitulo, aborda temas
tan centrales y diversos como el relato del suefio, el sistema de las
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figuras en un film clésico, el funcionamiento de la andfora visual. A
propdsito de la nocién de fantasia inconsciente y de estado regresivo
del espectador, los dos iltimos textos prolongan, directamente,
ciertos desarrollos del Signifiant imaginaire (El significante imagi-
nario), la obra maestra de Christian Metz, anterior a la pr6xima pu-
blicacion de su libro sobre la enunciacién cinematogrifica.

*
* %k

¢Era oportuno organizar asi un coloquio en 19897

Se trata de un afio que se encuentra bajo el signo de una conme-
moracion muy diferente. ;Resulta prematuro el momento del ba-
lance?

Es verdad que durante la década del 80, la iniciativa de Metz no
ha sido beneficiada, como habia ocurrido en la década anterior, por
los favores de la moda que, por definicion, es efimera. Sin embargo,
gsta circunstancia constituye un aspecto positivo ya que, de esa ma-
nera, resulta posible encarar las verdaderas cuestiones tedricas lejos
de la falsa urgencia de la actualidad.

La obra de Metz se desarrolla desde 1964 y, por lo tanto, en la ac-
tualidad, abarca cuarto siglo. Pero, méds que establecer un balance o
mas alld de las adhesiones efimeras del momento, el proyecto del
coloquio era demostrar la vitalidad de su investigacién, su profunda
actualidad.

En este sentido, cada una a su manera, las conferencias presen-
tadas en Cerisy han atendido todas las fases de la investigacién de
Metz. Fueron escasas las obras dejadas en la sombra del olvido: los
Essais sur la signification au cinéma (Ensayos sobre la significacion
en el cine) fueron atendidos por las nociones de analogia y narrativi-
dad; Langage et cinéma (Lenguaje y cine), por su contribucién a la
teoria lingiiistica; Le signifiant_imaginaire (El Significante imagi-
nario) fue comentado a partir de sus concepciones de la retérica
filmica y sus avanzadas en la teoria freudiana de la fantasia y de la
regresion; hasta llegaron a tratarse las tesis mds recientes sobre la
enunciacion “impersonal”, definida como “el sitio del film”.

De manera que no se trataba de hacer circular otra vez, por medio
de este coloquio, un nombre propio entre el rumor de los grandes
medios de comunicacion; al contrario, interesa afirmar la pertinencia
de un tipo de discurso, de su fecundidad, de hacer explicitas sus
certezas.

Para terminar, me remitiré por un instante al momento en que des-
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cubri la escritura meiziana e intentaré caraclerizar su originalidad en
pocas frases.

En su origen, mi formacién es literaria. Estudié historia y estética
del cine en el marco de la clase preparatoria para el concurso del
I.D.H.E.C.,* en el liceo Voltaire, con Henri Agel y Georges Albert
Astre, leyendo, ldpiz en mano, los dos tomos de la Esthétique et psy-
chologie du cinéma (Estética y psicologia del cine) de Jean Mitry
que, en ese entonces, acababa de aparecer.

Pero era 1965, y pese a los notables esfuerzos de Jean Mitry , la
teoria del cine apenas si existia.

Es verdad que existia una tradicién; los libros y la lectura de los
Essais de Metz nos permiticron descubrir su riqueza y diversidad.
Pero en Francia, esta tradicién era marginal, a veces, esotérica. En
esa época, yo leia ensayos de teoria literaria y biografias; muchas
criticas cinematograficas. A diario podia comprobar el abismo que
separaba el nivel del ensayo literario medio y el ensayo cinematogra-
fico, de extraordinaria ingenuidad y, con frecuencia, sin otra cultura
que una estrecha cinefilia.

La escritura metziana introdujo claridad, rigor, erudicién, pero
también inteligencia, la obsesidn por la precisién y por la palabra
exacta, en un paisajc dominado entonces por el impresionismo y la
glosa superficial, el estilo convencional, la repeticién decaida y
debilitada de los trabajos anteriores. Desde esie punto de vista y
desde los afios 60, el nivel medio de los libros de cine ha progresado
‘muy poco y el género monogrifico que alienta el segundo impulso de
estos tiltimos tiempos tampoco parece haber retenido las lecciones
ofrecidas por el notable desarrollo que las investigacioncs tedricas
han alcanzado en las dos iltimas décadas, salvo algunas raras excep-
ciones.

Desde que aparecid, en noviembre de 1964, he leido el nimero 4
de Communications, era el momento en que yo estudiaba el primer
tomo de la obra de Jean Mitry; jqué impacto intelectual cuando se ha
tenido la costumbre de leer las criticas de Cinéma 64, de Image et
son, de Henri Agel o las disertaciones idealistas de los Cahiers de
principios de los afios 60!

El encuentro de un estilo de escritura con un modo de pensamien-
to y una generacion de lectores fue decisivo; por fin, un discurso pre-
ciso, ajeno a las aproximaciones metafisicas de nuestros literatos,
entonces de moda, contra una escritura fundada sobre la exclusion de
avisos literarios (la palabra exacta seria aqui “pregones™).

Citaré un solo ejemplo procedente del primer articulo de “El cine,
lengua o lenguaje”, publicado precisamente en Communications 4.
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.~ Todavia ahora impresiona el conjunto de aspectos: un articulo
~ muy informado, no polémico, que expone, con matices y precisién,
las tesis de Rossellini y las de “la escuela soviética” sobre las teorias
~ del montaje. El articulo desarrolla una tesis general planteada por la
_g_m;errogacién del titulo. ;En qué sentido se¢ puede hqblar, como lo
hacen numerosas obras anteriores (las de Roger Spottiswoode, Mar-
Martin, Frangois Chevassu, etc.), de “lenguaje cinematografico™
Simultdneamente, el articulo constituye una excelente introduc-
1 a la lingiifstica estructural y, constantemenie, una perspectiva
ddctica similar se presentard en todos los escritos posteriores del
or, Constituyen extraordinarios estimulos para la curiosidad in-
ctual, y el estudiante actual puede familiarizarse asi con la lin-
stica estructural, los libros de Saussure y Benveniste, pero tam-
én con Freud y con un autor tan dificil como Jacques Lacan.
‘Esa es otra caracteristica de la escritura de Metz: la claridad
tica. Es cierto que hace falta releer atentamente algunos pasajes
je el autor comenta, técnicamente, complejas nociones de Louis
Imslev, o las diferentes concepciones de la temdtica freudiana
sada por Lacan, o bien cuando intenta poner en relacion, como en
detifora/Metonimia o el referente imaginario”, la lingiiistica, la
torica y la teoria psicoanalitica a propésito de las nociones de
‘ora y metonimia.
Pero el modo de exposicién, propio de Meltz, nunca resulta
liberadamente elitista ni oscuro. Roland Barthes ya habia destaca-
=sa obsesion por la claridad, esa verdadera pasion didéctica, desde
5, en su breve y penetrante articulo “Aprender a ensefiar”, apare-
en el nimero especial de Ca/Cinéma dedicado al autor.
A Christian Mctz le gusta repetir “que nunca se vincula ni se apli-
da”; en cambio, prueba al escribir, que es mucho lo que se
¢ explicar, elucidar, aclarar.
enes tuvieron el privilegio de asistir a su seminario en la
§.S.,** han podido verificar su moral pedagdgica, yue es la
a que constantemente puede encontrarse al correr de su pluma.
tantemente, Christian Metz le da al lector la impresion de com-
su inteligencia y nunca trata de aplastar con el peso de su posi-
de autor, de quien es duefio del saber. Es asi que permanece muy
0 a Roland Barthes, el dinico maestro que reivindica como tal:
xis, como el traveling, es un asunto de moral.
n resumen, junto con Marc Vernet, volvi a encontrarme con
stian Metz tres meses después del coloquio. Juntos hemos rea-
ido un primer balance, a fin de revisar aquellos temas abordades
mes de junio iltimo, pero en los que desedbamos profundiza..

>

k.
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Ese didlogo figura como conclusién de este volumen y aparece segui-
do por una bio-bibliografia exhaustiva establecida por el autor.

La publicacién de las actas de este coloquio se concreta en un
plazo bastante breve; expreso mi agradecimiento a las ediciones
Méridiens-Klincksieck y a la revista /ris, y mds en particular a
Dominique Bliiher y a Marc Vernet, quienes con una eficacia de
redaccion notable, hicieron posible que los textos de este volumen
fueran al encuentro de sus lectores con la mayor rapidez. También
agradezco a Tama Carroll quien me ayudd a elaborar la version ingle-
sa de los resumenes que se encuentran al final de los textos. ***

Noviembre de 1989

* La sigla corresponde a “Institut des hautes études cinématographiques”
(L.D.H.E.C.) Nota el traductor.

** La sigla corresponde a “Ecole des hautes études en sciences sociales”
(Escuela de altos estudios en ciencias sociales) N. del T.

*¥* En la edicién francesa N. del T.

I. ESTETICAS



Raymond Bellour

Elciney...

isiera dedicar algunos segundos virtuales a la amistad. Dentro
ontexto de trabajo no es ficil marcar su lugar real. Aunque
 testimoniar, lo esencial permanece aqui (para mi, como,
ente para muchos otros) a través de desafios de saber pero
todo mis alla.
-algunos meses, me habia propuesto un titulo. Habia dncho
rcibido y lo nombrado™: las palabras y las imédgenes. De esa
suponia que me apoyaba en un texto. En gran parte, un texto
del cine, pero no fuera de la imagen, atacando de frente, por el
rario, la relacion entre palabras e imdgenes segin un eje a la vez
amplio y delimitado. Deseaba ensayar una mejor delimitacién
reocupaciones que se han ido focalizando durante estos ilti-
i0s, cuando realizaba mis aproximaciones al video, en torno al
0 escritura. Entiendo asi, en un extremo, las posturas de enun-
en el otro, los efectos singulares de contaminacién entre pa-
imagenes, en particular, la figuracién de la palabra en la ima-
mo imagen. Desde el momento en que siempre utilizo ejem-
A figuracion también recurre a los dibujos de la Vie d'Henry
ara indicar el campo del autorretrato en video; recurre a las
yenciones sobre la obra (para mi, fundamental) del videasta
o Gary Hill; o simplemente, como corresponde a cada uno, a
es en el trabajo de Godard, que se encuentra en el centro
esta cuestion (ya que es el dnico en agotar de manera vir-
thaustiva, la alianza entre cine y video).
sofiando cen “Lo percibido y lo nombrado”, me acordaba de
ecto de investigacion para ingresar al C.N.R.S. en 1964, que
lado: “La palabra y la imagen”, de manera imprecisa, un
Ymposa, pero significativa. Pensaba que de esta manera,
abajar al mismo tiempo, sobre el cine y la literatura, por
pero también pensaba en algo més secreto y esencial, cuya
esultaba entonces ni siquiera perceptible, pero a la que
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esas palabras, sin embargo, se aproximaban. Ese fue también el afio
en que conocf a Christian, el afio de “El cine: lengua o lenguaje”. De
manera que, a través de ese texto y de esas palabras, “Lo percibido y
lo nombrado”, volvia al origen de nuestra relacion, a lo que nos acer-
¢6 tanto siendo tan fundamentalmente diferentes.

No es de ese texto ni de los problemas que alli se plantean de lo
que voy a hablar. Sin embargo, lo abordaré al final de un itinerario
donde mis bien trataria de determinar qué es esa obra que tiene por
nombre Christian Metz. Puesto que Michel Marie ha tenido la gen-
tileza de pedirme que abriera estas jornadas, me parecio mejor abor-
dar la cuestion de frente, en lugar de interrogar la obra segin tal eje 0
tal otro, o de desarrollar en esta ocasién un aspecto de mi propio tra-
bajo. Sin embargo, también lo haré¢ porque realmente es dificil no
preocuparse de uno, tratando de buscar lo que es esta obra en si
misma, gracias a los efectos que produce, a los gestos que permite.
Es menos evidente saber qué es una obra y sobre todo, cuél es su uso,
si tratamos de librarla de ciertas imdgenes que la ocultan. Espero que,
de esta manera, se comprenda mejor el enunciado de este coloquio:
Christian Metz y la teoria del cine (lo esencial, ustedes lo han adi-
vinado, radica en esa palabrita).

L. “Fundador de discursividad”

El 22 de febrero de 1969, Michel Foucault pronunciaba ante la
Sociedad francesa de filosofia una conferencia titulada: “;Qué es un
autor?”. Se trata de un texto importante pero muy poco conocido.

En su intento por situar los modos del discurso, Foucault se inte-
rrogaba, de hecho, también con cierta ansiedad, sobre la naturaleza
de su propio discurso. Se puede asi ampliar la férmula que Foucault
dejo abierta cuando trataba de abarcar, en la tiltima parte de su texto,
el problema de lo que él llama los instauradorcs o “fundadores de
discursividad” . Y asf como no se trata de agobiar a Foucault con la
pesadisima referencia a los ejemplos que da, Marx y Freud, de
quienes dice que son “a la vez los primeros y los mds importantes”
entre los fundadores de discursividad, tampoco se trata aquf de ago-
biar a Christian Metz inscribiéndolo después de Foucault en esa
misma estirpe. Me parece revelador ver su obra, abarcar su fondo,
desde el 4ngulo abierto por Foucault cuando introduce esta categoria.
Recordemos, sin embargo, que es sin duda un poco prematuro, en el
plano puramente histérico, comprender verdaderamente lo que tal
afirmacién implica; es un intento de anticipacién que obliga a torcer
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el cuello tratando de verse, vien au
B it ; do al otro, ain cuando se encuentre
¢Qué nos dice Foucault, entonces, con vacilaciones sutiles que
muestran la dificultad del pensamiento cuando intenta captar gste
problema a propdsito de esos autores que trata de distinguir de
otros?. “Estos autores tienen de particular el hecho de que no son
solo autores de sus obras, de sus libros. Han producido algo mis: la
ppmbilidad y la regla de formacién de otros textos (...) y han estat;le-
cido una posibilidad indefinida de discurso.” Asi, contrariamente al
npvells.ta‘ que tras si hace posibles las analogias, los fundadores de
dlscu.rsmdad, Marx y Freud, por ejemplo, “no solo han hecho posi-
bl; cierto numero de analogfas, sino que han hecho posibles (y en la
misma .medida) un cierto nimero de diferencias”. Pero, por otro lado
contrariamente al acto de fundacion de una ciencia, o de una cientifi-
01Qad, que “puede siempre ser reproducida en el interior de la ma-
qu1_n‘ana_de las transformaciones que de ella derivan (...), la instau-
racion discursiva resulta heterogénea con respecto a sus transforma-
ciones ulteriores”. Permanece detrds y por encima. Es por eso que
agrega I:‘oucault, se puede hacer “retornar” a estos héroes de ur;
nuevo género (opone asi “retorno” a “redescubrimiento” y a “reac-
lua!lzamén”): “el cerrojo del olvido™ se incorpora a su obra. “El acto
de mslz_auracién, en efecto, es tal, en su esencia misma, que no puede
ser olvidado. Lo que lo manifiesta, lo que de él deriva, es, al mismo
tiempo, lo que establece la separacidn y lo que lo disfraza. Es nece-
sario que este olvido no accidental se invierta en operaciones pre-
cisas, que se pueden situar, analizar y reducir por el retorno mismo a
este acto instaurador. El cerrojo del olvido no ha sido afiadido desde
el exterior, forma parte de la discursividad en cuestion, es la que le
olorga su ley; la instauracién discursiva, asi olvidada, es a la vez la
razon de ser de este cerrojo y la llave que permilte abrirlo, de tal
suerte que el olvido y el impedimento de retorno mismo no ,pueden
ser levantados més que por el retorno.” Entonces se hace este retorno
yesel Liiti'mo aspecto que Foucault atribuye a estos discursos, “hacia
una especie de costura enigmatica del autor y de la obra. En efecto
es en tanto que texto del autor y de este autor, que el texto tiene valo;
instaurador y es por eso, por ser el texto de ese autor, que hay que
volver a é1.”
(Cuil se{fa, entonces, la discursividad propia, instaurada por
E/Ietz, el eqmvalente de su “marxismo”, de su “psicoandlisis”, de su
:a’rgueologla”, y sobre todo de lo que implica la fuerza un poco dia-
bélica giel efecto singular que Foucault trata de recobrar? No seria
creo, ni la semiologia del cine, ni la relacién postulada entre el psi:
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coanialisis y el cine, ni la suma de las dos,'ni .la una moElificada y
enriquecida por la otra. Pero, de manera mds Slmpl’e y mds secrela,
un movimiento que, méds acd y mis alla de la relacnqr} que eﬁlal:.ulcce,
consiste, pareceria, en el eslablecimicnto de la relacidn en si misma,
la y. Es la fuerza, a la vez, simple e mcsperada} que consiste en decir;
el cine y..., y asumir asi todas las consecuencias. De ah_l que sea Lap
justo, insisto en repetirlo, el enunciado de este coloqulq. Pues miés
alld de la modestia que preserva, hace resonar la y de cine y..., que
circunscribe, el acto de instauracién propio de la obra de Melz,
define lo que es esa obra y orienta la relacion, menos clara de lo que
se cree, que cada uno puede establecer con ella.

Para aclarar las cosas, tratemos por un instante de pensar en
Bazin, en la medida en que su obra constituye el primer cuerpo _glo-
bal y moderno de teorizacion del cine (también valdria, con solidas
variantes, para Mitry y algunos autores menos determinantes).
Cuando Bazin, por ejemplo, abre el campo: “el cine y las otras artes”
(es decir el titulo que dio mis tarde al segundo volumen de ;Qué es
el cine?), sc ve bien que no cesa de situarse en el interior dpl cine, y
que la teoria no tiene mas sentido que acompanarlo, en una intimidad
fundamental. Se autoriza, para hablar y pensar sobre el cine seguro
de su fuerza, de su desarrollo en tanto que arte. De ahi las apuestas
criticas de Bazin, sus elecciones, que se desarrollan junto con
proposiciones de naturaleza mds general, y fundamer'u.al, pero cuya
posibilidad misma estd ligada al combate moral y crilico, a la_con-
fianza que implica (se encuentra un ejemplo notable de esta alianza
en sus intervenciones sobre Rossellini). Mientras que ¢l gesto de
Metz estaba ligado a un derrumbamicnto, atin cuando cnlonces
realmente no era perceptible ni tampoco era posible formularlo asi.
Esle gesto supone en si mismo un objetivo del cine sin “y”. Es decir
un derrumbamiento de la soberania del dispositivo-cine que libera en
sf mismo la posibilidad de constituirlo en tanto que tal, como mirada
y objeto de una historia, ; ™y

Piensen en lo que a veces se ha llamado la “colusion objetiva” (1a
palabra no era elogiosa) de la semiologia y de la reflexion psi-
coanalitica sobre el cine, con el cine dominante, narrativo, represen-
tativo, cldsico, americano, etc.. Por un lado, se suponia asi que solo
la teoria podia aplicarse a este objeto, y por otro, més insidiosamente,

corria a socorrer al objeto, contribuia a reconfortarlo. Ya el
mer presupuesto es poco exacto; pero el segundo es aberrante, ain
ndo se trata de un contrasentido que puede comprenderse con-
ando las pasiones que suscita el gesto efectuado. Es muy evi-
_que este gesto en si mismo instaura una ruptura, propia de la
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ejecucion del acto de una teoria que se separa de su objeto. Es
asimismo evidente que este gesto ha sido posible porque el objeto, el
cine, ya estaba dispuesto a despegarse de si mismo, amenazado por
un conjunto de escisiones a la vez internas y externas; de lo contrario
tal vision, que yo llamo “el cine y...”, habria sido formulada mucho
antes. Nos encontramos asi delante de una datacién que supone una
especie de final del dispositivo-cine (mds o menos) coincidente con-
sigo mismo. Captado desde entonces en la realidad de su autonomia,
se vuelve autonomo del pasado, porque ha sido posible nombrarlo,
conocerlo. Asi es como se podria, por ejemplo, calificar histérica-
mente la empresa “cine y psicoandlisis” en el acto de la distincién
que introduce.

Toda la empresa de Metz se sitia asi, desde el principio, en el
orden de una distancia proclamada, a la vez vicloriosa y dolorosa, un
poco enigmadtica, pero en todo caso claramente consentida por el
cuerpo del cine y los filmes que lo constituyen. Desemboca, en
Langage et cinéma, en la separacién entre cine y film (mdés precisa-
mente en la triparticién cine/ film/cine). Por poca atencién que se le
preste, es ese el gesto inaugural y tnico que abre otro discurso, en el
cual el discurso de los otros encuentra, encontrard (pero siempre par-
cialmente) donde alojarse. Lo que aqui denomino desmoronamiento
del cine respecto a si mismo, se aticne a una forma singular, hasta
entonces poco concebible, de remitirse al cine. A mds de uno, le
habia parecido monstruosa, hasta se hizo creer que Christian Metz no
amaba al cine —he tenido a menudo que discutirlo, en el curso de
didlogos, ante extrafios, con lal o cual, en la medida en que parecia
inaceplable (por mal comprendida) la idea sin embargo cargada de
efecto que sc resume de manera tan afortunada en la formulacién que
se da al final del “Significante imaginario™: “Amé al cine. Ya no lo
amo. Lo amo todavia”. Meltz agrega: “Lo que he querido hacer en
estas paginas, fue mantener a distancia (...) lo que en mi puede amar-
lo”?2

Es necesario poder darle otros nombres a este desmoronamiento,
puesto que, ante todo, es miltiple, como la razén histérica misma,
por ejemplo, cine y televisidn, cine y video. Por una suerte de azar,
pero en el que uno puede creer (del mismo género que aquel que hace
decir: 1895, nacimiento del psicoandlisis, y nacimiento del cine), la
aparicion, en 1964, de “Cine: jlengua o lenguaje?”, es contempo-
rinea del gesto de June Paik quien inventa, el mismo afio, el arte
video contra la television, multiplicando asi la serie de posturas, de
manera que el arte de las imdgenes, a partir de ese momento, se en-
cuentre inscripto en el espacio histérico, segiin modos variables. Hay
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alli una constelacion cuya légica un dia parecerd evidente. Por ejem-
plo, se adivina cémo los Cahiers du Cinema han sido a la vez pre-
monitorios y (felizmente) timidos en un punto esencial: hasta su N°
48, o sea de abril 1951 a junio 1955, llevan como subtitulo: “Revista
del cine y la television”, pero terminan por eliminar el segundo tér-
mino y la “y” que lo anuncia. Como lo indicaba a propésito de Bazin,
se subraya que se ha tratado de buscar para los Cahiers, mds alld de
toda “y”, a través de la perspectiva critica misma, de constituir el
cine en su esencia, segin una visién puramente interior, en la
autonomia de su afirmacidn, a la vez afectiva y artistica. Consistird
en toda la paradoja, magnifica, de la Nouvelle Vague: habri sido el
primer y dltimo acto de cierta idea del cine que sobrevive aidin porque
el movimiento del cual la Nouvelle Vague ha sido portadora, no ha
cesado de reconstruir con amor, su objeto, el cine, que habia logrado
independizar de este modo, al borde de la fisura que permitid entre-
ver, En este sentido, a excepcién de Godard, traspasando, desplazan-
do, casi al mismo tiempo, esta autonomia tan preciosa, pero de golpe,
tan precaria.

Entonces, efectivamente, la cuestion es la del cine y... otra cosa.
Sea otra tecnologia que lo duplica, la television y el video, abriendo
la via a todas las que cada vez mds lo desdoblan en si mismo, como
sucede hoy. Sea, como en Christian Metz, una teoria que lo recorta
en varias proposiciones, abriendo asi la via a tantas otras. Es alli, hay
que subrayarlo, donde habia sido csbozado por la Revue
Internationale de Filmologie: Ha sido (al menos en Francia y con el
trabajo de Edgar Morin) el inico espacio realmente pre-fundador de
la posicién aparte, tomada mds tarde por Metz (en efecto, los colabo-
radores de la revista son personas que hablan en nombre del “cine y
... psicdlogos, socidlogos, elc., todos exteriores al mundo del cine
mismo). Aun vacilante y fragmentario, semejante programa es el que
Melz realizard, sistcmdticamente, en su caso, lanto en los pormenores
como dedicdndose (al menos en apariencia) a este linico objeto. Pero
Metz se encuentra solo, sobre todo, en hacer coincidir dos condi-
ciones que no habian sido pensadas aiin en su correlacién: una pasién
sin reserva por los conocimientos (lingiifstica, psicoandlisis) que
servirdn para hacer salir al cine fuera de si mismo, y una pasién
igualmente viva y fundamental por el cine. Una pasion que represen-
ta asi la paradoja de ser a la vez, fracturada y entera. De esa manera,
sostiene su posicion de instaurador de discursividad y convierte a su
obra en animadora de tal movimiento. Esta posicién de exterioridad
asumida, tnica (y siempre iinica en un sentido, puesto que, desde
entonces algo ha cambiado en parte gracias a ella), determina asi la
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forma por la cual se ha podido, se puede, se podra referir a esta obra.
Por un lado, no puede més que olvidarse, en su real verdad, pues tal
posicién es insostenible para cualquiera que no sea el sujeto singular
que lo ocupa y este no puede sostener ninguna otra (insostenible
como pudo serlo el autoandlisis de Freud, el desplazamiento afectivo
y mental que supone). Pero es por eso, también (y casi al mismo
tiempo), que después de haber tenido que olvidar esta obra, solo es
posible volver a ella, para utilizarla, cada cual a su manera, efectuan-
do un aspecto del programa, en gran parte virtual, implicado por su
gesto fundador, su torsién de origen. Pero antes de mostrar c6mo he
podido, por ejemplo, trabajar con esta obra, es decir, evaluar tal re-
lacion, es preciso preguntarse sobre el estilo: en efecto, manifiesta la
desviacién que la obra designa. El estilo, en el sentido de esas pa-
labras de Buffon, que Lacan gustaba citar.

2. “El estilo, eso es el hombre”

Si deseo recurrir a una distinciéon de Barthes para abordar esta
dimensién de estilo, es porque Barthes, sin proponérselo, ha hecho
los comentarios mas justos y emocionantes sobre lo que llama “lo
propio” de la voz del sujeto, del sujeto Christian Metz. Y creo que
fue el tinico en haberlo hecho.?

Formulada desde su primer libro, la distincién entre escritura y
estilo, se torn6 famosa. Escritura: “acto de solidaridad historica (...),
moral de la forma, (...) eleccién del drea social en donde el escritor
decide situar la naturaleza de su lenguaje”. Estilo: “forma sin destino
(...), producto de un empuje (...), hipofisico de la palabra”. El estilo
viene del cuerpo, de una biologia, de un pasado. “El estilo es, propia-
mente, un fenémeno de orden germinativo, es la transmutacién de un
Humor”.* Lo que Barthes describe, en su texto sobre Metz, es el esti-
lo apropidndose de la escritura —el cédigo de comunicacion y de
saber en el cual Metz sitiia su trabajo— y, operando sobre ella una
coaccion, una puja por modificar la estrategia y el punto de apli-
cacién, y terminar por pasar, dice Barthes, de la ideologia del inter-
cambio a la ética del don. Recuerden, asi como Barthes comenta las
“precisiones numéricas” que abren el segundo volumen de los
Essais sur la signification au cinéma. “...quién no siente que aquf, en
esta mezcla de insistencia y elegancia que marca el enunciado, ¢hay
algo mds? ;qué? precisamente la voz misma del sujeto. Frente a
cualquier mensaje, Metz, si se puede decir, le agrega algo; pero lo
que agrega no es ni ocioso, ni vago, ni digresivo, ni verboso: es un



30 Raymond Bellour

suplemento mate, el empecinamiento de una idea que debe decirse
completamente: “Asi trabaja, por un revés de la doxa, una paradoja:
de una exigencia radical de precisién y de claridad, nace un tono
libre, como sofiador y casi diria: drogado (...): alli reina una exacti-
tud rabiosa”.

Por eso, mds que a otros autores, es enojoso y casi imposible leer
a Metz superficialmente, para captar “las grandes ideas”. Ya que solo
le interesa el exceso de claridad. De este exceso nace la obra, reali-
dad de estilo, espacio fundador. En efecto, una gran idea es siempre
clara solo de un modo excesivo; y llega a serlo solo siguiendo su
curso, multiplicindose en tantas razones y micro-razones a través de
las cuales, sin perder su estatuto de idea, pierde su arrogancia de idea
general como contrapartida. La idea se vuelve asi, simplemente un
hilo que uno sigue para ver adénde conduce, hasta que se pueda, si es
necesario, aceptar perderse, ain cuando también uno se siente siem-
pre muy sélidamente apoyado: el estilo de Metz valora la manera
muy particular por la cual el lector puede, en sus textos, a la vez
perderse y volver a encontrarse.

Metz se ha explicado en parte al respecto, aportando bajo un
dngulo singular, argumentos a lo que llamo, siguiendo a Foucault, el
olvido constitutivo de la obra. Evoca muy bien la pérdida
ineluctablemente ligada a la transmisién del saber: dice que se podria
reducir a treinta pdginas ideales las adquisiciones esenciales de
Langage et cinéma, pero han sido necesarias trescientas para poder
sugerir la idea, y construir este libro que él denomina “un objeto de
desco completo, que agota algo”.* Nos indica asi, con su habitual dis-
crecion, que hay dos maneras de leerlo. Es posible extraerle algunas
grandes ideas simples, pero siempre falsamente simples; ideas a las
que Metz se apega, por otra parle, como el aspecto visible, transmisi-
ble, sin el cual la complejidad no tendria lugar de ser; ideas a las
cuales podria incluso (en este pasaje) dar la impresién de apegarse
demasiado —si no fuera que anticipa asi aquello a lo que puede afe-
rrarse su lector (hay que considerar siempre en Metz la capacidad de
imaginacion del otro, que es la tunica verdadera manera de dar). O
bien puede leérselo adoptando una postura que me parece la tnica
concebible, saboreando esta complejidad por si misma, para poder
probar estas ideas, lo mds literalmente posible, en sus consecuencias
mentales y sus cuerpos. Recuerdo, a propésito, una frase de Truffaut
—me gusta la confusidon que introduce aqui por el repliegue entre
obra de pensamiento y obra de ficcion, literatura y cine, teoria del
cine y andlisis del film—; Truffaut afirma, a propésito de Hitchcock:
“el homenaje mds natural que se le pueda rendir a un autor o a un ci-
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neasta, es tratar de conocer su libro o su film tan bien como él

2. 6

mismo”.

/Qué es, en efecto, este objeto de “deseo completo™ (y hay que
tratar de tomar estas palabras al pie de la letra) del cual nos habla
Metiz, sino lo que constituye como cuerpo propio, capaz de llevar la
cuestion del “cine y ...” dando a esa “y” toda su posibilidad, es decir
la fuerza de un obsticulo material —el libro mismo— que impide
reunirse demasiado simplemente con aquello de lo que uno ha queri-
do o debido separarse: el cine. Se podria, quizis algiin apasionado se
arriesgard algin dia, mostrar en detalle los modos en los que Meiz
pasa sin cesar de lo simple a lo complejo, para volver a lo simple y
abrir sobre una segunda complejidad (1al estudio hubiera podido
constituir una parte de la eleccién del gran objeto desgraciadamente
abortado de Barthes acerca de las escrituras “cientificas”; uno com-
prende que se haya manifestado tan sensible a ese conflicto en el tra-
bajo de Metz). Quisiera solamente insistir aqui sobre la tensién
propia que nace de esta “rabiosa” exactitud. Supone que cada enun-
ciado intenta ser perfectamente transparente a si mismo, despojado
de toda metdfora, al ras de la denotacién. Se crea asi una suerte de
ilusién constitutiva, que es necesario, creo, concebir, como una forma
de apuesta, determinada por la singularidad de un modo de rela-
cionarse con la vida. El efecto es radical. La claridad de la definicién
implica por naturaleza, la distincién que de ella emana: si esto es
aquello, esto es tanto menos aquello que cada uno de los dos térmi-
nos esta precisamente circunscrito y que la definicion, continuamente
prescriptiva en su forma, no puede serlo en el contenido que cubre,
que es por naturaleza, discontinuo, polivalente y cuya posibilidad
misma depende de la exigencia de la forma que lo constituye. Este
movimiento que asi designado corre el riesgo de parecer abstracto,
pero donde cada lector, por poco atento a Melz que sea, reconoceré
su experiencia, podria ser llamado: aturdimiento de la claridad. Por
otra parte, no se estd muy alejado del efecto que Barthes, a su ma-
nera, produce con sus frases cortas, yuxtapuestas elipticamente, bajo
un insistente aire de deduccién. Asi Martin Melkonian escribia
recientemente, que “Roland Barthes se contenta con momentos de
verdad”.” Yo diria, de buena gana, que Metz se contenta con fases de
verdad, por un contrato més avanzado, menos fragmentario y menos
seductor, comprometido con su lector.

Tanto més necesario es, al respecto, situar ¢l tiempo de este traba-
jo de teoria: su presente. Barthes (decididamente se dice mucho en
algunas péaginas) subrayaba asi: “(Meltz) manifiesta siempre, por la
perfeccién didictica del enunciado, que él se enseiia a si mismo
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aquello que se propone comunicar a los demds. Su discurso —lo que
le es propio, su virtud idiolectal— consigue confundir dos tiempos:
el de la asimilacion y el de la exposicion. Uno comprende entonces
por qué la transparencia de este discurso no resulta reductora: la sus-
tancia (heterdclita) del saber se aclara ante nuestros ojos; lo que
queda no es ni un esquema ni un tipo, sino mads bien una “solucién”
del problema, suspendida un instante ante nuestros ojos con el solo
fin de que podamos atravesarla y habitarla nosotros mismos”. En este
sentido, podemos decir que el texto de Metz produce una supresion
de angustia: el lector sabe donde estd en todo momento, es decir
dénde se encuentra Metz tratando de saberlo. Se puede ver alli un
modesto deseo de dominio, 0 mds bien una tentativa de “gobierno de
si””, como dice Foucault en sus libros de ética subjetiva. Es también,
una actitud de orden “psicoanalitico”, curativo, que permite su propia
modalidad, una descarga préxima al humor, aunque nada de lo que
escribe Metz sea “gracioso” (de ahi su interés profundo por la broma
verbal, una rara capacidad para escuchar que se extiende de si hacia
los otros, y que habria hecho de él un muy buen analista —a menudo
le he escuchado decir que le hubiera gustado ser médico, entre las
miiltiples vidas que cada uno se atribuye). Pero una angustia también
puede nacer de la circulacién taxonémica que producen esas solu-
ciones “suspendidas”, si uno trata de situarse mds del lado de la ver-
dad que en el movimiento del pensamiento, si no se estd poco
preparado a aceptar el juego de una produccion de la vida por ¢l texto
y a través del texto. Tomemos por ejemplo la nocién de cddigo. Se ve
bien (aunque solo sea en la entrevista a la que me he referido) como
el uso de esta nocién ha podido, afinada hasta el punto logrado en
Langage et cinéma, parccer turbadora, por su polivalencia, su precisa
imprecisién, su capacidad de mutacion y circulacion, hasta parecer
poco “utilizable”.® Para captar la naturaleza de esta turbacion en
torno a la nocién de codigo, hay que abordarlo, creo, de manera
restrictiva y extensiva. Se trata, en efecto, segiin Meiz, de mostrar
cémo se puede (y no forzosamente: se debe) apoyar sobre codigos
para pensar en escribir, pero también para ser, vivir (es una de las
formas en que estilo y escritura se juntan). Esta experiencia de
relacion al codigo afecta asi, tonta y previamente a la vida en gene-
ral. Habrdn notado quizds la forma en que muchas frases, en los tex-
tos de Metz, conciernen muy directamente a la vida como campo de
experiencia: bajo sus diversos aspeclos, psiquico, afectivo, material,
moral. En un sentido muy estrecho, esta obra, consagrada esencial-
mente al estudio del cine, restringida incluso a algunos grandes efec-
tos especificos del “cine y...”, se entiende también, a partir de la
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focalizacién misma, a la vida entera. Esta obra tan discreta no teme,
dada la ocasion, y cada vez mds, implicar vivamente al sujeto que
escribe (tanto en el hermoso final del “Significante imaginario”, a
propdsito del deseo de escribir y saber, o en el fragmento de
autoandlisis, a la vez sorprendente y tan natural, del “Referente ima-
ginario™).” Esta obra que se da, mds que otras, un status “cientifico”,
es asi mds que muchas otras, una obra vital, en su verdadera singula-
ridad; y es asi como concierne (o deberia concernir) a cada uno de
sus lectores.

Permitanme, sobre estos juegos de la vida y el cédigo, una
pequea anccdota (todos los que conocen a Christian Metz han vivi-
do otras analogas). Hace algunas semanas, llamo a Christian, a
proposito de un detalle relativo a la organizacién de este coloquio.
Qigo una voz que me enuncia una proposicién que se entiende, tanto
por ¢l sonido como por el sentido: “Estoy por comer”. Le propongo
que me llame €I, puesto que solo él puede saber cudndo terminaré de
comer. Precisa: “Demoraré de 3 a 5 minutos. Si como una manzana,
me llevard 7”. Cuando me volvi6 a llamar, un poco més tarde, le pre-
gunté, riendo: “;jFueron 7 minutos?”. Y él, “No sé”. A lo que no
pude menos que concluir: “De todos modos, lo tinico que te importa
es haberlo enunciado”.

Luego, verdn ustedes por qué me divierte que esta escena ocu-
rriera por teléfono. Lo que deseo leer es el desplazamiento que se
opera en Metz de un enunciado (o de una masa de enunciados) hacia
una enunciacion, de una apariencia de verdad hacia la puesta en
juego de su funcionamiento. Serd la ocasién de subrayar, ligera-
mente, un par de cosas. Sobre la semiologia, primero —o al menos
sobre esta semiologia. Recuerden lo que dice Barthes al final de este
mismo texto— y me impresiona el que haya aprovechado esta evo-
cacion del trabajo de Metz para volver a €l tan claramente: “Metz nos
hace comprender que la semiologia no es una ciencia como las otras
(...), ni quiere sustituir a los grandes epistemes que son como la ver-
dad histérica de nuestro siglo, sino mas bien, ser su servidora: servi-
dora vigilante que, por la representacion de las trampas del Signo, les
evite caer en lo que estos grandes saberes nuevos pretenden denun-
ciar: el dogmatismo, la arrogancia, la teologia, en fin, ese monstruo:
el Ultimo Significado.” Asimismo, para pensar un poco més su punto
de aplicacién, me parece enriquecedor situar a la obra de Metz en el
circulo de una nocion desarrollada recientemente por Paul Veyne en
su hermoso libro, Les Grecs ont-ils cru a leurs mythes?" La idea de
“programa de verdad”, en efecto, parece corresponder muy de cerca
al forzamiento que ejerce el estilo sobre la escritura. Veyne trata de
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sustituir una analitica de la verdad por una visién en la cual la verdad
atiende a la variacion histdrica de una sucesién de programas que
permite, a quicn la adopte, argumentar en su defensa de manera que
pueda pronunciar sin contradecirse esta frase: “la verdad es que la
verdad varia”. Los programas de verdad son concebidos, mds alld de
las falsas antinomias entre ciencia e ideologia, como elementos de la
“imaginacion constituyente”, en una perspectiva dor;dg la exactitud
se opone a la verdad, o mds bien, se vuelve una condicion rel’anxa de
esta, absoluta en su relatividad (el programa es tanto mds “ver-
dadero” cuanto mas exacto) y fundada, en iiltima instancia, sobre la

siguiente proposicion: “Entre la cultura y la creencia en una verdad,
¢ ] 1

hay que elegir”.

Lo que se puede admirar, gustar, en Melz, s pues una manera de
mantener y atenerse a su programa, pero con el juego necesario para
no atenerse a los demds, y permitirles a estos jugar a su vez para
suponer el suyo. Este programa puede cnunciar;e:’pnmero, de manera
simple: es un estereotipo: “el cine es un lenguaje”, que hay que sacu-
dir, dice Barthes, situidndolo *“a la luz implacable de la Letra”. Pero, si
hay que decir en qué se transforma ese programa en la obra donde
toma forma, lo veo mas profundamente como una apuesta con respec-
to a la vida (y por supuesto a su propia vida), la vida conceb_ida como
espacio de codigos. Una apuesta, pues, ccn'lr‘ada sobrs: el cine como
pasion y objeto posible de una investigacion todavia virgen, pero
volviendo siempre desde el cine hacia el espiritu como lugar de expe-
riencia de los cédigos. En su sentido mds amplio, el programa de
Metz parece asi referirse a la experiencia subjetiva como lugar de
- pasaje, de transformacién y de confrontacién de cédigos (con un
reconocimiento agudo, aunque indirecto, de su cardcter historico). Eso
(me) explica también este exceso de claridad, que se aplica a todo lo
que toca, el trabajo importante (hasta hoy inédito) sobre l'a broma ver-
bal, la vacilacion sistemdtica mantenida con una perversion amorosa,
en todo el trabajo de Melz, en torno de la nocién-mané: el codigo.

3. Alternar

De ahi que nadie se sorprenderd que, queriendo mostrar ahora
~ como se puede usar esta obra, ejecutar su o sus programas para con-
cebir otros, yo parta de la férmula central que aparece en el intertitu-
> de esta misma charla (“Sobre mi trabajo”): “Jamds se aplica
”",'2 En esla afirmacion, se entiende que:
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— no se aplica esta obra en la elaboracién de su propio trabajo;

— cada obra implica pues, lo sepa o no, Ia biisqueda de su propio
programa: serd pues singular, irreductible a la comparacidn, es eso lo
que la define (eventualmente) como obra;

— el mismo Metz no aplica la lingiiistica ni el psicoandlisis, sino
que los hace funcionar como espacios de referencia, “programas de
verdad” histéricamente determinados, para elaborar su propio progra-
ma,

En este sentido, estoy de acuerdo solo a medias con la distincién
que hace Melz (siempre en esta misma entrevista) entre la influencia
global que puede ejercer una obra (aqui, la suya) y la disminucién de
los andlisis particulares. Por supuesto, siempre hay una pérdida, mis
0 menos grande; pero me parece que es a su vez, global, de manera
que el doble movimiento de olvido y de retorno se refiere, precisa-
mente, a una imbricacién entre ideas generales y afirmaciones
locales. De ahi la importancia, en esta obra, de las matrices, que con-
densan inspiraciones de conjunto y visiones-catilogos de detalle.
Primer ejemplo de matrices: los cuatro casos de figuras del
“Referente imaginario” (que aseguran la reclasificacién retérica de la
metonimia y de la metédfora sobre los dos ejes de paradigma y sintag-
ma)" —son las que han inspirado a Marc Vernet, por ejemplo, para
sus Figures de I’ absence." Segundo ejemplo: “la gran sintagmdtica”
(de la banda-imdgenes) que es quizds el objeto intelectual mis her-
moso concebido por Metz, el que proclama su valor de modelo, de
codigo, de programa, y de verdad suspensiva con mayor claridad. Su
insuficiencia, casi proclamada en tanto que objeto de aplicacién, sus
diversas versiones, realizadas o no, los comentarios que la acom-
panan y problematizan, todo eso me ha ayudado a trabajar, con el
correr del tiempo, en una cuestién que me parece fundamental: la
cuestion de la alternancia como forma fundamental del film y del
cine. Asi la he desarrollado, desde Oiseaux a North by Northwest y
en Gigi, a partir de la posibilidad misma de constitucién de las
unidades segmentales, en diferentes niveles, luego a través de The
Lonedale Operator de Griffith (“Alternar/Contar”), tratando de
seguir, sobre un ejemplo sencillo, la modulacién. Brevemente (en
“Cine-Repeticiones™), he indicado los diferentes niveles de articu-
lacion, en particular el acoplamiento en la alternancia campo/contra-
campo y la del dispositivo en si (la alternancia espectador/pantalla,
formalizada por Metz en “El Significante imaginario™)."s

La cuestion fue resuelta claramente para apoyar la idea de sistema
textual, por la esquematizacion estructural de Intolerance propuesta
en Langage et cinéma (los cuatro niveles de alternancia constituidos
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por los montajes paralelos de los diferentes momentos histéricos,
puestos a su vez paralelos al plano tinico de Lillian Gish meciendo a
su bebé); pero, sobre todo, surge en toda su positividad contradictoria
en las numerosas notas de andlisis sintagmiético de Adieu Philippine
y, en particular, en la nota 9, a propésito de una secuencia telefénica,
que obstaculiza la racionalizacién del recorte, como casi todas las
secuencias de teléfono. Esta es la nota, ejemplar para mi, de la preo-
cupacion por la exactitud en Metz, pero sobre todo, también, de su
creacién de virtualidad: este aplanamiento de los problemas de
volimenes permite, a quien se preocupe por ellos, reconocerlos como
tales, en su propio volumen, trabajando en el film a partir de una
“solucion” imposible en la teoria, esa teoria, que sabe hacerlos vivir
como “film en la mente”, producir un espacio mental visible de los
problemas.

“Recordemos que habiamos considerado posible, en un momento
dado, el definir un tipo sintagmdtico (que llamdbamos ‘sintagma
alternante’) sobre la base iinica de la alternancia de las imdgenes
por series —y que habiamos luego rechazado esta solucién por
diferentes motivos (...). Pero el tener en cuenta estos inconvenientes
—y el corolario resultante, es decir, el aislamiento de dos tipos alter-
nantes, particularmente nitidos (sintagma paralelo y sintagma alter-
nado)— no resuelve el conjunto de los problemas planteados por la
alternancia. Este dltimo subsiste, y hasta ahora, no hemos logrado
atenderlo de una manera satisfactoria, La solucién supondria quizds
que una teoria semidticamente rigurosa sea puesta a punto para dar
cuenta de dos hechos que son muy ‘sensibles’ en los films, pero atin
mal dilucidados: 1) el fendmeno de lo que podriamos llamar la
transformacion de lo inserto: un segmento aulénomo con un inserto
iinico puede facilmente ser ‘transformado’ en un segmento auténomo
con insersiones miltiples, y de alli, en un tipo alternante; en Adieu
Philippine, por ejemplo, los segmentos N® 12, 20, 22, 24, 30-31. 2)
La distincion entre las alternancias verdaderas (es decir aquellas que
instalan en el film una bifidacién narrativa) y las pseudo-alternan-
cias que se reducen a un vaivén visual dentro de un espacio unitario
o bien se atienen simplemente a lo que el syjeto filmado presenta, por
si mismo, un aspecto vagamente ‘alternante’ bajo tal o cual aspecto.
Esta distincién no estd ain a punto, pero el solo ejemplo de los seg-
mentos auténomos N° 2, 3, 16 y 68, de Adieu Philippine, muesira que
alli se plantea un problema.

Estas ‘previas’ (y quizds otras que actualmente s¢ nos escapan)
permitirdn, cuando estén resueltas, integrarlas mejor en nuestra
‘segunda versién’ de la gran sintagmadtica, la herencia del exsintag-
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ma alternante, que plantea actualmente problemas que quedan en
suspenso”.'

De ahi la cuestion, sin solucién real evidente, que quisiera reflejar
en un nuevo ejemplo para mostrar c6mo prosigue, idéntica hasta en
la relativizacion-negacion de sus términos, pero gracias a ellos y a
travg‘s de ellos. Se trata de Puissance de la parole de Godard (25’
1988). ’

Producida por los Telecom, esta banda pone en escena primero
una pareja hablando por teléfono. Tomada al pie de la letra, y reela-
borada, es la situacién de El cartero llama dos veces de James Cain

‘(y de los films derivados). Una alternancia se instala asi, de entrada,

entre el hombre y la mujer. En seguida se introduce una segunda
pareja. Las secuencias que se le consagran alternan (casi hasta el
final del film) con las que muestran la primera pareja. Asi se pone en
juego una articulacién entre dos sistemas alternantes diferentes en
extension y naturaleza: uno, limitado a la primera pareja es mas bien
diegético (alternante en el sentido éstricto); el otro se extiende a todo
el film y se refiere a la relacién que se entabla entre la pareja desga-
rrada por la escena de amor (la escena doméstica que prosigue a
través de miltiples “escenas”) y la segunda pareja ocupada en un
didlogo sobre el funcionamiento del universo (es la situacién clsica
de montaje extension-paralelo de lo que designa, en Melz, en la G.S.
el sintagma paralelo). .

Todo el interés radica aqui en el aturdimiento de la alternancia, en
la confusién (el desbordamiento, pues) que se opera a partir de
unidades, sin embargo, perfectamente diferenciales en una vista
clisica. Se siente asi desde el breve prélogo que precede a la puesta
en lugar del intercambio telefénico. Godard se apropia de algunas
imdgenes (un cuadro de Ernst, nubes, un cuadro de Bacon, etc.) y las
alterna, segiin varios trenzados, muy ripidamente. Asf se relativiza,
de er_ltrada (gracias al montaje numérico) la separacion entre alter-
nancia y sobreimpresién de dos planos, puesto que la velocidad de la
alternancia hace posible la visién simultdnea de dos imégenes (alcan-
za, en video, con montar a nivel de la trama media para tener fisica-
mente las dos imdgenes al mismo tiempo durante el muy breve lapso
de confusién de las dos tramas que componen una imagen). Por otra
parte, esta a_lternancia entre planos que tienden a confundirse pone a
.me}mdo €n juego imagenes que ya estin constituidas por dos o mds
imagenes sobreimpresas. Se acumulan asi alternancias de diferentes
niveles y de intensidades variables. Se produce desde la primera lla-
mada, primero suavemente, luego con mds violencia. Asi se operan
las confusiones de imdgenes entre los dos amantes, en cuanto el film
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busca materializar el trayecto de sus voces y nos permite atrapar el
transporte de la comunicacion telefénica, su intensidad como su
recorrido (figurado). Los trayectos ficticiamente recorridos de una
casa a la otra (y en la tierra como en el cieclo), las modalidades de
transporte (los satélites) alternan constantemente con los cuerpos:
van del cuerpo del emisor al cuerpo receptor (del hombre a la mujer,
del cual el intercambio vuelve a partir). Los cuerpos alternan asi
(también) uno con otro en la medida en que alternan con las imé-
genes que sus cuerpos atraviesan y con las que se mezclan.

Esta forma de matriz compleja, escalonada, multiplica la funcién
de alternancia hasta volver dudosas las unidades que la distinguen y
la vuelven sensible. Pero al mismo tiempo la alternancia parece sufi-
cientemente constituida como fundamento de la expresién cine-
matografica para continuar visiblemente, casi programdticamente, y
para Godard es esa forma primera la que vuelve sensibles los conflic-
tos de la pareja, la que permite la confrontacion tedrica de las dos
parejas y las relaciona con las materias-acciones. Este desbordamien-
to-superacion de lo mismo, por otra parte, estd dado aqui como lugar
de pasaje del cine al video. Estd anunciado desde las primeras pa-
labras, casi desde las primeras imédgenes. “En las entrafas del pla-
nela muerto, un antiguo mecanismo fatigado, se estremece” (de la
pelicula va y viene en los tambores de la mesa de montaje). “Unos
tubos emitiendo un resplandor pdlido y vacilante se despertaron” (se
trata, evidentemente del video). “Lentamente, como a desgano, un
conmutador, en punto muerto, cambié de posicidn” (el dificil pasaje
del cine al video permite ganar nuevas posiciones).

Por otra parte, es asombroso que esta allernancia esté orgénica-
mente fundada en la diferencia de sexos, que forma el afecto. Por un
lado, una escena doméstica, de ruptura, de amor, por teléfono, consti-
tuye el tema narrativo del film; por otro, este tema estd dotado de un
segundo sentido por el didlogo entre la Srta. Oinos y el Sr. Agathon,
los dos dngeles que Godard toma (con su didlogo) de la novela de
Edgar Poe que da nombre a la banda. Asombrosamente, en Poe, los
dos dngeles son masculinos. Godard reintroduce asi, con una her-
‘mosa inversion, la diferencia sexual que funda la genealogia roménti-
ca (en Poe, entre otros), en la cual se sitia asi, a su vez, para some-
terse a esos efectos que lleva al colmo, al grado de una dilatacién
nica implicada por el didlogo de los 4ngeles y las im4genes que
iguen. Como si quisiera, a la vez, extender esta separacién de
'y quebrarla, y des-simbolizar sobre-simbolizando, gracias al
) sobre esta forma que lleva al infinito: la alternancia, la misma
a que se construye el cine cldsico, en el entrecruzamiento de
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los juegos de la pareja y de las tecnologfas de la velocidad y de la
vision que prolongan, redoblan, metaforizan el dispositivo-cine, de
Griffith a Lang, por ejemplo. (Digo: Griffith, Lang, para manténer
claramente, la relacion entre la fuerza narrativa y la voluntad de
deseo sexualizado, tan esencial en Godard para la formacién misma
de las imédgenes. Pero lo seria también respecto a los trenzados de
representaciones, de maquinas y/o de cuerpos, Vertov y L’ homme a
la caméra, Brakhage y Dog Star Man).

La diferencia sexual llevada por la alternancia se pone asi en
juego en términos de maquina, la genealogia cine-video implicada
por el uso del teléfono-satélite inscrita en una genealogia de
mdquinas. Si uno puede estar fascinado hasta este punto por la alter-
nancia de trenes que lleva a su maximo de intensidad la modulacién
del texto filmico, en The Lonedale Operator, o en Lang en Spione, es
que el tren, metdfora del dispositivo-cine, ha sido asi utilizado para
inscribir este dispositivo en el texto del film, y para poner en juego la
diferencia sexual misma, como condicién y despliegue del dispositi-
vo (piensen en la magnifica progresion de los dos trenes al final de
Spione, en la manera de su encuentro y el accidente que provoca,
poniendo fin a la alternancia, todas las alternancias acumuladas hasta
alli, consagra la relacién de la pareja). Este mismo rol de mediador
tecnoldgico es el que asegura aqui el teléfono-satélite entre los jue-
gos del sexo y la figuracién del universo. Con dos separaciones esen-
ciales. La primera, consiste en que, al pasar con exactitud de una tec-
nologia de la velocidad visible (el tren) a una tecnologia de la veloci-
dad invisible (el teléfono), el cine se integra al video que lo dobla y
lo acompana. Se esbozan asi algunos rasgos de una genealogia tecno-
social en la cual el cine se encuentra atrapado, a la vez més aci y mais
alld de lo que le es propio, y cuya perspectiva se refleja en esta frase
de Bill Viola, por ejemplo: “la tecnologia del video ha tomado mucho
de la misica electrénica, que proviene del teléfono. De hecho, los
medios le deben mucho al teléfono, que reduce todo a la comuni-
cacion”." La segunda separacion consiste en que de esta forma el
cine entra también en la era del cine definitivamente sonoro y habla-
do, en el sentido de que imagen y sonido estan alli concebidos técni-
camente (al menos en parte y virtualmente) como formados por una
misma materia, a partir de una misma sefial, con las consecuencias
que implica, estéticamente, filoséficamente.

Es asi que esta banda invita al fin a tomar la cuestién anunciada-
pospuesta de lo percibido y lo nombrado, de las palabras y las im4-
gi:ntes, y @ mostrar cémo se puede, c6mo pude trabajar con la obra de

etz.
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4. Las palabras y las imdgenes

La tesis central de “Lo percibido y lo nombrado” cabe en una
frase. “Hay una funcién de la lengua (entre otras) que es la de nom-
brar las unidades que recorta la vista (pero también la de ayudarla a
recortarlas), y una funcién de la vista (entre otras) que es la de inspi-
rar las configuraciones semdénticas de la lengua (pero también de
inspirarse en ellas)”.'" Esta relacién entre nominacién y visualizacion
se articula en torno de Ia nocién de “rasgos pertinenies de la identifi-
cacion perceptiva”, fundada en el principio de esquematismo (es
decir el hecho que uno reconozca un objeto a partir de un nimero
minimo de rasgos). Hay asi dos niveles de relacion entre la lengua y
la percepcién. El primero, intercédico, asegura una correspondencia
de superficie entre unidades globales, a través de dos cédigos situa-
dos sobre el mismo plano: “el trdnsito por los significados” une, por
un lado los sememas del significado lingiiistico (el semema es el sen-
tido de una palabra en una sola de sus acepciones), por el otro, los
objetos Gpticamente identificables. Pero hay un segundo nivel, y ahi
estd todo el interés de la hipdtesis, la correspondencia més profunda
entre los rasgos pertinentes del significante visual (formas, con-
tornos, etc.) y los rasgos pertinentes del significado lingiiistico (o
semas. El sema es un rasgo de reconocimiento, como el rojo para la
sangre). Se trata, esta vez de una relacién metacddica entre la lengua
(el metacédigo por excelencia) y su codigo-objeto, puesto que el sig-
nificado de la lengua responde a la vez por el significado y el signifi-
cante del objeto. (Metz se apoya alli sobre un andlisis de Greimas
que muestra cémo los rasgos pertinentes del significante icénico
—rasgos de reconocimiento visual en Eco— coinciden por una parte
con aquellos del significado lingiiistico, con los semas del semema).
Esta “articulacién entre las taxonomias de la visién y la parte visual
del léxico” se sitiia, precisa Meltz, “en el plano de la representacion,
el iinico que es considerado a lo largo de este estudio”."”

Personalmente me es dificil, atenerme a esta vision. Intuiti-
vamente, me cuesta creer en el esquematismo, en esta idea de una
supuesta adecuacion entre formas que surgen por ejemplo del dibujo
animado y otras provenientes de la grabacion analdgica. Sin duda se
origina en una dificultad de aislar el plano de la representacién en
cuanto tal, en consecuencia, en un apego a la fenomenalidad propia
de los objetos y a la légica de los flujos concretos ligados a esta
fenomenalidad. El esquematismo me parece un caso de figura entre
otros, més que el fundamento de una relacién dnica y privilegiada,
sin duda, porque mi programa no es el del reconocimiento y de la
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nomlpaciér}, sino el de la fuerza expresiva (de obras). Siento frent
la articulacién asi delimitada, el sentimiento de una doble caida: o
un lado, todg lo que en el significante icénico no puede ser rcdu.cli)(?;
a trazos pertinentes de reconocimiento visual, Y en este sentido, rele-
va de lo “incodificable” (que no es sin embargo, lo inefablei' 0
otrolla(}o(,j se pone el significante fonico fuera de Jjuego por comi)lgtc:
ﬂurslzz;e&e Sus rasgos pertinentes propios, sus valores expresivos,
: Pero no es tanto mi sentimiento abstracto frente a estas formula-
ciones lo que me interesa sino me inquieta su valor productivo en
relacion a este film de Godard. Se (rata explicitamente de localizar
poner en jaque ese efecto de doble caida que acabo de mencionag
desenmascarando por adelantado, por la fuerza de su propia légica Ia;
posibilidad de atenerse, frente a ese film —o, en cierto sentido fre;lte
a toda obra—, tinicamente al plano de la representacidn. ,

Les h{? dicho hace poco: cuando Frank y Velma se hablan por telé-
fono, las imdgenes transportan sus palabras. Se enuncian las palabras
que son llevadgs por sus equivalentes-imdgenes. A través del espacio’
que conduce virtualmente desde el garage del hombre al apartamentc;
gie ]a mujer, a estas palabras estdn asociadas las imagenes, pasajes de
imagenes. El transporte amoroso, atestiguado por la fisica de las pa-
labras, toma cuerpo en la fisicalidad de la imagen. Por otra parte, las
pglabrfi§ (al menos algunas de ellas) son atrapadas en un efecl(; de
vibracién, en eco —el primer “allo” de Frank, por ejemplo, se repite
oc‘ho veces, con un eco sordo que sale asi de la mezcla voz humana-
maquina inhumana. En este transporte-eco, al inscribirse en el cielo y
el cuerpo de la tierra, las imdgenes conducidas a través del espacio se
vpelven como lo andlogo de las palabras que se prolongan en vibra-
ciones sonoras. Se podria decir: se entretraducen, pero, mis que por
el sentido (los sentidos) de lo que dicen y muestran, por la relacién
que se entabla entre sus respectivas intensidades. Precisamente, es
por este proceso de encarnacién de las palabras en imdgenes qu:: el
texto de Poe, en los didlogos entre los dos angeles, recreados por
Godard, reafirma la existencia y la fuerza. “;No ha sentido su mente
atravesada por algunos pensamientos relativos al poder material de
las pal‘abras? ¢No es cada palabra un movimiento creado en el aire?”.
Es decir: también, y al mismo tiempo, una imagen.

Fre}m_e a esla insistencia sobre “el poder de la palabra”, se recono-
cerd facilmente (y a grandes rasgos) una evolucion de bodard Se
sabe que su obra se establece sobre un divorcio (aparente, al meﬁos)
entre “las palabras y las cosas”, las palabras y las imégen’ew trata de
basarse en un privilegio casi ciego de la imagen, que no‘ cesa de
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reafirmarse compulsivamente, sobrehablado, en tantos de sus films
(entre innumerables declaraciones, recordemos, por ejemplo, aquel
famoso pasaje de La Chinoise sobre quienes hacen “el elogio de los
libros que confunden las palabras y las cosas™, y las frases, ya menos
tajantes, turbadas, poco después del comienzo del Scénario du film
Passion: “No he querido escribir el libreto, he querido verlo. Es una
historia, al fin bastante terrible, porque se remonta a la Biblia. ;Se
puede ver la ley, o es que la Ley primero ha sido vista y después
Moisés la escribié en su tabla? Yo pienso que primero se ve al mundo
y después se lo escribe. Y primero fue necesario ver el mundo que
describe Passion, ver si existia para poder filmarlo”. Después, hace
poco, se vio cristalizar en Godard una reflexién sobre las media-
ciones del lenguaje, en reconocimiento de la lengua como universal
de la ley, dictando su ley a la presencia de la imagen, dominando la
relacion del sujeto con la imagen (pensemos, por ejemplo, en lo que
Alain Bergala ha articulado tan bien a propdsito de Je vous salue
Marie).™ Pero se ha dicho muy poco, me parece, hasta qué punto esta
problemitica, de hecho muy anterior en algunas de sus formas, ha
comenzado a formularse, para Godard, a partir del momento cuando
la palabra puede hacer imagen, encarnarse visualmente, en la imagen
misma, ser trabajada como imagen, sobre todo, desde la aparicién del
video, a partir de 1974-1975, con Ici et ailleurs y Numéro deux.
Evidentemente, es lo que el transporte telefénico materializa en
Puissance de la parole de manera literal —transporte material de las
palabras indisolublemente convertidas en imdgenes y pasién de los
amantes. Hay un momento completamente extraordinario, en su
primer intercambio. En el movimiento de alternancia que conduce
del hombre a la mujer, se percibe en el jardin que bordea verosimil-
mente el inmueble de Velma, una forma al principio imprecisable (en
todo caso lo fue para mi) entre un 4rbol y un pdjaro; y se tiene la
impresién de que por la pulsacién de la alternancia esta figura pene-
tra el cuerpo de la mujer. Como si mds alld de la figuracién por la
pintura, de su reposicién y de su escenificacion, uno se encontrara
directamente enfrentado al misterio renovado de una Anunciacion,
explicitamente llevada por las palabras de amor y encarnada en la
materia misma del cine, segiin la manera como la palabra-imagen
penetra el cuerpo.

Experimento asi una dificultad para separar el afecto de la repre-
sentacion. Un deseo de permanecer con miras al impulso y la fuerza,
‘como incita esta banda de Godard, en las palabras, como en las ima-
s, ante todo en lo que los vincula. De ahi un deseo de complicar,
2 sus dos bordes, lo que surge tan nitidamente de “lo percibido y
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lo nombrado™, y por alli reintroducir juntos, la parte del significante
sustraido a la imagen porque alli seria incodificable, y el significante
fénico, por lo tanto, todo el significante del c6digo objeto y el signi-
ficante del metacédigo (los rasgos pertinentes de las palabras de la
lengua). Los dos vinculados a la energética de la alternancia como
pulsacioén, bajo las dos grandes formas ya evocadas. Hay alli una
visioén, 0 una intuicion destinada a permanecer en gran parte me-
taférica; pero es alli, sin embargo, donde siento operar en el empuje
mismo en la banda de Godard, esos bordes extremos de la lengua y la
imagen, que se empujan una a la otra. Es la iinica forma por la cual
se le puede hacer justicia plenamente a esta extraordinaria alianza: a
la vez escena de deseo de los cuerpos y escenografia de la materia
cdsmica.

Asi, lo que descubro y quisiera acentuar en la banda de Godard no
es de lo que Metz habla, pero es gracias a €l que lo considero con
insistencia y sobre todo con precision. Recuerdo también que en otro
texto, “El referente imaginario”, desde otro punto de vista, en otro
programa, los fenémenos de la fuerza son puestos por Metz en un
primer plano, entre otros, para elaborar la notable idea de los “grados
de secundarizacién” (y desbaratar la oposicién demasiado simple
entre primario y secundario: “Lo dindmico y lo simbdélico, el empuje

.y el sentido estdn lejos de excluirse, son en el fondo, idénticos”).*
Recuerdo, también, que muchas configuraciones de esta banda de
Godard podrian aproximarse (al menos para la imagen) a los térmi-
nos de las listas, a la vez abiertas y cerradas que delimitan, en este
mismo texto, “El referente imaginario”, miltiples niveles de figura o
de figurabilidad: queda, asi, la lista de las cuatro grandes opera-
ciones, de las cuales ya he hablado a propésito de las matrices (en el
cruce de la metifora y de la metonimia, de la condensacion y el
desplazamiento); las precisiones que de ellas emanan sobre el primer
plano, en sus relaciones con el montaje y la sobreimpresién: el inven-
tario de las modalidades del fundido encadenado.” No tendria, creo,
mejores instrumentos para nombrar las alianzas de imagenes operan-
do aqui, que estos relevamientos escrupulosos de operaciones; de
igual modo que la Gran Sintagmadtica y sus entornos los hacen for-
malmente sensibles a la presion de la alternancia. Vale decir, asimis-
mo, que no creo, en iltima instancia, en esta concepcién porque
Jamds un c6digo puede nombrar al texto; pero puede, sin embargo,
ayudar a hacerlo surgir, programar una version virtual, como cifrada,
a partir de su propia légica. Asi, lo que quedaria de lado, en la con-
cepcion o incluso la evaluacion de lo que esta obra de Godard que he
tomado como pretexto, me transmite, se atiene, més que a diferencias
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de pensamiento, a la separacidn entre dos pricticas, dos programas
de trabajo: uno se mantiene en el exterior de las obras, para pensar
segiin un orden mds alld de ellas; el otro trata de penetrarlos para
recoger de ellos la experiencia, tanto como objetos singulares irre-
ductibles, como objetos abriéndose a la inteleccién de una historia.

Aqui estoy entonces, casi por comenzar (de nuevo) un anilisis de
film, un andlisis del film que es lo que mas me preocupa en el
momento en que me encuentro interviniendo a propdsito del trabajo
de Melz y tratando de testimoniar lo que es. Uno de csos andlisis de
films que atemorizan y gustan a Metz, o que no le inleresan (se
puede, en los dos extremos decir lo uno y lo otro), pero de los que,
seguramente, se mantienc a distancia.”® Y para hacerlo me apoyo
implicita como naturalmente, marcando esta divisién que ha sido
siempre la nuestra, sobre una oposicién que a veces he sentido como
demasiado cerrada, un poco artificial, incluso artificiosa, pero sin la
cual yo no podria, sin duda, disponerme para tratar de conjurarla:
esta oposicién que constituye fundamentalmente el programa de la
obra de Metz, condensa su deseo de cédigo y subtiende la produccion
de sus efectos: la oposicion film/cine.

Hubo para mi (para otros fue diferente), dos maneras de conjurarla:

— con posterioridad, permaneciendo ligado directamente al cuer-
po del film, hasta la ejecucién mds abstracta del dispositivo que
opera en €l a través de la puesta en evidencia del dispositivo en el
film. Es lo que Marc Vernet ha designado con acierto: la “diegeti-
zacion del dispositivo”,* una férmula que ha consagrado todo un tra-
bajo efectuado, desde el principio, por los andlisis de films, cuando
eran creativos —pienso en particular en los ejemplos irremplazables
que ha proporcionado Thierry Kuntzel;

— con anterioridad, tratando de inscribir esta empresa del dispo-
sitivo-cine en una historia. Alli se encuentra lo que supongo, por un
lado, cuando hablo de cine como hipnosis, buscando tomas de distan-
cia de la relacién entre cine y psicoandlisis, para comprenderla mejor
como el producto de una historia. El otro aspecto de la hipotesis, al
contrario, volviendo al film mismo, de nuevo a posteriori, para anclar
la hipnosis-cine en la hipnosis-film, la cual no es mds que otra forma
de tratar de nombrar los efectos mds o menos delimitados por cl
andlisis de los films. Por ejemplo, los efectos de la alternancia en
tanto ritmo y rima, modulacién del film, hipnosis —;no es ese uno
de los nombres posibles para tratar de unir afecto y representacion?.

~ Vean ustedes como, deteniéndose un poco de més en el trabajo de
Christian Metz, me encuentro deslizdindome por una pendiente natu-
ral hacia el mio, sin olvidar jamds a pesar de ello lo que esta obra me
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iere. Es sin duda, concretamente €so, el efecto de una obra que
da una discursividad, abre la posibilidad de una sucesién de dis-
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Keiji Asanuma

La cualidad estética
del texto cinematografico

1. Dos tipos de disposicion de planos

El texto cinematogréfico estd constituido por la disposicién de
planos, recortados del mundo profilmico. Y como el mundo profilmi-
€0, asimismo visto como un texto entretejido a partir de diversos tex-
tos, el plano también, al ser fragmentado de un texto, es un texto.' De
esta forma, se pueden suponer dos tipos de relaciones intertextuales:
el que existe entre los planos y el mundo como texto, y el de las rela-
ciones de los planos entre si. Este iltimo tipo presupone al primero, y
su formacién arbitraria debe permanecer en el cuadro de aquél.

Aunque el texto cinematogréfico se encuentre compuesto por los
fragmentos recortados del texto ya existente, puede ser original
porque el contexto de estos dos textos es muy diferente.” La relacién
entre planos es siempre discontinua y negativa con respecto al con-
texto del mundo como texto. Pero en este cuadro, seria posible
suponer dos clases de relaciones opuestas. Para hacer un nuevo con-
texto, se fragmenta un texto y se disponen los fragmentos de acuerdo
a su situacion en el texto o independientemente de la relacién contex-
tual del texto. Incluso en el primer caso, la relacién entre planos per-
manece ain discontinua, porque los fragmentos no se disponen para
reproducir el texto, sino para hacer un nuevo contexto.

IL. El texto como pseudo-obra

En el mundo como texto, todos los objetos estidn atravesados por
el juego infinito del significante y se vuelven polisémicos. La
polisemia o el equivoco es la caracteristica de este mundo. Pero en la
préctica, no podemos vivir en una situacién equivoca. No podemos
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hacer varios actos plurales al mismo tiempo, porque, si un objeto
tiene muchos sentidos, y si estos sentidos son equivalentes, debemos
permanecer inactivos frente a este objeto. Se establece una relacién
préctica con el objeto, eligiendo uno solo entre los diversos sentidos
de un objeto y reduciéndolo a este unico sentido. En una palabra,
para vivir, nos es necesario hacer aparecer este mundo polisémico
como monosémico para nosotros mismos. Como no podemos elegir
arbitrariamente nuestra situacion en este mundo, como nuestro lugar
vital estd sujeto por muchas coacciones, solo podemos captar el
mundo desde un solo punto de vista. El mundo nos muestra su tinico
aspecto y su polisemia esencial se nos esconde a la vista. El mundo
en que vivimos corrientemente, es ese mundo unificado, aparecido
para un sujeto fijo en un solo punto de vista. Es cierto, esta unidad es
solo aparente, pero para el sujeto es la esencia de este mundo, como
el mundo de la sombra es el mundo tinico y verdadero para quien
vive en la caverna platénica.

El mundo aparecido para el sujeto no es el mundo en si sino el
mundo-imagen (Welt-Bild).? Esta imagen no es el producto de una
actividad personal del sujeto, sino mas bien, el conjunto de repre-
sentaciones o de imdgenes existentes en una sociedad. Vivimos en
este mundo-imagen, que actiia como coaccion para nuestra concien-
cia imaginante: el mundo-imagen ideolégico.

El plano es el resultado del recorte de una cdmara, fija en un
punto de este mundo. Es obvio que la cdmara no estd en el mundo-
imagen, pero estd colocada en un punto por un sujeto que vive en €L
Podemos suponer la mirada de un sujeto, en un momento dado, en
este mundo. Es cierto, no hay que confundir a este sujeto con un ser
concreto, por ejemplo, un cineasta 0 un camarografo. Este sujeto estd
planteado idealmente, o méds bien imaginariamente, por un cineasta
como testigo ocular: un sujeto cinematogréfico. Y nos parece que
este sujeto corresponde al narrador ideal planteado por el novelista:
el testigo omnipresente en el mundo diegético, que observa, ignorado
por los personajes, los acontecimientos, y los relata con sus propias
palabras. El sujeto cinematogrifico, como el cineasta, vive en el
mundo-imagen y ve los objetos y acontecimientos desde su propia
posicion. El mundo —de los objetos y acontecimientos— hace apare-
cer su aspecto en correspondencia a la posicién del sujeto. Lo que
toma la cdmara, no es el objeto o acontecimiento en si, sino su aspec-
to aparecido a un sujeto, es decir, el aspecto (die Ansicht) en el senti-
do de Roman Ingarden.' Un plano es asi la reproduccién de un aspec-
to del mundo.

Sin embargo, un plano aislado solo es la reproducciéon mecédnica y

-
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h-agmentana del mundo, porque lo arbitrario del recorte, es decir, la
toma de posicion de un sujeto en el mundo permanece alli, en estado
latente. Es por la relacion diferencial de planos que lo arburano del
recorte se manifiesta. Asi, la cadena de planos puede corresponder a
una serie de aspectos aparemdos a un sujeto cinematogrifico y al
mismo tiempo, hace aparecer el cambio continuo de la posicién de
ese sujeto en el mundo. El sujeto cinematogrifico es, como el na-
rrador novelista, omnipresente y omnisciente —Ila inica diferencia
entre ellos ¢s que ese sujclo esld constrefiido por la condicidn fisica
de la cdmara, a la cual estd fatalmente ligado—. Sin embargo, no es
un demiurgo todopoderoso, porque al ser creado por un ser personal
(un cineasta 0 un autor), es también ¢l ser personal, Puede cambiar su
posicion en el mundo libremente, pero esta libertad debe estar v1g11a-
da por la idea personal (la personalidad) del cineasta. Si un texto ci-

nematografico, realizado por la disposicion arbitraria de planos
recortados del mundo en forma arbitraria, puede ser unificado, es
porque estas aclividades arbitrarias permanecen siempre en el cuadro
de la identidad personal del sujeto cinematogrifico. En este caso, se
pueden suponer dos principios diferentes de disposicién de planos: el
principio personal del sujeto cinematogrifico y el principio ideolégi-
co del mundo-imagen. Asi, el texto cinematogrifico no es la repro-
duccion del mundo-imagen, sino la de la imagen personal de este
mundo. En el mundo de todos los dias, los aspectos cambian conti-
nuamente —entre dos aspectos, hay una relacién continua—, pero en
el caso del cine, como el proceso de cambio de una posicion a otra
estd omitido por el trucaje —el trucaje fundamental en el cine, descu-
bierto por Mélies—. La relacion entre planos es, si bien subordinada
al orden contextual del mundo, diferencial y discontinua. Desde este
punto de vista, el texto cinematografico es la representacion personal
y condensada del mundo-imagen. En todo caso, es la imagen de la
imagen, la representacién de la representacion y, desde el punto de
vista idealista metafisico, carece doblemente de base.

Captamos el ser de un objeto por la percepcién sucesiva de sus
aspectos y por la intermediacion de los aspectos esquematizados (die
schematisierte Ansichten).” Vemos en la pantalla una calidad visual
cualquiera y, también por la intermediacién de los aspectos esquema-
tizados, reconocemos un aspecto de un objeto. Pero, como es imposi-
ble percibir sucesivamente los aspectos (o hacer la observacién) de
este objeto, no podemos captar al objeto en su ser concreto.® El
aspecto reproducido no remite a nada, y es asi que permanece como
un aspecto. La cadena de planos no remite al mundo concreto, sino a
un aspecto del mundo, captado desde el punto de vista de un sujeto,
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es decir la imagen personal del mundo. Y a lo que remite esta imagen
personal, es al mundo-imagen. Y el mundo-imagen no remite a nada,
porque no es la imagen de un mundo, sino el mundo mismo para
quienes viven en ese mundo.

Asi, en el caso del texto cinematogrifico, una imagen no remite
ni a un ser concreto ni a un ser ideal, sino, siempre a otra imagen.
Solo hay un juego infinito del reflejo. El texto cinematogrifico no es,
asi, la imagen de algo, sino aquello que solo es una imagen es, sim-
plemente, la imagen. No es el eikdn, sino el phantasma, es decir,
seguin Platén, la imitacién que modifica arbitrariamente el cardcter de
las cosas para hacerlas aparecer mas bellas.” El phantasma no tiene
ninguna relacion, ni con el cardcter propio del ser concreto, ni con el
del ser ideal. Es estético en el sentido de Kant, porque solo se tiene
como base a si mismo y es puramente arbitrario (subjetivo).* Por su
propia naturaleza, el texto cinematogrifico es estético. Si vemos a
este texto como ortodoxo, eso significaria, quizds la negacién del
mundo construido sobre la base de un ser ideal, o la confirmacién de
la desaparicién de lo ideal en el mundo. Por el contrario, ese texto
apareceria cOmo un invasor, para quienes creen en el principio ideal
del mundo. El esteta aleman Konrad Lange ha expulsado al cine del
dominio sagrado del arte®, y como se dice a menudo, eso no se debe
a que el cine es demasiado parecido al mundo real, sino a que no es
parecido a nada.

Vivimos en el mundo-imagen ideolégico, que nos esconde la tex-
tualidad del mundo. La imposicién de este mundo es tan fuerte y fun-
damental que no podemos reconocerla, sobre todo en la vida coti-
diana. Doble olvido del mundo: el del mundo polisémico y el del
mundo-imagen. Ocupados en resolver los problemas cotidianos sin
importancia, constrefiidos por los cédigos a menudo contradictorios
de diferentes instituciones, no podemos formarnos la imagen unitaria
y totalitaria de este mundo. Constituye una ironia que aungue nuestra
conciencia se encuentre coaccionada por el mundo-imagen ideoldgi-
€0, no podamos poseer la imagen unitaria de este mundo. Esta ironia
nos causaria quizds cierta inquietud y para evitarla buscariamos la
manera de hacer aparecer este mundo como unitario para nosotros.

Desde un punto de vista personal el texto cinematogréfico como
representacion condensada del mundo-imagen tiene una unidad
aparente y la conformidad al conocimiento (la euscopia). Para hacer

lexto, es necesario una aptitud superior a la medida comuin, pero
0 debe ser el genio, porque, para hacer la imagen de un mundo,
ivimos y que es el depésito de diferentes actividades

3, MO se precisa una aptitud sobrehumana, otorgada por la
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ia de un ser trascendente o de una naturaleza superior. Se precisa
talento en el sentido de Hegel." Con este texto como interme-
io, podemos concebir la imagen unitaria del mundo, donde,
aliendo del pequefio mundo cotidiano, podemos entrar en un mundo
‘mas vasto y mds unificado. En verdad no es la experiencia de
-ascendencia de este mundo inferior al mundo ideal, sino una expe-
riencia de certeza y de éxtasis: trascendencia horizontal del mundo
privado al mundo-imagen. Por el hecho de ser producido por un ta-
Jento y que produce una experiencia de éxtasis horizontal, el texto
cinematogréfico se parece en algo a la obra de arte, que es creada por
un genio y causa una experiencia de trascendcncig veflic_:al, Habria
‘que decir mds bien que es una pseudo-obra, casi artistica. En un
‘mundo donde reinara el principio ideal y donde la creacién de la obra
fuera posible, la pseudo-obra solo seria apreciada negativamente,
‘pero en un mundo donde la idea trascendental hubiera desaparecido y
‘donde no existiese mas el genio, se miraria a la pseudo-obra como
‘poseedora de su propio valor. Al hacer aparecer la imagen unificada
del mundo, el texto cinematogrifico esconde la textualidad o la
polisemia del mundo. Desde este punto de vista, este texto deberia
ser considerado como pseudotexto.

Por su naturaleza, el texto cinematogrifico es estético y no remite
a nada. Pero, en el caso mencionado, remite al mundo-imagen por la
intermediacién de la imagen personal condensada. Y como este
mundo aparece, aunque sea €l mismo una imagen, como mundo en si
para aquellos que viven ansiosamente en el pequefio mundo coti-
diano, podemos suponer que exista una relacién de reenvio casi sim-
bélica: la cadena de planos —>la imagen personal y la condensada
—> ¢l mundo en si. Entre cada plano y el mundo hay un lazo natural,
porque aquel es la reproduccién de un aspecto de este iltimo tal
cOmO se aparece a un sujeto cinematografico. Pero esta relacién no es
tautoldgica, porque el mundo no aparece a la conciencia cotidiana y
porque es, en ese sentido, trascendente. No es necesario decir que
cada plano es la reproduccién del mundo o més bien, el mundo
reducido a un solo aspecto y sigue siendo estético también en este
caso. Pero esta vez, la calidad estética del texto funciona como sig-
nificante y se vuelve transparente para el significado, es decir para el
mundo oculto. Para decirlo mds exactamente, la relacién entre la
cadena de planos y la imagen personal del mundo es casi tautolégica,
porque, como ya lo hemos indicado, cada plano es la reproduccién
mecdnica de un aspecto del mundo aparecido a un sujeto y dispuesto
seglin el orden de su aparicion al sujeto, es decir del cambio de pun-
tos de vista. Pero entre la imagen personal y el mundo-imagen, hay
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y una distancia, porque este mundo csta siempre ocul-
sira su imagen unitaria a un sujeto que tiene un talento
‘La calidad estética del plano es asi completamente trans-
 un aspecto del mundo y el espectador ve casi inmediata-
n aspecto del mundo en la pantalla.

asi, seria posible decir que el texto cinematogréfico se
stico o simbdlico al disimular su naturaleza estética. Cosa
iosa, porque, segun la creencia corriente, lo estético y lo
CO estﬂn inseparablemente unidos. En el pensamiento dualista
nico, lo estético (en el sentido etimoldgico, aistheton), es con-
ado en si como pura negatividad y opuesto a la Idea. Entre los

disuelve esta dualidad indisoluble, es el simbolo." O, siguiendo
adicion de la estélica idealista, podriamos decir lo que sigue:
ando la Idea, superando la distancia infinita y la diferencia absolu-
ta, aparece a lo sensible, hay belleza —Hegel ha definido la belleza
como apariencia sensible de la Idea (das sinnlich Scheinen der
"~ Idee).” El elemento indispensable del arte, no es la estética, sino la
belleza. El arte, en el sentido moderno, es la unidad de la belleza y de
la actividad productora humana (techné) —segin Hegel, el arte es la
forma (Gestalt) que forma el espiritu absoluto para aparecer en ella.
Asi, en ¢l pensamiento idealista o metafisico europeo, solo se admite
el ser de lo estético en el caso en que pueda remitir a la conciencia de
la Idea, regulado segin una jerarquia de valores en cuya cispide estd
la Idea, a la cual se volvi6 similar. Esta es la razén por la que el texto
cinematogrifico debe disimular su naturaleza estética o su naturaleza
como phantasma para volverse artistico y obtener su propia posicion
en ¢l sistema cultural moderno.

III, Texto como negatividad pura

Hasta aqui hemos hablado del texto cinematografico como pseu-
do-obra, cuyos planos estdn dispuestos, como lo hemos indicado
tes, segiin dos principios: uno personal y otro ideoldgico. El
mero es la base de la unidad del texto y este tiltimo, la correspon-
~ diente a la comprensibilidad del texto. El mundo-imagen, que es
visto como depésito o conjunto de representaciones de una sociedad,
"ﬁ decir, como institucion de la reprcsemacmn preexiste a todas las
icias individuales y las coacciona,

Debemos hablar ahora de un texto cinematogrifico de otro tipo
s planos estdn dispuestos independientemente de la relacion con-
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al del mundo-imagen. Debido a que la caracteristica del plano es
iegatividad o discontinuidad con respecto al mundo, se podria
r que esta disposicion pone de manifiesto la caracteristica del
o y del cine. Pero, por ser la dependencia al principio del mundo-
gen, la base de la comprensibilidad del texto, es probable que este
‘de texto se vuelva incomprensible. Hemos pensado que el texto
primer tipo disimula la textualidad del texto cinematogrifico y le
a apariencia de la obra, mientras que el texto del segundo tipo
ce manifestar esta textualidad asi como la polisemia del mundo?
Como ya lo hemos dicho, el hombre no puede vivir en una
acion polisémica y entonces trata de hacer aparecer el mundo
icado en torno suyo. Entonces, este texto, que revela la polisemia
mundo asi como la falta de base de la vida cotidiana, perturbaria
ienes quieren vivir en paz. No se aceplaria que el mundo que nos
a, y la vida cotidiana cambiaran bruscamente. La aspiracién
a una vida mejor no significaria la negacién de la realidad, sino
ejoramiento gradual del mundo real afirmado como tal. Los que,
endo en el mundo cotidiano, desean mantener la situacién actual,
errian excluir este texto de su mundo, pero para quienes tratan de
formarlo, este texto deberia ser bien recibido como arma muy iitil.
51, el texto seria siempre de vanguardia.

Cuemos como ejemplo los ensayos tedricos y practicos de monta-
je de Eisenstein. En un ensayo ", ha definido la relacion entre los
planos como choque o conflicto, que significa, en una palabra la
gacion y la superacion de la relacion ya existente. Parece que
senstein ha concebido esta idea de montaje para responder a la
anda del poder bolchevique, que consideraba al cine como la
or arma para la revolucion. Al ser recortado de este mundo, cada
ano seria inmediatamente comprendido, tanto mas cuanto que la
incomprensibilidad de la relacion entre los planos causaria un choque
al espectador. Segiin Eisenstein, este choque activa la conciencia del
pectador y trata de establecer o de descubrir por su parte la relacién
tre los planos: el efecto de la atraccién." Establecer una relacion
ertextual entre planos, es negar la que existe entre los planos y el
‘mundo. Aunque el plano sea siempre un aspecto reproducido, no
rienece a ninguna parte y asi queda neutralizado. La cadena de
Los planos, es decir la sucesién de los aspectos neutralizados o va-
2ios no representaria mds la imagen personal, pero remitiria la con-
iencia activada a una nueva imagen 0, segin Eisenstein, a un nuevo
oncepto. Gracias a los planos asi dispuestos, se produce un nuevo
entido —imagen y concepto—. Sin embargo, para que este proceso
de la produccién o de la significacién se cumpla, y que el sentido
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producido pueda ser comprendido undnimemente por los especta-
dores, se necesitaria un codigo o un principio cualquiera. Segiin lo
que dice Eisenstein, es el principio dialéctico del pensamicnto o el
c6digo del discurso interior,” pero, segin lo que hemos dicho, seria
el gran cédigo del mundo-imagen. Si es asi, deberia decirse que la
negacién o la superacion no es total, sino parcial. Podremos llamar
“retérico”, al proceso de la produccion de un nuevo sentido por la
negacién o la superacion de los codigos convencionales y corrientes,
en la clausura de un gran c6digo ideolégico del mundo-imagen.

Podremos asi decir que todas las técnicas del montaje son retori-
cas. Entonces la disposicion del segundo tipo gsolo scria utilizado
parcialmente en el texto del primer tipo para producir efectos retori-
cos? ;y todos los filmes que s€ pretenden artisticos encierran nece-
sariamente ¢l elemento de negatividad? Pero, hemos pensado que por
la disposicién arbitraria, el aspecto reproducido estd neutralizado y se
vuelve vacio. El aspecto neutralizado y vacio, recortado del mundo
asi como de la personalidad del sujeto, es lo que es puramente estéti-
co, lo que solo es imagen, €s decir, el phantasma. Asi, el film que
desea ser una obra debe encerrar un elemento puramente estético de
no-obra, de phantasma: la textualidad. Cuando el cine deseaba ser
arte, se queria disimular la negatividad o la textualidad del cine. Pero
cuanto mas se explota la técnica, tanto menos pucde permanecer la
textualidad en estado latente, y cuanlo miés se manifiesta la negativi-
dad, mas sc aproxima al arte. Inmediatemente después de la Primera
Guerra Mundial, ha habido muchos movimientos de vanguardia en el
dominio del arte y del pensamiento: s¢ hacia un esfuerzo por superar
la clausura del mundo moderno bajo diversas formas. Son estos van-
guardistas, sobre todo los dadaistas y surrealistas, quiencs han
reconocido la textualidad o la negatividad del cine como tal. Para
ellos, el cine que queria ser un arle era totalmente insignificante.

Si 1a textualidad es un rasgo propio
texto puro sin ninguna técnica. No es nada asombroso el hecho de

negativa con los otros, sigue siendo un
mundo y mantiene en sf
ademads, como cada plano

po,

ersas, por ejemplo, la

del cine, un film podria ser un

que Robert Desnos y otros consideraran perfectos los films de
Lumitre. Sin embargo, aunque un plano se encuentre en relacion
fragmento recortado del
un fragmento del contexto del mundo. Y
debe ser dispuesto linealmente en el tiem-
aunque se quiera hacer una disposicién negativa, hay, entre los
o0s, un lazo contextual y cada plano debe ser puesto en relaciones
del desarrollo, la del cambio, la de la
dad, la de la implicacién, del razonamiento y otras. Si una
n entre los planos aparece incomprensible para un espectador,
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‘qucrr{lladaptario a cualquier categoria de relaciones ya existent
nmayoria de las veces lo logrard. Para realizar la relacion ne s 3
indispensable una técnica adaptada. e
~ Elcinc es ante todo, la reduccién mecénica y el recorte arbitrari

Ahora bien, el mundo que permite el recorte arbitrario seria X
@ml.!ndo donde estd ausente el principio trascendente como base d uln
unidad y de la totalidad. Pero como lo hemos dicho, para vivir no‘s3 ea
preciso hacer aparecer el mundo como totalitario y unificado: ei
‘mundo-imagen. Para quienes viven su vida cotidiana, ese cs. 1
j;_r'lundo verdadero y creen en su totalidad y su unidad co,rno susla:
ciales. _E,n Iug’ar del orden logrado por el principio ideal, solo existe l;
creencia en él. Es el mundo donde reina el pseudo-brincipio 1
*s_gudo-_]erarqm’a. Todos los seres resultan ordenados por esta 'e};a:
fa. Incluso cuando el signo estd alli: su significado es atraiilio en
te hacia el pscl_ldo—principio y habria una distancia vertical entre el
;g‘mﬂgame y el significado. Jacques Derrida ha hablado del “conver-
tirse signo del simbolo™,' pero nosotros aqui debemos hablar del
““convertirse simbolo del signo™. -
'.,. Es asi que la disposicién negativa de planos o la técnica del texto
cinematogrifico en general, niega totalmente la relacién con este
mundo,'const.rmdo sobre el pseudo-principio y la pseudo-jerarquia
c'uah‘dad visual del plano es, en el fondo la del objeto reproducidc;
0 mds bien sc podria decir que es ¢l objeto mismo reducido a su cua-
lidad Vl?.l:lal. Segtin el pensamiento de Eisenstein podriamos decir que
ﬂ_x_&lyelamf:m del plano con el mundo es negada por el montaje yq al
; lsm;)) tiempo, el plano_ e.sfé integr_ado a una nueva relacion signifi‘ca-
liva. Pero por la disposicion negativa, el plano perderia toda relacion
con cualquier otro y su cualidad visual quedaria reducida a si misma
._“ pl?no sc habria convertido asi en una cualidad pura y simplement.
esiética. Es el plano en su estado puro, y que ha logrado su au?

uro. Sin embargo negar la relacién de una imagen con el mundo
nereto y reducirla a la calidad estética pura ;jno es eso la abstrac-
_611 artistica? Si es asi jel film en su estado puro, deberia llamarse
ilm abstracto? Q, el film abstracto (der absolute F ilm), de los afios
¢es el texto cinematogréfico mis puro? Aqui vemos él texto cine-
natogrifico como resultado del recorte y de la disposicién, es por
a razon que es imposible identificar el uno con el otro :'\quip el
_ano es el resultado de la doble reduccién del objeto conc.reto —Ila
; (‘)ibjeto concrelo a la cualidad visual y la de la cualidad visual a su
Stado puro— y cn ese sentido es aiin figurativo. Sin embargo, es la
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calidad estética en si misma, cuya relacién con el mundo concreto =
aparece totalmente negada, y es en este sentido que es abstracto. El
plano, o el texto cinematografico, es figurativo al mismo tiempo que [ !
abstracto. cierra en sentido vertical Porque no hay soporte alguno !
El texto cinematogrifico en su estado puro deberia ser incompren- 1y0, y €n otros terminos hace juego con lo indefinido. T e
sible, porque la relacion con el mundo o la dependencia del principio zontal. Este juego es puramente estético y su relacig
del mundo-imagen es la base de la comprensibilidad del texto. Como i FRgn
el texto “scriptible” de Barthes, este texto puede encontrarse “fugiti- :
va y oblicuamente” en algunos film-limites.” Todos los films, actual- isura, la cualidad ecstélica, la negatividad y el descubrimi
mente proyectados, de los que se habla, son aquellos en los que los e i RS
dos tipos de textos coexisten y la mayorfa de sus técnicas se basan en ienics principales del valor estético, aunque sea imposible defini
elementos negativos. Por ejemplo, todas las técnicas de montaje se ' i = celinirly
basan de alguna manera, en la disposicién negativa. La disposicion
dependiente o imitativa es vista como una técnica comin de la na-
rracion en general: el recorte arbitrario del mundo diegético, por el
cambio del punto de vista —imitacién del acontecimiento diegético— EHEla Como (exto, porque la calidad estética en este sentid
y la composicién de los fragmentos recortados (o del acontecimiento i ; © aparece
imitado) dependiente del contexto del mundo diegético. Citemos
como ejemplo el hecho de que la estructura del film de Griffith no ha
logrado atin la independencia de la narracién que la precedia. En ese.
caso, el plano es una parte de la escena, la unidad de una narracion
precedente, es decir del escenario, y las relaciones entre los planos : ial entre 1o cual $ti
estdn determinadas de antemano por esta escena. Entre los planos €S 50N Cuasl artisticos y cuasi es[é[icos.y L!:i) aﬁﬁllﬁgdydtOdos .
existe una relacion diferencial relativa, pero se integran en una escena ristica esencial del texto cinematogrifico, Py
que han formado y las propiedades de cada plano permanecen todavia
en estado latente. Por la composicién negativa, el plano se vuelve
independiente, y ya no se encuentra integrado en una unidad sintag-
mdtica mayor. De este modo el plano se reduce a si mismo y su§
propiedades se vuelven manifiestas. Es completamente imposible
descomponer el plano en unidad significativa y después en unidad
formal, pero es innecgable que el plano estd compuesto por estratos:
diferentes: sensible, objetivo y significativo. Por la composicién
dependiente, se ha producido una relacién cualquiera en cada estrato,
que se incorpora a un conjunto y ya no puede ser diferenciada, una de Bit des Weltbildes” en Ho/ X dc.Heifjcgger. Cf. Martin Heidegger: “Dije
otra. Por el choque de la composicién negativa, se produce un desli= 50,p. 69 sgg. Hay e Vittorio Klosterman, Frankfurt am Main,
zamiento de cada estrato que aparece, separadamente en la superficie: W e
del texto. Este deslizamiento o esta separacion es la base de la técnica
retérica. Cuanto mds fuerte es el choque y mds perfecta la negacidn,
mayor se vuelve la superioridad del estrato de sensibilidad.
En el caso del texto por disposicién negativa, los estratos de obje-
to y de significacion se ocultarian bajo el estrato de sensibilidad. Esto
significa que la aparicion del significado difiere infinitamente, y que

ueda el juego del significante. Lo

Jue que se teje por este jue
3 . =2 0
sobre si mismo, sin ninguna relacién con log otros. Ejsteg[e;cfg

Traduccion de Laura Eirin

] L. Cf. Keiji Asanuma, “S i
i » olructure de 1’im o e
éma N° 3, Editions Albatros, Paris, 19734%‘8:14(2! Ao Wit 1t

» texto establecido y traduci-
1969, p. 333 sgg. Hay traduccién
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8. Emmanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, 1790. Der philosophisch,
Bibliotek, Band 39, Max von Niemeyer, Leipzig, 1920, p. 39. Hay traduccigg
en espaiiol. h

9. Cf. Konrad Lange: Das Kino in Gegenwart und Zukunft, Verlag von
Ferdinad Ecke. Stuttgart, 1920. )

. IQ. CL. G. F. Hegel, Vorlesungen iiber die Aesthetik, Erster Bang
Samtliche Werke, vol. 12, Fr. Frohman Verlag, Stuttgart, 1953, p. 381 s
Hay traduccién en espafiol. -

1Net Ern'st Cassirer: “Das Symbolproblem und seine Stellung in
System_ der Philosophie”, en Zeitschrift fur Aesthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, N° 21, 1927, 295 sgg. Hay traduccién en espafiol.

12. Hegel, op.cit., p. 60.

]?;. S.M. Eisenstein, “Le principe du cinéma et la culture japonaise”
Le Film: sa formelson sens, Christian Bourgois Editeur, Paris, 1976, p. 40,
Hay traduccién en espafiol. -

14. Cf. 5.M. Eisenstein: “Le montage des attractions”, en op. cit., p. 1
sgg.

Jacques Aumont

alogia reencarada (divagacion)

“La similitud es, en s{ misma, lraicidn; pues
alienta al otro a no tratar de conocernos
Jjamds.”

Edmond Jabés

: 15. S.M. 'Eisenstein: “Discours et discours de cldture au congreés tra-
vailleurs du cinéma” (8 enero 1935) en op. cit., p. 149.
16. Cf. Jacques Derrida, De la Grammatologie, Editions de Minuit, Paris

1967, p. 69 sgg. Hay traduccién en espariol.

17. Roland Barthes, §/Z, Le Seuil, Paris, 1970. Hay traduccién en
espafiol. :

1965, en mayo-junio mas exactamente, aparecié en Cahiers
éma, que apenas acababa de instalarse en su nuevo local, bajo
6tulo ain vacilante de un cambio y de un aggiornamente, un
culo titulado “A propdsito de la impresion de realidad en el cine”.
los conocen este articulo, pero quizds hayan olvidado que fue pre-
tado, en el nimero 165-166 de los Cahiers, bajo la riibrica
bates”. “;Debates?” ;Qué diria y qué habria alli para debatir?
965, seria sospechoso que el cine ya no diera una “impresion de
idad”? ;Y habria alimentado esta sospecha la revista de la
ouvelle Vague en particular?

~ Sin duda, no es del todo falso: 1965 es el afio de Pierrot le fou,
afio en que fue recibido en el Festival de Venecia como el acto de
naturalizacién de una especie de “cubismo” cinematogrifico, cuyas
premisas habian sido representadas en los primeros filmes de
Godard. Por otra parte, dos decenios después Christian Metz com-
‘prucba expresamente, en una conferencia reciente (octubre 1988),'
esta coincidencia entre la renovacion tedrica y el fin de cierta inocen-
cia estética del cine, visible a partir de entonces.

Sin embargo, si hubo lugar algiin debate, no solo ocurrié dentro
de una “teoria del cine” que en ese entonces no tenia existencia en
ninguna institucion: por los afios 60 se iba a plantear el debate sobre
un terreno que parecia algo desplazado con respecto a ella, el terreno
de la semiologia naciente. Mds de un afio antes del articulo de Metz,
la misma revista habia interrogado a dos “tenores” del estructuralis-
mo naciente, Roland Barthes y Claude Lévi-Strauss, y se sabia,
aunque confusamente, que la preocupacién del momento era esa
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nueva bisqueda de sistemas de significacién (sistemas a veces escon-
didos, pero precisamente por eso, tanto mis eficaces). La cuestién de
la impresién de realidad era tema de debate en relacién con esta
bisqueda ya en vias de vulgarizacién: porque esta impresion, y la
nocion anexa de analogia, era la piedra angular con la que tropezaba
constantemente todo proyecto, un verdadero obstdculo a la sistemati-
zacién. Por ejemplo, en una declaracién de 1964 Barthes dice:
“Cuando los lingiiistas se ocupan de los sistemas marginales a la
lengua, como por ejemplo el lenguaje animal o el lenguaje de los
gestos, comprueba que los sistemas simbdlicos, es decir, los sis-
temas analdgicos, son sistemas pobres, porque no conllevan casi
ninguna combinatoria. La analogia hace casi imposible la combi-
nacion de manera rica y sutil de un niimero restringido de
unidades”* Para este Barthes, uno de los corolarios resultantes era
que la semiologia del cine solo podria aplicarse a la retdrica o a la
connotacion. En consecuencia, el cine ya no era tan principiante para
la semiologia, rechazado como objetos inadecuados —pocos frecuen-
tados por ser mal segmentables— en razon, precisamente de la fuerza
de la impresién de realidad que, en general —sea moderno o no el
cine, Nouvelle Vague o no— la imagen cinematogrifica produce
supuestamente a causa de su fuerza y carga anal6gica particular.

La naturaleza del presente coloquio —que invita a rendir un ho-
menaje a la vez a un autor y a su obra— le presta, dirfa yO, un toque
subjetivo: me parece que el articulo de 1965 es el primer articulo de
teoria del cine que haya tenido ocasién de leer (y que se ha conver-
tido, posteriormente, en una de las claves gracias a la cual he podido
revisar cada vez mds la historia de la reflexién tedrica acerca del
cine). Es significativo que sea justo en ese articulo donde se defiende
la idea de que la imagen cinematogréfica es una imagen sumamente
analdgica, debido al menos a uno de los caracteres esenciales que
provoca la impresién de realidad. Ese texto me daba una imagen
amable de la teoria, especialmente compatible con lo que me ensefia-
ban la cinefilia y la critica, por otra parte.

Casi en seguida, el trabajo de Christian Metz se ha apartado sen-
siblemente de esta primera aproximacioén cuasi fenomenolGgica; pero
€n su opus magnum semiolégica, la nocién de analogia no desaparece
del todo: por el contrario, esta piedra angular est4 alli (las metiforas
se precipitan), tomada con entusiasmo, fragmentada, a veces deli-
cadamente esculpida. De esta tentativa de ubicar a la analogia al lado
de fenémenos mds visiblemente semidticos, retengo por el momento,
aunque sea demasiado esquemitico: la analogia no es un fenémeno
misterioso, inanalizable, un dato a priori de nuestra experiencia o de
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nuestra inteleccion, sino, al conlrarioz un proceso semidtico en su
sentido pleno, cuyo funcionamiqmo implica una comb!natona de
6digos heterogéneos (antropolégicos, cullturales) y permite la cons-
titucion de ese “mis alld” de la analognq que es la imagen por la
‘puesta en juego ulterior de baterias de c6digos sucesivos (sobre todo
'g;fonnotalivos)" ‘ ‘ :

Planteo, al fin, mi punto de partida. Podria caber en una frgse:
Christian Metz ha tratado a la analogia como un fenémeno codifica-
do (y codico). Mi intervencion serd una especie de comentario obli-
cuo de esta hipdtesis: oblicuo porque mds que‘s‘;mlologlco, voy a
‘siluarme en un punto de vista estético y antropolégico; comentario Qe
odos modos, pues voy a abordar la cuestion bajo la provocacién ini-
cial de esta aproximacion metziana.

" Analogia es una de esas palabras tipo cajas chinas donde'se ha
guardado demasiados vestidos de diferentes modas, al mismo tiempo

g 2 .
‘una de esas nociones-paraguas (como se dice en inglés) con la que se

cubren pidicamente los problemas embarazosos. Estamps todos

‘acostumbrados a hablar de imdgenes analégicas como si eso las

‘definiera (hasta el punto de que la iinica manera de hablar de las otras

imdgenes es llamarlas... no analégicas). Pero, de hecho,' no hay nada

‘menos evidente que la nocién de analogia. Aprovecharé para propo-

ner la distincion de tres sentidos, o mds bien, tres valores posibles,

correspondientes a lo que ensefia la historia de las imigenes més que

a los usos actuales confirmados.

1. Lo mds seguro es partir de lo que parece desprenderse por si
mismo de la analogia definida por la percepcién. Llamemos
analogia empirica a la percepcion, en condiciones definidas, de una
similitud parcial o total entre dos objetos.

Condiciones definidas: 1a empresa de Metz, entre otras, nos ayuda
a ver claramente que estas condiciones son numerosas y variables:

— en primer lugar, condiciones perceptivas, puesto que “la” percep-
cion solo se define de manera infinitamente contingente (el
mismo objeto y el mismo ojo no suscitan dos veces la misma per-
cepcion, incluso en el sentido estrictamentc fisioldgico);

— condiciones psiquicas, a menudo mds o menos inseparables de las
condiciones perceptivas, afectindolas muy directamente (la
misma percepcién no se insertard siempre en el mismo lugar del
juego entre saber y creencia); .

— y en ultimo término, condiciones socio-culturales, evidentemente:
la percepcion, y la aceptacion psicoldgica subsecuente ('ig la
analogia supone al menos la definicién de un grado de similitud
juzgada suficiente. i
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Entre innumerables ejemplos, hay algunos muy ilustrativos: entre
otros, en la reproduccién de colores, es admirable el margen de tole-
rancia que existe respecto a toda especie de similitud deficiente (ni
que hablar de la relativa facilidad con la cual es aceptado el negro y
blanco, notoriamente fotogrifico); el otro ejemplo candnico, el de Ia
ilusién dptica, demuestra la incidencia de las limitaciones de la per-
cepcion, la importancia de la disposicién a ser “engafiado” por una
similitud. En suma, estamos aqui en el dominio de la tautologia: es
analdgico lo que se parece, al punto que el 0jo no percibe la diferen-

cia (y se parece, sin duda, lo que est4 dotado de vis analdgica...).

2. La analogia “empirica” no es nada satisfactoria para el espiritu,
Justamente debido al empirismo obligado de su definicidén, remitien-
do sin cesar a un observador cuya definicién puede perfeccionarse
interminablemente (edad, sexo, historia, clase, performances senso-
riales: todo puede jugar su funcién). De alli la tentacién de sustituir
subrepticiamenie esta primera definicién, la de una analogia ideal u
objetiva: de una analogia que estaria contenida en los objetos mismos
entre los cuales existe una similitud, y no en el sujeto que la percibe.

Es facil burlarse de esta tendencia tedrica a eliminar las condi-
ciones reales de uso y percepcién de las imédgenes, en favor de un
concepto puramente abstracto, establecido y ahistérico: de hecho, l1a
nocién de analogia “ideal” u “objetiva” no responde sin duda a
ninguna situacion real, puesto que incluso los medios de reproduc-
cién automdticos de la realidad visible no podrian aspirar a alcanzar-
los (entre dos impresiones de la misma fotografia, entre dos folo-
copias del mismo documento, la similitud jam4s es perfecta: el dupli-
cado no existe en el mundo fisico). Sin embargo, si esta nocién ha
sido a menudo convocada, bajo la forma del ideal objetivo, no es solo
por facilidad: no supone que existiria no sé qué percepcién ideal y
perfectamente objetiva capaz de verificar absolutamente las ana-
logias, sino que existirian relaciones de analogia (especialmente entre
una imagen y un objeto) que son independientes de las condiciones
de la percepcién. Evidentemente, aqui, la fotografia es el ejemplo
mds claro (y también el mejor explorado): sean cuales sean las dife-
rencias sensibles entre una foto y la escena que le ha servido de mo-
delo, se le atribuird siempre una cualidad analdgica, en virtud de su
naturaleza genérica de imagen indicial, en virtud de su arché, como
dice Schaeffer.*

La fotografia llegé bastante tarde a la historia de la imagenes, y
ciertamente, no es la que ha inventado ni logrado imponer la ideali-
dad de la analogia. Un género tan sometido a la analogia como el
retrato ha visto cambiar sus convenciones y sus concepciones muy a
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menudo; por lo mismo, inclus_o su e.xis.tencia reposa sobre' el pre-
supuesto de una relacion esencial ms‘mu:ble entre modf:lo € imagen:
una analogia visible, pero que quiere alcaqzar la invisible. La
‘analogia ideal solo ha podido ser pensada a partir de la comprobacion
fempfrica de una analogia visible: pero estd destinada a escapar a la}s
‘contingencias de lo empirico: paradoja, si se quiere —pero no mas
:provocadora que la que fundara todo concepto. -

~ 3. Acabamos de plantear implicitamente que I§ analog:q ideal es
una especie de depuracion concegtu_al de la al}alggla perceptiva, ord}-
;naria. De manera mcnos positivista y mas fdcal‘!sta, se Qodna
considerar lo inverso: que la analogia llamada “ideal no es mis que
una manifestacion potencialmente sensible c{e una relacion mds esen-
cial, méds despegada de toda realidad material. 'Enlonccs habria que
plantear, al menos como horizonte posible, !a idea de una analogia
que no vacilaria en llamar omoldg‘ica, debido al contexto en que
;ﬁparece esta nocion (el de las f ilosoflag. del _Ser)_. ’

La definicién seria forzosamente identitaria: hablar de analogia
entre A y B significaria una identidad at_)soiula entre (algunos rasgos
de) A y (algunos rasgos de) B. La identidad -—m_c’1uso l’as matemati-
cas elementales nos lo recuerdan— es la rqlgcmn mas fuerte que
pueda existir entre dos entidades, porque significa que estas dos enti-
dades son solo una, que se manifiesta doblemente. Hablar de ana-
logia ontolégica (busco una‘palabra més‘ ligera: ;ideal?), es pensar
que la imagen artistica, por ejemplo, no viene nunca ﬁ_ola., que la ima-
gen sensible es acompafiada siempre por una imagen invisible, que la
dobla (y la consagra como valor).

Evidentemente son las religiones, el uso de las imdgenes en lf’iS
artes religiosas, las que han suscitado esta idea. Hay analggla
ontolégica —ejemplo trivial pero luminoso— entre el icono y (;FISEO,
en virtud de un pacto mdgico, cerrado en un origen mitico (refiérase
a la historia de Ananias o a la de Verdnica). La analogia ideal no es
una analogia, si esta iltima se define por la perccpqién que se puede
tener de ella; pero es, en toda una tradicién filos()fu_:a y estética que
nos la impone, a la vez la fuente iltima, la meta, la justificacion y el
fundamento de toda analogia. Es la analogia. - ’ y

Lo habia prevenido: se trataba menos de definir una llpologla de
la analogia, que de registrar el efecto sobre esta nocion de la historia
de las iméagenes, de la historia del arte (y, por una vez y hasta este
punto, no solo del arte occidental) que el lenguaje corriente pro-
blematiza poco. No busco, pues, hacer esas tres calegorias mas su-
tiles, tampoco me preguntaré si no hubiera sido mejor crear cuatro.
Solo me importaba recordar que lo que denominamos simplemente
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“analogia” —cuando nos interrogamos sobre la imagen analégica,
sobre los codigos de la analogia— es una analogia ideal, cuyo con-
cepto no nos inquieta demasiado, debido a su confusién con una
analogia empirica —pero que por eso mismo no ha escapado jamis a
su origen (ni quizds a su proposito) ideal.

La analogia solo concierne a la imagen, no habita en el analogén:
es lodo lo que queria decir (pero no es poco).

Una de las razones evidentes de la complejidad de la nocién de
analogia es su proximidad, que no deja de ser una barrera, a la nocién
de representacion. La representacion en general, es decir la produc-
cion de artefactos que son otros tantos reemplazantes imaginarios, (y
lo més {recuentemente parciales), de objetos reales o, ellos mismos
imaginarios —la representacion supone la analogia. Analiticamente,
es posible definir la representacion como un arbitrario puro,® es
incluso posible encontrar representantes no analdgicos (los represen-
tantes de comercio o los representantes del pueblo...)— no es por eso
menos cierto que en lo esencial, la historia de los representantes es la
de los andlogos: que sc dirige a los sentidos (en una escultura, una
pintura o una fotografia), que supone, ademds, un trabajo intelectual
(como en una representacion teatral y, en parte, en un film).

Analogia representativa, representacion analdgica: para tratar de
superar en parte esta aporia, quisiera insistir un poco sobre esta ulti-
ma observacion; la analogia representativa puede dirigirse a nuestra
percepcidn, pero también a nuestra inteleccién; o, lo que vienc a ser
un poco lo mismo, supone, o puede suponer, partes analégicas, o un
todo, una estructura analégica. Dicho de otra manera, incluso en el
seno de la imagen represcntativa, la analogia puede actuar sobre ele-
mentos parciales, correspondiendo rasgo por rasgo a elementos del
- objeto representado, pero puede también actuar sobre un modo
mucho mds abstracto, que hace construir una analogia entre la ima-
gen y una cualidad abstracta, estructural, del objeto.

Para no ser yo mismo excesivamente abstracto, enseguida men-
ciono un ejemplo, reciente y asombroso: es una fotografia de prensa,
tomada durante las manifestaciones de Pekin en el comienzo de junio
de 1989; muestra cuatro estudiantes, que avanzan al frente, llevando
cada uno una gran pancarta con un ideograma; el conjunto de
ideogramas significa, mis o menos: “Li Peng, vete”, pero, si los iilti-
mos (“vete”) se mantienen derechos, los dos primeros (el nombre del
detestado Li Peng) estdn cabeza abajo: inversidn abstracta y por otra
parte, al modo optativo, figura analdgica y visiblemente, pero por
analogia indirecta, de estructura, lo que se ha llamado a veces abusi-
vamente sin duda, una metdfora visual.
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Se recuerdan ejemplos candnicos de “figuras” visuales: la obra
teorica de Eisenstein es prodiga en ellas (curiosamente proxima
o el ejemplo de la fotografia de Pekin: la figuracion “visual® de
destruccion de una barricada por la inversién de la figuracidn
misma de esa barricada.® Sobre todo, se recuerda la figuralidad visual
remite inmedialamente a esta nocién mas general, pero también
ds vaga y mas dudosa del llamado pensamiento visual. Sin duda,
entarla lan ripidamente sobre un concepto tan problemitico, no es
mejor manera de aclarar la nocion de analogia. De manera que, tra-
jaré otro paralelo, con otro comentario, hecho también a menudo a
proposito de la representacion (sobre todo occidental, esta vez).

Para decirlo brevemente, habria dos historias de la representacion,
p una historia desdoblada:

1) una historia del espacio, historia de la representacién de los
€, en nuestra experiencia es, a la vez lo més inmediato (el espacio
berga nuestro cuerpo, que de golpe le confiere sus tres dimen-
nes, la vertical que es la de la gravedad y del estar de pie, erectus,
as dos horizontales: la del horizonte que es también la de la linea
los hombros, la de la linea de fuga, que es la de la avanzada del
erpo entero) —y el espacio mas puramente intelectual (el espacio
se toca ni se ve, solo se puede construir el concepto indefinida-
nte, aunque en forma intuitiva);

2) una historia de los objetos, es decir de esos pedazos de realidad
idos como manipulables, aislables, tangibles y visibles (atin cuan-
permanecen profundamente desconocidos, para siempre). Después
) antes de tantos otros, Eisenstein, al oponer la éptica y el héptico,
ro también Passolini, al definir el cine como *“lengua escrita de la
lidad ', hacian eco, uno y otro, a esta doble historia: los objetos
on lo que se toca en un espacio, a su vez inmaterial, son también
la representacion, los elementos mds discretos (los “signos”,
dice P.P.P.) que sostienen la estructura abstracta.

La historia del espacio no es la historia de los objetos, al menos
€n esto, si hay imdgenes analdgicas de objetos, solo hay apenas im4-
genes analogicas de espacios: la representacion del espacio es quizds
na analogia, en un sentido abstracto, inicamente, coqueteando con
deal o, en todo caso, con lo ideal.

- La imagen representativa es lo que tiene lugar (ciertos aspectos)
un objeto real. Analogia: siempre est4 alli voluntariamente empiri-
perceptiva, seria fdcil, por ejemplo, operar una conjuncién entre
codigos de la analogia de la que habla Metz, y la teoria llamada
nstructivista” de la percepcion visual segin la cual un percepto
0 es el resultado de una construccién semi-intelectual, que mezcla
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puesta programada a estimulos, consulta al banco de datos y fun-
onamiento por ensayo y €rror. Sea, si se quiere una frase de
angage el Cinéma, que refrendaria facilmente (salvo la palabra
~ “codigo”) a un Hochberg: “la analogia misma estd codificada,
‘aunque sus cédigos se caractericen por ser considerados naturales
por los usuarios sociales; se trata de todo un conjunto de montajes
~ psicofisioldgicos, integrados a la actividad perceptiva y cuyas
‘modalidades varian notablemente de una cultura a otra” (p.172). _a
imagen representativa es percibida como tal basada, al mismo tiem-
po, en los rasgos analGgicos “puros” en la percepcidn (ejemplos: los
bordes visuales, el movimiento aparente), de fuertes convenciones
socio-culturales (especialmente fuertes en nuestra tradicion occiden-
tal) pero también, de un horizonte de espera analégica, es decir, de la
posibilidad conceptual de analogia.

Pero la analogia de la que habla la historia del espacio es algo
mais diferente, se sitiia en la imagen pero su principio no perienece a
la imagen como representacion. ;De qué efecto de analogia se trata,
en la “representaciéon” del espacio, si el espacio representado no se
refiere a nada vivido —como ocurre con frecuencia en el curso de la
historia del arte occidental?

Habria que tomarse el tiempo de revisar paso a paso, a través de
los intermediarios queridos, imégenes donde el espacio ha perdido
toda referencia al espacio empirico, imédgenes donde el espacio repre-
sentado lo es como el de una trascendencia. jPero de qué analogia se
trata de representar lo intangible, lo invisible, lo sagrado y lo trascen-
dente, el mas alldi —y de representarlos por medio de imagenes, es
decir en forma visible?

4Qué dice —arquetipo un poco forzado— el icono bizantino
(hasta en sus prolongaciones del siglo XX), sino que existen imd-
genes, no de un objeto de aqui abajo, sino del mundo de alld arriba?
;Son estas imédgenes representativas? Lo que sustituyen no es un
objeto o coleccién de objetos en un espacio fisico, sino una realidad
inaccesible a los sentidos. ;Siguen siendo analdgicas, y en qué senti-
do? Su similitud es global, se da de golpe, y de una vez por todas: la
imagen archeiropoieta, el mandilion, no es analizable en rasgos ni
superficies, ni en granos de materia, solo tiene una existencia entera
€ irrecortable, inseparable en todas sus cualidades. El icono es una

‘analogia de analogia, el pintor solo apunta a asegurar la similitud con

- un modelo que reproducia otro icono: el icono no representa directa-
menle, reproduce lo que representa (la imagen “pinta sin ayuda de las

' n0s™), y solo representa significando, literalmente: haciendo
. En el icono, el material hace sefias de lo divino: una analogia
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tituida entre inconmensurables, ese es el escdndalo del icono
apoy4ndose, se sabe y la crisis iconoclasta lo demuestra claramente,
on ese otro escindalo, el misterio de la Encarnacion).’”

~ Todo eso es a la vez, conocido y necesario: necesario para sugerir
la analogia no debe acantonarse en la vista (;no somos todos,
o menos, presas del sindrome fotogrifico, que nos da una con-
.pcion interesante, pero al fin regional de lo analégico?). En todo

o, para continuar con mi intento es necesario retomar la cuestién
de un 4dngulo aiin més desplazado.

Entre los objetos sometidos a la analogia, hay uno, en efecto,
1o estatuto aparece absolutamente privilegiado por la historia de
imagenes (y no solo por ella): estoy hablando del rostro*.

A decir verdad, el rostro es apenas un objeto, a lo sumo seria la
eza, y no del todo. Como quiera que se tome (por la historia, por
antropologia, por una hipotética semiologia), ante todo, el rostro es
y manifestacién suprema y primaria del estatuto de ser humano.

El rostro comienza a existir con la humanidad: sean cuales sean
virtualidades proyectivas que favorece, el animal no tiene rostro,
piamente hablando: los bebés gorilas son enternecedores, y tan
presivos —pero el “rostro animal” siempre es solo una especie de
‘metéifora (a veces utilizada como simbolo o como alegoria).*
~ Siel rostro es humano, lo es porque no solo tiene una apariencia
isus*), sino también una interioridad (visus otra vez, esta vez en el
ntido de mirada). El rostro es a la vez el soporte de numerosos
tos de comunicacién y expresion, individuales o sociales, funda-
mentalmente, es mds lo que muestro al otro (para hablar como

evinas o Blanchot); al mismo tiempo, es el lugar donde yo percibo
al otro, 1o que estd detrds del rosiro es el lugar de donde salen, fan-
asmagoéricamente, mi mirada y mi voz. El rostro presenta lo que se

£SO mira. ;

- No es extrafio que el rostro haya suscitado tantos asombros, que
aya producido tantos fantasmas. Un rostro es siempre irreductible a
discurso que seria su comprension, siempre ofrece algo que
‘parece exceder el sentido. A veces parecerd una mentira perpetua,
‘dardn ganas de arrancar las méscaras: es el magnifico comienzo de
los Cahiers de Malte Laurids Brigge, donde Rilke arrastra hasta el
fin el fantasma de los rostros superpuestos como otras tantas pieles o
‘ropajes, bajo los cuales solo estd la desnudez de Ungesicht, del no-
‘rostro (que es, quizés, el alma, el sujeto mismo en su desgarro poéti-
co: Rilke escribe después de Nietzsche, al mismo tiempo que Freud);
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més cercano a nosotros, es el grito desesperado de Jacob en el
Partner de Bertolucci —de la desesperacion de quien sabe pedir lo
imposible. En otra parte, por el contrario, el rostro serd admirado
como el lugar de la verdad: Jacques Cohen escribe: “Si el rostro no
puede escribirse, decirse o represeniarse, es, sin embargo el que
fundamenta la locucion, la inscripcion y la representacion: es el
advenimiento del sentido”? retomado asi la idea de Levinas, de un
advenimiento original de la significacién en el cara a cara, en la
oposicién entre una rostreidad y otra.

Antes de ser representado, el rostro es un objeto de representa-
ciones: es por eso que tiene una historia. Por supuesto, estamos lejos
de conocer todo sobre esta historia, tendemos a retener solo el
momento propiamente histérico, ese largo momento que abarca
desde las primeras fisiognomias a la muerte definitiva de la idea de
fisiognomia por el darwinismo, ese largo momento que aiin estamos
obligados a llamar, arrojemos la palabra enseguida, el momento
moderno.

In facie legitur homo es la divisa de las “fisionomias”, ciencias
del rostro como discurso y metifora del alma (de un alma concebida
como inmutable, firme y definitiva). Un poco mds tarde, cuando
Charles Le Brun publica su famosa Conférence sur I’ expression des
passions (1668), “en ese momento quizds breve de la historia, que es
el de la constitucién de una sociedad civil”," por el contrario,
comienza a concebirse la expresién como lo que hace visibles los
efectos de la pasién (al mismo tiempo que se concreta el desco de
controlar y de dominar estas pasiones). Asimismo el rostro, cuya
teoria se desarrolla paralelamente a la extensién de la nocion de
sujeto va a la par, en su concepto, con otro concepto que le es estric-
tamente contempordneo y que ya hemos evocado, el de la repre-
sentacion.

No se trata de definir en un par de trazos una era moderna que
seria la de la representacion del rostro y del sujeto al mismo tiempo:
la definicién debe ser mas matizada, mas muiltiple. Unica certeza, 0
cuasi-certgza de esta era, el privilegio de lo visual marca el comien-
z0. En su Rabelais, Lucien Febvre recuerda que, alrededor de 1600,
la lectura con los ojos (sotto voce) era poco comiin, y propone al
Renacimiento como época originada en el deseo de visualizacién del
saber y de los mitos. Una visualizacién ain muy lejana de la nuestra,
de la que culmina en el siglo XIX con el cine; a menudo, Pierre
Francastel hizo observar que la pintura del Renacimiento no es la
exploracién del mundo por el ojo, sino Ia reunién de elementos selec-
cionados por su valor. Que el imaginario moderno comience, cOmo
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en este fin de siglo XVII que apenas precede a la fotografia, no
importa, sino lo que importa es, precisamente, el no ser determinable
y el confiar en que la modernidad no tiene comienzo.
" Quizds lo moderno solo es definible por la suma de sus contradic-
es: época de la confianza en lo visual, es también la que fija en la
Academia, la idea anti-“visual” de norma ideal de la obra. Robert
ein ha hecho notar, con su acostumbrada lucidez (en 1962), que lo
e es cuestionado en el arte, después de Dada, es la existencia de
do ideal al cual referir el arte: no mds ideal de la obra, no mis com-
racion, el arte habita en otra parte, en la institucion, en la inten-
onalidad y finalmente, en una exacerbacion de la historia;" por el
atrario, en esta perspectiva, la época moderna seria (habria sido) la
1 a-nistoricismo, de la universalizacion deseada de los valores, de
reanudacién indefinida del mismo (Rafael rehace a Grecia, Ingres

punir, Michel Foucault desarrolla la tesis de que el siglo XVIII, re-
putado como el siglo de la libertad es, de hecho, el de una sociedad
“disciplinaria” cuyos poderes de dominio se disimulan multiplicin-
dose: estamos cada vez mds sujetados, eso que transformamos en la
ploria de ser “sujetos”. Aspectos de esta sujecién: el encierrro dentro
de todos los —centrismos, el recentramiento permanente, logocen-
trismo, vococentrismo, oculocentrismo.

¢Para qué esta larga revisién? ;Para precisar un poco el sentido
vago de una palabra usada? Por supuesto. Mejor, para restituir el
estatuto ain mayor del rostro. No hemos salido tan pronto de lo mo-
derno, el rostro existe todavia, para ser representado, existe por y
'COmo un retrato.
(Qué es un retrato? Una descripcidn, fisica y moral a la vez
(moral porque fisica, y una a través de la otra); al mismo tiempo, una
‘detencion del tiempo, una sintesis temporal: retrato, tanto y mds que
loda otra representacién, incluido el cine, fantasma el punctum tem-
poris, y no solamente porque es €l que fija su “sujeto” en un momen-
to privilegiado (momento de exterioridad, como en el siglo XVI,
momento de interioridad mimada, como en el siglo XVIII)"* —sino
porque el retrato se toma desde un punto de vista temporalizado; el
punto de vista del tiempo, el punto de vista del instante, y en un sen-
tido m4s amplio, el punto de vista de la muerte.

Evidentemente lo que primero se opone al retrato, la repre-
gentacidn moderna del rostro, es toda imagen anterior del rostro. La
imagen religiosa, no tengo que recordarlo alusivamente, tiene otras
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funciones, otra relacién con el tiempo. La imagen que “tiende un

pueme” con lo divino —segiin la expresion de Jean Pierre Vernant a.
propésito del idolo griego arcaico— estd hecha para actualizar sim-
bélicamente ciertas modalidades de esta esfera divina, casi siempre,
pues la a-temporalidad: el rostro de la estatua arcaica no es el retrato
de un sujeto, aunque solo sea idealizado, es el portador de una son-.

risa que materializa la charis, la gracia (y no digo nada del arte cris-
tiano).

Entre el Rostro, la Cara d;vma (esta Cara inmortal, mtemporal
que nadie ve, salvo los muertos), por un lado, y una derrota del rostro
en las imdgenes del siglo XX, por otro, se encuentra pues el rostro
“moderno”, aquel con el que se relacioné la pintura en la época del
retrato, la fotografia, después el cine, es el que sobrevive todavia
hoy, bien que mal, en cada uno de nosotros.

(Qué es este rostro, si no es ni la ventana de un alma inmortal ni

el dudoso resto del humanismo? Por lo menos, es el lugar de las
similitudes por excelencia. Similitud, arte del retrato, por supuesto,
pero también, medio de reconocibilidad (del reconocimiento).
Parecerse es reconocerse, tal rostro se parece a tal otro (el mismo, a
veces) si reconozco uno en el otro. En un rostro, la semejanza solo
existe basada en un juicio de similitud, a su vez basado en el
reconocimiento.

No hay parecido absoluto: la semejanza debe ser comprobada. Es
decir, en primer lugar y sencillamente, que todos los estereotipos,
todas las construcciones culturales dirdn su palabra, que, en lugar
muy secundario, los factores podran activarla o inhibirla, el peinado,
la tez, los ojos delineados, un maquillaje, donde mis esquemas de
rostro serdn proyectados: si digo que tal busto de Adriano se parece a
Peter Ustinov, puedo esperar ser comprendido por quienquiera que
haya visto algunos peplos; si establezco la similitud, para mi fulgu-
rante entre Ivan Lendl y Nosferatu, sin duda debo esperar un poco
mis de reticencia.

Entonces, la comprobacion de la similitud de un rostro €s un
reconocimiento: un rostro se parece si lo reconozco: el parecido es,
entre otros, inmediato, o se da como tal (es vivido con la fuerza de la
evidencia). La glosa de todo esto variari segiin el modelo psicolégico
adoptado. Recordemos el andlisis de Gombrich, que atribuia el eiecto
de reconocibilidad producido por ciertos retratos, a una corriente de
empatia que circula del modelo al espectador pasando por el pintor, y
que explica a la vez, la inmediatez de nuestra adhesion y también el
parecido tan a menudo comprobado (siempre en palabras de
‘Gombrich) entre el retrato y el pintor.®
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A propésito, se puede preferir otro modelo: el de la identificacién
1 el sentido de Freud). Como la identificacion, el reconocimiento
un parecido es (se da por) inmediato; imaginario, no parece
plicar mas que dos érminos, yo y el otro; como la identificacion,
nende de hecho de un tercer término de orden simbdlico (no ya el
uaje, el inconsciente, sino la existencia misma de la analogia del
a, del retrato); como la identificacién, en fin, funciona en el
ntaje o en el desmontaje. Es, por otra parte, este ltimo caracter el
me parece mds interesante: se podria decir que reconocimiento e
antificacion “funcionan” una y otra en el rasgo unitario: el bigote
Hitler, ejemplo obligado, alcanza para que Chaplin pueda perso-
ar al Dictador, en términos mds generales, el rasgo discreto es lo
permite el acierto de la caricatura.

 Entre las tesis recurrentes de Gombrich, recordamos esta, més
gonvincente que otras: la caricatura se parece mas que el retrato. Para
Gombrich, habria alli una prueba de una especie de Gestaltismo, el
resultado de una esquematizacion a la vez perceptiva y cognitiva, una
straccion casi conceptual. ;No se podria interpretar este acierto
versalmente verificado) de la caricatura como una confirmacién
la importancia del rasgo, de la parte, de lo que me siento tentado
lamar la unidad del rostro (en el sentido, por supuesto, en que se
bla de unidad de peso o unidad de longitud)?" No es por casuali-
d que la caricatura seleccione siempre rasgos salientes, nariz, boca,
os ciliares, objetos parciales (otros tantos fetiches potenciales), y
4s, 0 casi nunca, proporciones.

Sin parecer, la caricatura se parece; se parece “mas” que lo que se
parece a una analogia “ideal”: dejo de lado este comentario que indi-
ya suficientemente la condicién muy singular del rostro anie la
alogia.

Agregaria enseguida otro comentario, conexo y a menudo hecho
bajo diversas formas: no se tiene real necesidad de conocer al modelo
para juzgar la similitud de un retrato (O, mejor dicho: para experi-
mentar un sentimiento de similitud —es decir, de reconocimiento). Si
quicre habria rasgos de semejanza que tendrian, paralelamente a
posible eficacia, su verosimilitud propia. Quien dice verosimilitud,
ce evidentemente y acto seguido, estilo, o doxa, y este sentimiento
semejanza serfa también como la analogia de la que es una de las
anifestaciones, histérica, subjetiva y codificada. ;Qué es lo que se
‘asemeja mds a Steichen: la foto de 1900, profusamente retocada
segiin la moda pictorialista, donde se pinta como pintor? ;Es mds
bien la de 1910, donde, orgullosamente apostado delante de su
‘cdmara fotogréfica, disparador en mano, nos hace admirar un perfil
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='aiguode Antinos? Estos dos autorretratos en nada se ?semejan entre
ellos: sin embargo, cada uno logra una fuerte impresion de lsen}ej
za. Se podria atribuir al aspecto deliberado Qe la 'nylrada en ? primerg
(segtin la ley bicn conocida de uno de los dispositivos mas l'CCLllen
del autorretrato), pero el segundo lo contradice; igualmente, la a 1
mirable nitidez de los rasgos del rostro, en el segundo, su color l
bién, desaparecen en los retoques un poco pesados del primero. Y sin
embargo, los dos se asemejan, inncgablemente. . ..
Para qué disimularlo, es lo que tralo de sugerir: en el rostro y su
representacion, se encuentra el lugar de una semejanza que ahora no
puedo dejar de llamar absoluta —a riesgo de parecer cqmrad‘_ecnr 0
que decfa hace un rato. Ante algunos retratos uno desearia decir no a
que o a quién se asemeja €so, sino simplemente que eso se dsemeja,
y punto. No hay nada mistico ni siquiera nada realmente misterios
en eso. Decir que “eso se asemeja” es, forzosamente sobreentend
algo: “eso se asemeja” a algo humano, a un rostro 1o,
pre mds o menos a mi). Me parece, incluso, que lo que aqui digo del
rostro no es tan diferente, en € '
idea barthesiana de punctum de la fotografia, si este seria lo que as

gurara, dirigiéndose a mi, la semejanza de la foto (a algo, a algo

vivo, a lo humano: que la foto es un geilo humar},o). ]

/Cémo pensar en una scmejanza absoluta” que seria la de
sujeto consigo mismo? Hay semejanza porque hay un sujeto, pero
comprensible a partir de alli que e
esta similitud (el rostro en genera

semejanza, es su condicion, o, para garodiar a Jean Louis
origen. El rostro es (seg_
ontolégicamente, poco importa
embaucamiento de la verdadera ana
podria ser su definicion, es la apariencia

sujeto particular dota de una cualidad divina: los dioses, 108

primeros, tuvieron un rostro semejante).

Asemejarse es lener un rostro.

absoluto. _
Si, como creo, el rostro es el origen m

rostro? ;En que se convierte hoy? .
Se ofrecen demasiadas respuestas, COmo si
universal. Primero por hablar solo con respecto a

(por lo tanto, siem-.

1 fondo, de lo que define la famosa

1 rostro sea el lugar privilegiado de
1, independientemente de las singu-

laridades de todo retrato. Mas todavfa, el rostro no es el lugar de »:
Schefer, el
{in como quiera entenderse: historicamente,
) lo que permite separar el simple
logia, de la semejanza: el rostro,
de un sujeto que se sabe
mortal (incluida en esas figuraciones de si mismo que ese miSmMO;

Ver la semejanza es saberse morlai__f
En este sentido, que funda toda analogia historica, la semejanza es un

ismo de las analogias (di-
vinas, humanas), ;qué es la analogia en la época de la pérdida del

la derrota fuera mas
la esfera del arte, l2
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dida del rostro se manifiesta en todas partes y en todas las formas.
e podria llamarse genéricamente la deformacién ha comenzado
asiado temprano, las vanguardias de principio de siglo, por lo
os, jugaron aqui un rol visible. Pero uno se da cuenta ahora que
todavia bastante respetuosas de la integridad de la persona: el
o de Kahnweiler por Picasso, por més desconcertante y escan-
s0 que parezca, preserva la figura humana en su globalidad;" el
resionismo ain mas, al hacer aflorar la interioridad de todos los
s del retrato; y hasta el Futurismo, que cree en una energia, en un
ismo leidos en el rostro, pero individuados, siempre relaciona-
una persona. Para convencerse, y medir al mismo tiempo la
encia del cambio sucedido después, alcanza con compararlos con
uier cabeza (no puedo decir enseguida: “rostro”) pintadas por
cis Bacon; la deformacién ya no respeta alli ninguna estructura
al, el cuello puede abrirse directamente sobre una boca; un ojo
se sobre un interior que parecerd literalmente visceral; unas
tes serdn borradas, como en los dibujos animados, donde se van
rrando poco a poco las figuras. Michel Leiris ha dicho de esos
dros, al compararlos con el retrato de Dorian Gray, que “en mds
‘un caso habrd (...) una alteracién tan severa que uno podria
se inducido a creer inconsiderablemente que (...) los retratos pin-
dos por Francis Bacon muestran de entrada, como si tuvieran
go de oracular, sus modelos en tanto que criaturas ya corroidas”.'®
En estas imdgenes, en tantas otras que podria agregar (pienso en
los rostros rabiosamente tachados de Arnulf Rainer, en los de Urs
Liithi, 0, en una versién mds suave, en todo el trabajo con el cual
tallé un Léos Carax en su ultimo film);" en todas esas imdgenes,
no se puede decir que la semejanza se pierde: estd siempre alli, todo
torretrato de Bacon lleva la famosa mecha rubia, gracias a la que
le reconoce; en cuanto a la imigenes en base a una foto —o inclu-
0 de videografia, su semejanza se adquiere por construccién." Pero
ta similitud no remite a nada —y no reposa en nada: el rostro se ha
elto algo maleable, triturable, cuya parte inferior, su interior, no es
ds otro rostro, una interioridad, no es ni siquiera un cuerpo (como
puede hacerlo creer Bacon), no es absolutamente nada.
Entenddmonos: no se trata necesariamente de buscar una interio-
ridad que aseguraria el rostro y la semejanza de un mismo movimien-
1o; por ejemplo, no comparto los presupuestos de la critica que hace
John Berger a Bacon," que atribuyen a sus retratos falta de “concien-
cia” y de “espiritu” (mind). Pero de esta critica, retengo con gusto la
dea de una semejanza sostenida, pero como “anormal”: en las des-
figuraciones, en las deformaciones del rostro humano a las que se

!
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humano.
La deformacién no es el tinico atentado permanente contra el ros

tro. Otra forma, quizds menos inmediatamente sensible, pero igual de

violenta, seria la de las manipulaciones de tamario, reduccion Jivarg
o amplificacién hasta el infinito. Un ejemplo reciente, entre cientos

ficada por el frontén de Beaubourg en este mes de junio de 1989 (la
misma donde figuraba, no hace mucho, una de las no menos gigan
tescas caras de Chuck Close). Ampliacion teratolégica: es la mis

que contamina, desde hace muchos afios, los retratos fotograficos

expuestos en las galerias, en los museos; por otra parte, 1a a
pliacién es un término fotogrifico, evoca la bidimensionalidad de la

o

imagen, su cardcter manipulable, en detrimento de la creencia en su

profundidad ficticia.
(Qué sucede en estas imidgenes? Sin du

en mucho por otra parte, la esfera del arte. La ampliacién de las im4:
genes naci6é probablemente con el afiche publicitario; la miniatu:
rizacion, con la foto y la televisién (e incluso la deformacién entra en
lo cotidiano de las imagenes con el trucaje de video del cual abusa lg
televisién). Aqui seria necesario una verdadera sociologia de los si
mulacros, para estudiar, por ejemplo, el sentido de una nocién actual
mente tan importante como el look, o para describir las estrategias d
la falsificacion, en esta guerra de lo Falso que Umberto Eco ha trata:
do suficientemente. ]

Por ahora seria hacer desbordar demasiado el tema, y permane:
provisoriamente en este sentimiento, muy pronto despejado, q
cuando el rostro desaparece de las imdgenes, o se deforma hasta
punto de que casi deja de ser un rostro, donde pierde todo valor

referencia a un rostro-oculto, la semejanza ya no es legitima, no sé

basa ya — y, quizds, se refugia en otra parte, en los simulacros, en
mundo vivido (el simulacro no remite a nada, no representa nada,

toma el lugar de nada, es autosuficiente — incluso si es otra cosa, @

veces liene un modelo).

"~ Se trata de un desplazamiento muy real de estatutos: la analogia

hoy no tiene mds la funcién que ha tenido durante toda la era mod
na. Elegi, como revelador de este desplazamiento, la figuracién
rostro; sin duda, hubiera podido elegir algunas otras (por ejemple

entrega el arte contempordneo, hay una anomalia (querida) que con-
siste en separar la semejanza, o lo que queda de ella en el modo par-
cializado y fragmentado, de la razén profunda de las semejanzas, de

su origen, que es precisamente este rostro humano en tanto que.

de otros: esta fotografia gigante de un transeinte desconocido, glori-

da, una victoria de lg
andnimo sobre lo individual, una desindividualizacion —que excede
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ualmente revelador, el estatuto de la representacién de los ani-
les, mas generalmente las modificaciones de nuestra mirada sobre
los)*® —pero no solo es revelador el rostro: si estd, como creo
sencialmente ligado a la similitud, a la analogia, su derrota es algt;
s que un sintoma. Con demasiada ligereza, hace un rato, decia que
ostro es “la apariencia de un sujeto que se sabe mortal”: lo que
bia, lo que ya ha cambiado, no es tanto (o no solo) la nocién del
eto, sino nuestra aprehension de la muerte. También alli; tengo la
sensacion de introducirme en una tarea diferente y dificil, que des-
borda lo que puedo hacer aqui y ahora: pero no puedo dejar de
stablecer un lazo de inmediatez entre la pérdida generalizada del
tro en las imdgenes, la pérdida de toda proximidad con la muerte
e la cual todos tenemos experiencia en nuestras sociedades medi-
lizadas) y, por ejemplo; el verdadero furor actual por las biografias
en todas sus formas. Pero esa es otra historia.

- Es tiempo de concluir. Voy a confesar primero para qué era esta
agacion: todo ha sido dicho “para ver”, sin certeza, en un tono
1€ se quiso cercano a la ficcién, al asombro, a lo parecido. Espero
e se haya sentido la confesién de una inquietud, la presencia
¢plicita de una “incertidumbre motriz”.

~ Sin embargo, no retomo esta iltima expresién que pertenece a
Christian Metz solo por un efecto de retérica (Le Signifiant imagi-
aire, p. 27). El conjunto de hipétesis que acabo de rozar, la
alogia, su antes y después, o mds bien su comienzo, su fin sin fin,
1 momento propio y su cardcter histdrico, la funcién del rostro en
ie asunto —este conjunto es mds que compatible con la parte,
nodal, del Signifiant imaginaire, que delimita, describe y mas que
da, evoca la relacién del ser humano con sus imigenes. No se trata
 que los términos de esta relacién sean los mismos literalmente:
pero las interrogantes planteadas difieren apenas, tanto si se trata de
te enigma del espectador “omnipresente”, presente “en el film por
la caricia de su mirada” (p. 75), como de esta conciencia de que los
gimenes del deseo no son eternos, tanto si suponen regulaciones
gas, dificiles de poner a punto, y que son una historia de la repre-
sentacion (p. 114), como si se tratara de la constante referencia
antropomorfica a propdsito de las imdgenes (passim).

~ Conjunto compatible, y espero, conjunto paralelo, en otro plano,
de las paginas del Signifiant imaginaire, ;no son las mas conmovedo-
s hoy, las que, siempre actuales, expresan simple y acertadamente,
deseo del investigador? “el cine es un asunto del hombre privado”
. 118) pero la escritura también. Cémo no sentirse impresionado
r la frecuencia, en el texto del Signifiant imaginaire, de 1a palabra
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™, duplicando el libro de otro libro, donde se adivina como ung

sugerente que puede tener la palabra.

Entonces, la conclusién de mi conclusién serd este homenaje 3
una escritura, a un estilo, a una pedagogia (habria que hablar de ese
pasado tantos de los que

seminario de Christian Metz por donde han
hacen la teoria de las imdgenes): homenaje
ra que no cesa de recordar una lectura.

a alguien, en una escritu-

Traduccidn de Laura Eirin

* La traduccién de visage en espafiol corresponde a “rostro*, “cara”. Por eso,
el juego entre visage y réenvisagée que se puede mantener en el titulo, se
suspende en el contexto. También se pierde la relacién entre visage y lat

visus “mirada” que aparece mds adelante. N. del T.

1. Ver Cinégrafie, ler afio, N°1, febrero 1989. 11-13.

2. R. Barthes, entrevista en la revista Image et son de julio 1964. citado
de Le Grain de la voix, Paris, 1981, Seuil, p. 35.

3. Referencias hechas repectivamente a Langage et cinéma. Paris,
Larousse, 1970, p. 171-175, y a “Au-dela de L’analogie, 1'image”, Commu-
nications, N° 15, Paris, 1970, Le Seuil.

4. Me remilo aqui, por supuesto, a los imprtantes trabajos sobre la ima-
gen fotogrifica de Philippe Dubois (L'Acte photographique, Nathan-Labor,
1983) sobre todo a Jean-Maris Schaeffer (I'fmage précaire, Paris, Seuil
1988.

5. Se sabe que es la esencia de la tentativa de un Nelson Goodman. Cf. su
Languages of Art, Indianapolis, Hackett, 1976.

6. Ver Montage (1937-1940) publicado en el tomo 2 de Izbrannie
Pproizvédénya, accesible en traduccién italiana (excelente), Teoria generale
del montaggio, Venecia, Marsilio, 1985.

7. Ver Oupensky y Lossky, The Meaning of Icons, S. Vladimir's Press,
1981, especialmente pags. 69-72. Cf. también en francés, libro clisico de
André Grabar, L'lconoclasme byzantin y mds recientemente los importantes
trabajos de Marie-José Baudinet sobre la iconodulia.

8. Cf. Frangoise Armengaud, “Le visage animal”, en Marie-José
Baudinet y Christian Schlatter (dir.) Du visage, Presses Universitaires de
Lille, 1982, 103-116.

9. Cf. Jacques Cohen, “Visage, figure”, en Du visage, op. cit. 49-59.

10. Courtine y Haroche, Historie du visage, Rivages 1988.

‘ﬂ&mﬁa (pero sin la indiscrecién de la confidencia) —puesta en
Jjuego de si misma, tranquila e inquieta a la vez (pero sin ponerla por
delante): una verdadera posicion de la escritura, en el sentido fuerte y
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11. Robert Klein, “Notes sur la fin de 1'image”, en La forme et
Intelligible, Gallimard, 1970, 375-381. _ . . :
~ 12. Cf. los hoy casi cl:—ismos_ amil_lsls de Michael Fried, en Absortion an
rheatricality, University of California Press‘.. 1980. ’ ‘
: 13. Gombrich, “The Mask al;(; ‘;lzae IFZ(;& , en Art, Perception and Reality,
! i nivesity Press, , 1-46. .
: ltlH'?gf thgbl:z cdnfo las imdgenes muy esquematizqdas son fdcilmente
nocibles (sobre esto reposa todo el arte de la canc?mra). Es que el
; conocimiento visual se funda sobre ciertos rasgos sens:blfzs del objeto o
asu imagen (excluyeron a los otros).” Christian Metz, , Le pergu et le
mé”, en: Essais sémiotiques, Ediciones Klincksiecl_(. Paris, 1??7, p. 142.
15. Tanto, que este retrato, como todos los (’iel cub:sm‘? ar_lalluco. es per-
stible casi “‘normalmente”, como una analogm “normal , sise adt‘lptan li-
pgeramente las condiciones de percepcion (guifiando los ojos, por ejemplo).
- John Frisby, Seeing, Oxford University Press, 1980, ?1.9-]22. o

" 16. Michel Leiris, Francis Bacon, Barcelona, Ediciones Poligréficas
szazﬁe desarrollado un poco esta observacién en dos textos rlecienles.
“ e dé-visage” que estd por aparecer en las Actas de! C910qu10 (& nff‘ma et
Peinture: Empreintes, emprunts (Museo del Louvre, junio .1_989) e Ima%e.
visage, passage”, que apareccr{a en el catdlogo de la exposicién Passages de
I'image. Centro Georges Pompidou, 1990. j '

18. Incluso un buen nimero de obras de video-art se esfuerzan precisa-
mente en enturbiar o perder la analogia jugando por ejemplo, con los excesos
de luminosidad, con la compartimentacién de la imagen, etc. 1

19. “La analogia permanece —y en eslo radica lt:’l maestria de chan.
" Normalmente la analogia define el cardcter y este estd en el hombre, m.s'f-
parablemente unido a su mente (...) Vemos el cardcter como el mo'ld.e vacio
de una conciencia ausente (...) Ha sucedido {o peor. El homb:e vivienle se
ha convertido en su propio espectro desprovisto de su mente John Berger,
“Francis Bacon and Walt Disney” (1972), en About Looking, New York,

ks, 1980, p. 115. 3

Panch&O{lfe?(::levamcnlcplohn Berger, “Why look at animals” (1971), op. cit.
p. 1-26 y Frangoise Armengaud, op. cit.
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Lenguaje y cine... y la tira comica

Retorno a los aios sesenta

- Los coleccionistas y los nostdlgicos han sido los primeros en
teresarse en la tira cémica (TC: tira cémica, designardi BD: fr.
de Dessinée). En el comienzo de los afios sesenta, el Club de las
Tiras Cémicas (CBD)* —que tenia entre sus fundadores a Alain
Resnais— habia emprendido una tarea de rehabilitacién, de exhu-
macién y de edicién cuyo progreso podia seguirse en Giff-Wiff, un
“fanzine” mimeografiado con los medios de la época. Antes de esta-
llar en capillas competidoras y de convertirse, signo de los tiempos,
en el Centro de Estudios de las Literaturas de Expresion Gréfica
(C.E.L.E.G.),** el Club tuvo su auge, bajo la direccion de Francis
Lacassin, cuando atrajo la atencién sobre las TC americanas de los
anos treinta, considerada la “Edad de Oro”, y sobre el trio belga
Hergé - Jabocs - Martin. Para reconocerlas, era suficiente saber la
fecha de nacimiento de los campeones de 1a causa americana o de la
causa belga: los que habian conocido la TC en las ilustraciones de
pre-guerra eran sobre todo “Americanos”, los que habian tenido que
esperar la pos-guerra eran sobre todo “belgas”. Este corte gesté un
fendmeno que, grosso modo, se ha confirmado desde entonces: una
generacién por decenio. Pero desde entonces se han multiplicado his-
torias de la TC (a menudo aproximativas y prudentemente expeditivas
en los detalles) y diccionarios que entreveraron un poco las cartas.

Al mismo tiempo que los coleccionistas, los sociélogos se intere-
- saron en la historieta como testigo de mentalidades. Por otra parte,
Egar Morin y Evelyne Sullerot pertenecieron a la aventura del CBD.
Era la época del “Esprit du temps” y Mythologies de Barthes, que
habia dado ideas a algunos impacientes aunque datara de 1956 e
ignorara la historieta como el mismo autor no lo oculté. Casi me
olvido de decir que era la época del C.E.C.M.A.S.
Pero la TC también comenzaba a interesar como lenguaje.
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Ademds, no habia nada en qué apoyarse, era algo que no sucedia en
el caso del cine, nacido el mismo afio que la TC. Apoyindose en la
lingiifstica, Christian Metz no habia dejado de recordar los escritos
teéricos de los afios 20 y 30, y las contribuciones de cineastas céle-
bres. Algunos estaban disponibles solo en inglés, alemén o ruso, pero
existian. En TC, no existia nada, o casi nada.

En ese entonces jen qué apoyarse? Para pasar directamente de la
lingiiistica a la TC —en esa época, quiero decir en los afios 60, se
pasaba forzosamente por la lingiiistica— hubiera sido necesario
primero que hubiese lingiiistas, aunque fueran nostélgicos. Los que
se interesaban lo hacian de manera muy parcial: recogian las famosas
onomatopeyas y dejaban de lado el resto. Etiemble, quien por en-
lonces tenia esa mania, habia orientado a algunos de sus estudiantes
hacia el estudio del franglés en las “nubecillas”. Otros, al pasar, citan
como ejemplo esa escritura en el interior de las “nubecillas” que se
esforzaba por parecerse al lenguaje hablado. Este estudio era tanto
mds dificil por cuanto los textos eran a menudo traducidos aproxima-
tivamente del americano, a veces pasando por los italianos... que se
encargaban a su vez, de la traduccion francesa. Pero ningin lingiiista
se aventuraba a analizar la imagen.

Pocos especialistas se arriesgaban por el lado de la imagen. Lo
testimonia la bibliograffa casi exhaustiva de Numa Sadoul. Una
indexacién minuciosa hubiera revelado aqui y alld intuiciones, alen-
tadas evidentemente por algunos dibujantes, méis pictéricos que
otros. Asi, Burne Hogarth cuyo Tarzidn estaba obsesionado por los
atletas de Miguel Angel, plasmaba ostensiblemente las preocupa-
ciones por la composicién que hacian de algunas de sus vifietas esbo-
zos de cuadros. Pero una vifieta no es un cuadro, ain cuando haya,

con el grabado de ilustracién de los impresos del siglo XIX, un mo-.

delo transicional que tiene el inconveniente de permanecer solo en
estado de recuerdo. Es cierto que las vifietas firmadas por Burne Ho-
garth, Alex Raymond, Hal Foster se pueden desprender de su contex-
to narrativo y esforzarse por analizarlas como cuadros, un poco a la
manera de 1a pintura anecddtica del siglo XIX. Es lo que ha hecho el
Arte Pop en el plano practico. Siguiendo por ese camino se hubiera
podido elaborar una iconologia comparada, de interés, pero distinta
como disciplina. Las homologias puestas en evidencia se referirian a
la composicién, en general, al recurso de los procedimientos de la
perspectiva cldsica. Por el contrario, lo que surge de un simple exa-
men son las diferencias relativas a la materia del significante. Esta
disposicion, proveniente de la lingiifstica, y ajena a la iconologia
ica, fue tomada de los trabajos de la semiologia, de los de Roland
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arthes sobre la foto, pero sobretodo de los de Christian Metz.

ecia, pues, que los primeros pasos para alejarse del modelo pic-
co nos conducian hacia el cine, otra forma de relato que utiliza
genes. La bisqueda se orientd parcialmente en esta direccion, por
ira parte en base a un malentendido.

g tentacion del cine

“La costumbre consiste en hablar de ‘lenguaje cinematogrdfico’
cuando se quiere presentar como una vasta unidad de sistema el
conjunto de las codificaciones propiamente cinematogrdficas
para el conjunto de clases de films y el conjunto de recursos
expresivos de la gran pantalla. Conservaremos esta costumbre ,
que tiene su utilidad: en ciertos niveles del andlisis (y en ciertos
momentos de las discusiones) es verdad que todos los codigos
cinematogrdficos pueden ser considerados en bloque; puede
concebirse que diversas proposiciones se apliquen uniforme-
mente a todos ellos: asi cuando se comprueba que el lenguaje
cinematogrdfico se parece mds al discurso que a la lengua, que
solo tiene como propio unidades de dimensiones bastante
grandes, que no hay nada que corresponda a la palabra, etc. (de
hecho, el conjunto de lo que puede decirse respecto a todos los
cédigos cinematogrdficos indistintamente, constituye un campo
bastante vasto). Por el contrario, en los casos donde se desea
suspender esta neutralizacion general —de la cual el cardcter
metodico debe siempre permanecer consciente—, deberd preci-
sarse que de lo que se estd hablando es de tal o cual c6digo cine-
matografico, en general o particular.” (Langage et Cinéma,
1971, p.51)

En efecto, desde el comienzo se miraba hacia el cine. Proba-
blemente, los primeros en preocuparse fueron los dibujantes, sobre
todo a partir de los afios 30. Desde 1905, Winsor Mc Kay, padre del
famoso Little Nemo, se inspiraba visiblemente, al menos en algunas
de sus planchas, en los films de Méligs, pero ain mds en el Art

Nouveau. Fue preciso esperar a la TC de aventuras —1929 y sobre

todo 1933-34— para que los dibujantes, manifiestos espectadores

fervorosos del cine trasladaran a TC los libretos, el clima, pero, sobre

todo ciertos procedimientos del lenguaje cinematogréfico. Los pio-

" neros del comienzo de los afos 60, apoyindose por otra parte en los

“story-boards” dibujados por ciertos realizadores (quizds influidos
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por los “crayonné” de los dibujantes), habian observado ciertos efec-
tos, del tipo plano general (P..P.)***, picado, etc., en sintesis, el
“lenguaje cinematografico” en honor a los afios 50. A mi entender, €s
Umberto Eco quien, a partir de la primera plancha de Steve Canyon
de Milton Caniff (pero una reedicién ulterior de este clisico nos
informé que no era la 1* plancha) establece un estrecho y convin-
cente paralelo. Lo demostré con su habitual brio, apoyado en diaposi-
tivas en el Centro Cultural Italiano, en presencia de Roland Barthes,
quien se manifesto interesado, tanto mds porque era la primera vez
que ofa hablar de Steve Canyon, como €l lo confeso.

Sin duda Eco no se engafiaba, pero la demostracién con diapositi-

vas —Ia tnica posible en buena pedagogia— tenia el inconveniente.

de organizar las vifietas segin una sucesion temporal extrafia a la
organizacién espacio-temporal que hace la especificidad de la TC,
Por otra parte jpasar, en
junto (P.E.)**** a un PP, o viceversa, s solo un encadenamiento
cinematografico? Parece que no, incluso si el pasaje es técnicamente
perfecto, “cut” o fundido encadenado (no juzguemos los bricolages
pedagogicos). Por otra parte, en una TC, el P.C. esti al lado del PP,
y los 4rabes, adaptando nuestra TC, nos han mostrado que la suce-
sién era reversible, puesto que nada nos choca realmente en una
adaptacién de Tintin de la que se suprime subrepticiamente las
“nubecillas” en 4rabe. Los estudiantes han sufrido las consecuencias
de esta experiencia.

De hecho, ¢l cinematégrafo solo ha contaminado la TC por la
banda, si se me permite la expresion, y no mds que la pintura, el
teatro o la literatura, que han conocido también su periodo “cine”.

Considerdndolas en su estricta consecucién, de una vifeta a la otra, se
pueden notar los efectos inspirados en el cine. Pero en materia de TCH

1a consecucioén es solo un engafio. Al menos, uno se puede liberar de
él. Existiria pues, en TC, que no tuvo el tiempo ni la ocasién de afir-
mar su especificidad, un movimiento “cine”, como existe un movi-

miento “pintura” (o en todo caso “grabado” o “estampa”), un movi-
miento “dibujo de prensa” y, quizds un movimiento “teatro”, variante
“escena a la italiana” (con sucesién de “cuadros”, justamente). En
cuanto al movimiento TC propiamente dicho, hay que buscarlo fuera:

de la imagen: en la escritura, que la constituye tanto como la imagen.

Afirmar su diferencia

la linealidad del tiempo de un plano de con-

“La idea de especificidad solo presenta un interés semiologico
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si, en medio de un mismo conjunto de mensajes fisicamente
homogéneos, se consigue distinguir con algiin rigor los rasgos
que son propios a esle ‘lenguaje’ de los que este lenguaje com-
parte con otros; la nocidn, en suma, solo es operativa en la
medida en que afsla ciertos caracteres y auloriza una especie de
seleccion: si en un lenguaje todo es especifico, pierde lo mds
claro de su valor, pues no puede ofrecer esa definicion en la pro -
fundidad que intentaba ofrecer, y solo desemboca en una defini-
cion en extension, préxima a las evidencias del sentido comiin.”
~ (Idem, p. 30) -

Segiin su concepcién dominante —“pictéricas”, “cinematografi-
. “caricaturales”, etc.— las TC orientan la investigacién en direc-
nes diferentes. El Tarzdn de Hogarth, el Flash Gordon de A.
ysmond, el Little Nemo de W. Mc Kay incitan a hacer de cada vifie-
una unidad distintiva, caracteristica, esencialmente, por su com-
ion, sus lineas de fuerza, y a considerar la narracion como suce-
1 de momentos fijos, de instantdneas, con el sentido de “organi-
i6n del espacio” que la palabra toma en foto (cf. Cartier-Bresson).
TC americanas de los afios treinta y cuarenta, mis dindmicas
_més bien el equivalente de las “series B” del cine— juegan con.la
dificacién incesante de la escala de los planos y remiten al modelo
matografico, al menos en los capitulos de las obras sobre el
yaje cinematogrifico” relativos a la escala de los planos, el
ulo de tomas, a veces la tentacién es tan evidente, a los movi-
tos de aparatos y al montaje. Estas referencias se confunden en
os autores, como Noel Sickles, Milton Caniff y, mas préximo a
sotros, Hugo Pratt. Ellos manejan el negro y blanco con tal
tria que una vifieta aislada, luego ampliada, evoca las obras de
abadores sobre madera que juegan con las superficies lisas mds
n que con las lineas, como los japoneses y los grabadores
izantes”, influidos por su modalidad a fines del siglo XIX. El
de pincel, més bien que de pluma, es propicio para tal elec-
Hay alli una especie de filiacién lejana de la estampa, que se
ngue a su vez, de la pintura cldsica a la occidental. Se establece
enlace con la traduccién pictorica.
in embargo, en el encadenamiento de las vifietas, estos autores
an de pensar en el cine, ain cuando su dibujo, a veces en los
nes de la abstraccion, no busca conseguir la definicion de la
en cinematogréfica (o fotogrifica). La incertidumbre en que nos
nlramos entonces, como lectores usuarios 0 como investi-
s, proviene de la perfecta homogeneidad de la materia del sig-

N




84

nificante: de un paisaje a un rostro solo hay infimas modificaciones,
y aun estas solo son sensibles a partir de un andlisis de la vision de
conjunto. Frecuentemente, asi superpuestas, se perciben las vifietas
como un conjunto a su vez indisociable en tanto que composicidn
grifica, como si hubiera un solo cuadro y dos sujetos —un diptico en
ciertas forma. De mds estd decir que esta impresion se extiende fre-
cuentemente a toda la pagina, la unidad gréfica a veces gravita mds
que la continuidad narrativa.

En cuanto a los elementos extrafios a la figuracidn, letras o signog
ideograficos propios de la TC, s¢ integran més o menos. Las “nubeci-
llas” demasiado llenas de didlogos permanecen visualmente comao
cuerpos extrafios, pero los dibujantes —sobre todo si son letristas—
los reducen a su mds simple expresion, en detrimento a veces de la
intelegibilidad del relato. Por otra parte, los signos ideogrificos, mds
proximos a lo visual, se integran perfectamente, como en las estam-
pas chinas o japonesas. ‘

La TC satirico-cémica, o la que se aproxima a la comedia de cos-
tumbre (es, con la aventura, el terreno predilecto de la TC cldsica)
sigue siendo irreductible al modelo, sea pictérico, sea cinematogrifi-
co. Pat Sullivan (£ Gato Félix), Schulz, Peyo o Reiser, cada uno a su
manera, son, en definitiva dibujantes de prensa. Es en esta categoria
que se ponen incluso Sempé o Wolinski.

Con los dibujantes de esta familia, las referencias pictdricas y
cinematograficas se hacen casi imposibles, o tan tenues que ya no
tienen ningun interés (salvo, de vez en cuando, como un desafio, una
cita justificada y evidentemente caricatural). Para desbrozar a gran-
des rasgos, digamos que la linea, a menudo trazada en pluma sobre la
base de un bosquejo, es ¢l elemento grifico de base, como los planos
de colores lisos son el elemento grifico de base de la TC que inspira
las aproximaciones con la estampa y con el cine (lo cual no es, como
lo hemos visto, contradictorio), o el degradé (las densidades variables
que se obtienen con el esparcimiento del sombreado, contrasombrea-
do, puntos, “arafiazos”), el de la TC nostélgica del dibujo clisico que
ha dominado el modelado. A su vez esta linea puede presentar todas
las variantes imaginables: continua o discontinua, ligera o rigida, es
decir simplemente reducida a algunos “arafiazos”. Es conocida la ten-
dencia, caracterizada por el dibujo nitido de los contornos, que ha
sido clasificada bajo la etiqueta “linea clara”. Constituye una especie
de punto limite del repatriamiento de la linea a un universo pictdrico
mas clésico, jugando con los colores lisos y el degradé.

En base a estas consideraciones fundadas en un material he-
terogéneo en definitiva —vifietas, “nubecillas”, dibujos— ;cudles
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n las unidades pertinentes mds aptas para servir al anélisis semi6-
jco de 1a TC?

ué unidades pertinentes?

“No es verdad que la identificacion de la unidad minima sea una
premisa que condiciona el conjunto de las investigaciones de
semiologia cinematogrdfica. Por el contrario, para empezar,
conviene tratar de despejarlas y distinguirlas entre si —aislar—
los principales cédigos y sub-cédigos cinematogrificos, o, al
menos algunos de ellos; y es en la medida en que se las tenga
mejor delimitadas que se podrd determinar (por las conmuta-

ciones interiores a cada uno de ellos, y no al “cine”) la minima
‘unidad propia a esta o a aquella.

El problema de las unidades minimas no es un punto tedrico
auténomo que podria resolverse independientemente de una
reflexion mds general sobre la ‘gramdtica cinematogrdfica’, y
antes de abordar esta iltima. La unidad minima no existe fuera
de las concepciones que pueden hacerse de la gramdtica, y las
compromele ya desde sus grandes lineamientos: no constituye un
prologo. A la multiplicidad de cddigos responde la multiplicidad
de unidades minimas. La unidad minima no estd dada en el
lexto, es una herramienta de andlisis. A tales tipos de andlisis,
tales tipos de unidades minimas. (Por ‘andlisis’ hay que enten-
der tanto la de los usuarios como la de los semidlogos, puesto
que esta tiene, entre otros el objetivo de explicitar aquella).”
(Ibidem, p. 146)

La tendencia dominante, hacia la que uno se dirige espontdnea-

mente, consiste en privilegiar la vifieta. Se replantea o contimia el
sunto del plano. Es dificil dejar de considerarlo cuando se trata de
ifietas rectangulares claramente encuadradas —el cuadro es aqui la
nea que separa una imagen de su entorno— todas de las mismas
imensiones y perfectamente alineadas, es dificil no tomarlas en
penta. Los correctivos que se pueden aportar son los mismos que

iere una critica del plano en el cine. En este caso, frecuente en la
primitiva o cldsica, donde la vifieta tiene tal presencia, y por lo
to, este cddigo ha sido el privilegiado entre otros, no es absurdo
ner la vifieta como unidad si no minima, al menos intermedia.

En el capitulo IX de Langage et Cinéma, inspirador de esta
exion ya antigua, Christian Metz advertia sobre el riesgo de la
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s... auin cuando sabiamos perfectamente que su autor la consi-
ba como una etapa superada.

‘Lo mds interesante era, pues, para alejarse del modelo y ganar
guna autonomia, explorar otras orientaciones que se ofrecfan a la
entacion. La mas evidente pisaba por la “nubecilla”, el objeto
evidentemente “especifico”, propuesto por la TC.

fijacion experimentada por ciertos investigadores al buscar exaspe-
radamente la unidad minima, que amenazaba “bloquear los progre
ulteriores del analisis cinematografico”. Para romper con esta priof
dad, en materia de tira cémica, ha sido necesario esperar que la Ti
cldsica llegara a trastornar su ordenamiento monétono. Sin embar 0
la vifieta sigue siendo un problema mayor en la medida en que to 2
a su cargo dos cédigos, conjunta o separadamente: el que organiza g
I6gica temporal (el unico que respeta el wrdnsito por la diapositiva) y
el que organiza la composicidn pictérica cuando una o varias vifietas
consliluyen, juntas, un cuadro.

Ambos c6digos no funcionan en el mismo registro. El que organi-
za la légica temporal —consecuencia y consecucion— es tributaria
de lo representado, y supone el problema de la representacion resuel-
to sobre la tnica base de la experiencia del receptor (se puede n
saber descifrar una escena, o mds ain, uno de sus fragmentos).
que organiza la espacializacién solo funciona en base a los enlag
del significante. Esto no impide que la dindmica narrativa combi
los dos cddigos para fundar la parddoja espacio-temporal de la T
en el sentido de que una secuencia eficaz —desde el punto de vista
del relato— es al mismo tiempo un cuadro logrado —desde el punto
de vista de la composicién (por supuesto, eficacia y éxito solo.
pueden apreciarse en relacion a la experiencia del receptor. Las dife~
rencias culturales, en razén del modo de produccién y del mimero
restringido de focos de desarrollo inciden poco). -

Tales ejemplos, que no forman legién, invitan a imaginar una
segmentacion que intentara reparar, en un primer andlisis, las
secuencias como unidades minimas espacio-temporales. Se tratarfa
de “bloques” de vifietas que la historia de la TC tuvo siempre que
ubicar, puesto que la “strip” de los diarios americanos, las medias
paginas de las ediciones del domingo, y la pigina de los ilustrados
europeos tienden confusamente a realizar esta “unidad” —en el
doble sentido del término.

(La TC es portadora de todo un “inconsciente histérico” en re-
lacién con el apoyo de la prensa hasta una época reciente, que juega
asi la funcion de la sala de cine para otro nivel de investigacién.) i

La evolucidén ulterior de la TC alimentd esta orientacion,.
reduciendo la vifieta a una figura que podria compararse con el inser-
1o del cine, sobre todo cuando la voluntad de crear efectos de “mon-
taje” es evidente. Mis aiin, la vifieta ha sido distorsionada, tomando
lodas las formas posibles, convirtiendo el “bloque” a estado de
mosaico. Al tomar esta direccién de investigacién, es evidente que el
espectro de la gran sintagmitica continuaba acosanuo nuestras

Jna escritura en devenir

“Las escrituras ideogrdficas son formadas solo en parte por ca-
racteres ideogrdficos; por ejemplo, los morfogramas o los pic-
logramas, son representaciones simplificadas pero reconocibles
de un objeto perceptible (un drbol, un caballo...) Pero también
se encuentra en ellas exponentes relacionales directamente
abstractos. Y también los ‘dactilogramas’, como lo han de-
- mostrado las investigaciones de Tchang Tcheng Ming: estos ilti-
mos no destacan el contorno ‘estilizado’ del objeto, sino que
representan esquemdticamente el gesto que designaba al objeto
" en un codigo gestual utilizado por la misma etnia: son nota-
ciones de segundo grado, que se encuentran en el mismo plano
que los caracteres alfabéticos en este sentido, aiin cuando el
codigo que sustituyen es gestual y no fénico; en un sentido, no
son ideogrdficos, puesto que no escriben la ‘idea’. Las escri-
turas ideogrdficas conllevan también grafemas fonéticos (o a
veces mixtos, y en vias de fonetizacion), que se refieren a ciertos
elementos de la lengua que hablaba la comunidad en un momen-
to dado; se sabe que en el curso de la evolucién histérica de las
escrituras predominantemente ideogrdficas, la proporcién de
estos grafemas fonéticos han ido aumentando poco a poco (ver
el ejemplo de Gustavo Guillaume, J.J. Gelb, y los historiadore s
de la escritura).” (Ibid, P. 206)

La idea de separar la imagen y la “nubecilla” surgi6 en los
primeros analistas tan espontdneamente como la de la aislar 1a vifieta.
Una vez mds, el cine los puso sobre una pista falsa.

- La voluntad de establecer a toda costa el paralelismo con el cine,
condujo a hablar de la “nubecilla” o de los sustitutos del ruido, de
“banda sonora”. Esta metdfora fue su perdicion: la TC es decidida-
mente muda y solo propone imdgenes. Habia que tomarlo como
punto de partida.

Un “bloque™, como el descrito mis arriba, es, de hecho en con-






nﬁgpdea Dessinées: Club de Tiras Cémicas.

itudes des Littératures d’Expression Graphique”.
s plan”: primer plano.
plan d’ensemble: plan de conjunto.
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II. DISCURSOS




Roger Odin

‘Christian Metz y la lingiifstica

‘nando pronunciamos hoy el nombre de Christian Metz, pen-

nmediatamente en la semiologia del cine. ;No es natural que
gen que nos hacemos de Ch. Metz se confunda con la de la dis-
que €l mismo fundé? No es tan frecuente encontrarse con el
dor de una disciplina. Sin embargo, antes de ser el fundador de
iologia del cine, Ch. Metz es un lingiiista,' y siento que hoy
| os demasiado a reducir esta faceta de la personalidad de Ch.
etz unicamente a la operacién de desplazamiento de los iitiles y de

étodos de la lingiiistica al cine. La siguiente comunicacion estd

grada a los aportes y a las relaciones de Ch. Metz con las
fas lingiiisticas.?

, Los aportes de Ch. Metz a la lingiiistica

Demasiado a menudo se olvida que Ch. Metz escribié una serie
de articulos en los cuales el cine no interviene, y donde trata proble-

as de semiologia general o de lingiifstica. Estos articulos se encuen-
n (en lo esencial)® reunidos en el tercer tomo de sus Essais.*
tenderé aqui tres de sus aportes que me parecen particularmente
portantes: la nocién de “palier hiposémico” (en los cédigos muy
omplejos que tienen un niimero total de semas infinitos como las
nguas o la numeracién decimal, Ch. Metz muestra que existe un
primer nivel de economia inseparable de la funcién que constituye
una especie de articulacién secundaria en el interior de la primera
articulacion: el nivel de la palabra o el nivel de las cifras);* la clasifi-
cacion de los formantes de la lengua en cinco categorias siguiendo
sus relaciones con el sistema fonemdtico (formantes directos, for-
‘mantes indirectos cero, indirectos por redoble, indirectos por modifi-
cacion, indirectos por el orden de los elementos);® en fin, una
proposicion original para resolver (al menos parcialmente) uno de los
problemas miés dificiles y mds controvertidos de toda la teoria
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lingiiistica, a saber, el problema de la diferencia entre léxico y
gramatica.’
Pero no quiero insistir en esta comunicacién sobre los trabajos
frontalmente lingiiisticos de Ch. Melz que aporten algo a la investj
gacién lingiiistica, en el fondo, no tiene nada de extraordinarig
(aunque no deben ser descuidados bajo pretexto de que la gran obr
de Ch. Metz es la semiologia del cine); lo que me parece sin embargg
mis destacable es los aportes de sus trabajos de semiologia del cine
a la reflexion lingiistica. De ninguna manera, (€ngo la pretensién de
trazar aqui un balance exhaustivo de estos aportes, pero quisiera, g
través de la presentacién de un nimero limitado de ejemplos, poi
en evidencia algunas de las vias por las cuales tales trabajos puede
recaer en la investigacion lingiiistica. i

“E| inico principio de pertinencia susceptible de definir actual-
‘mente la semiologia del film es —ademds de su aplicacién al
‘hecho filmico antes que al hecho cinematogrdfico— la voluntad
de tratar los filmes como textos, como unidades de discurso,
‘obligdndose por alli a buscar diferentes sistemas (sean o no
.‘g_édiga;s) que vienen a informar estos textos y a implicarse en
ellos.”"

‘Alcanza con consultar el Indice de Langage et cinéma para tomar
snciencia de la importancia del programa de investigacién de Ch.
felz en LOrMo a esta nocion; no se encuentran menos de diez entradas
e contengan esta palabra clave. Si a esto le agregamos las veces en
ue nos remite explicitamente a cédigo y a subcddigo, entonces la
an mayoria del Indice y por lo tanto de la obra, se inscriben bajo
ema.

Lejos de seguir una trayectoria lineal, la reflexion se hace a través
una serie de retornos, de retomar y arrepentirse, toda proposicion
lantada es enseguida sometida a nuevos exdmenes sucesivos que
ducen a correcciones, a ordenamientos y a reordenamientos; este
iétodo de aproximacion, ademds de hacernos participar del
ovimiento mismo de la investigacidn, nos permite aproximarnos al
idximo de estatuto de la nocién y poner en evidencia las diversas
ucturas que recubre. Sin duda, no todo es enteramente nuevo en
analisis efectuados por Ch. Metz, pero el conjunto constituye una
¢ las puestas a punto més precisas que conozcamos sobre este tema.
se trata de hacer aqui una presentacion detallada de Langage et
néma sobre este eje: haria falta un volumen entero a tal fin; me
pntlentaré con mencionar algunas de las conclusiones mds salientes
os dos capitulos centrales: “Del codigo al sistema, del mensaje al
xto” (Cap. V), “Los sistemas textuales” (Cap. VI).

Ch. Melz comienza ante todo por extraer lo sistemdtico del sis-

1. Aportes debidos a la reflexién sobre nociones generales

Cuando se acusa a Metz de “transferencia abusiva”, de “extrapo=
lacién indebida” o de “préstamo ilicito” de los utensilios de la
lingiiistica para el estudio del lenguaje cinematogrifico, sefiala,*
menudo que muchas nociones “lingiiisticas de las cuales se vale para
trabajar sobre el cine (nociones que han sido anteriormente uti-
lizadas por los lingiiistas para estudiar las lenguas naturales), no
estdn ligadas a la lengua y solo a ella, sino que incumben a la refle-
xi6n general sobre los lenguajes, es decir a la semiologia general.
consecuencia de esta observacion es que, estudiando cine, tal vez
pueda inducir a interrogar sobre algunas de estas nociones y no
posible que tales interrogantes presenten cierto interés para la propia
lingiiistica.

El ejemplo privilegiado es aqui la reflexién sobre la nocién
sistemas tal como se desarrolla en Langage et cinéma. Esta reflexion
se inscribe dentro del cuadro de la batalla librada por los semi6logos
contra lo que U. Eco llama graciosamente lo “inefable™.” La mis
apunta a afirmar que el lenguaje cinematografico, aunque prov
niente del Arte, puede convertirse en objeto de conocimiento y ¢
incluso si, en semiologia del cine los sistemas (o ciertas variedad
de sistemas que son codigos) no tienen el estatuto de verdader
modelos formales (en el sentido fuerte de la logica formal), son
menos “unidades de aspiracién a la formalizacién”." La nocién
sistema se encuentra asi en el centro mismo del principio de pertinen-
cia que funda la semiologia del cine:

“Lo que define lo sistemdtico (= lo no textual) es su cardcter de
obje.r.o ideal construido por el analista; el sistema no tiene exis-
tencia material, no es mds que una légica, un principio de
coherencia.” **

Luego demuestra que lo sistemdtico recubre dos grandes tipos de
ucturas, los cddigos y los sistemas textuales: un codigo es un sis-
ma que funciona transversalmente a todos los textos de un lenguaje
ue concierne unicamente a un nivel significante (asi, en el cine, el
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igo de las variaciones escalonadas interviene en todo el film; no
de hacer un plan sin ubicar su cimara a una cierta distancia de

e vista, de montaje, etc.) un sistema textual es un sistema que tien

mismo para el cédigo y para el mensaje, que se podria llamar la no-
singularidad. Un cddigo es un sistema que vale para muchos textos
(y estos tltimos, justamente por alli, se transforman en mensajgs); un
mensaje es un texto pero no es el dnico que manifiesta un sistema
dado (y este dltimo, por eso mismo, se transforma en c6digo.”
Finalmente, esta biparticién nocional conduce a definir dos tipos de
estudios diferentes en sus objetivos y en sus métodos; a) el estudio de
los lenguajes: estudiar un lenguaje es construir su estructura de codi-
go, dando por sentado que un lenguaje es siempre una combinatoria
de cédigos (un lenguaje es una estructura pluri-cédica); b) y el estu-
dio de los textos: hacer anilisis textual es construir un sistema Sin-
gular, dando por sentado que un mismo texto puede dar lugar a la
construccién de muchos sistemas singulares y que muchos textos
pueden ser descritos por un solo y mismo sistema singular (todo
depende del enfoque del anilisis).

Ch. Metz es totalmente consciente que lo que estd en juego en
estas distinciones desborda la sola semiologia del cine."

2. Aportes debidos a (re)lecturas de trabajos de lingiiistas

Inaugurando una aproximacién semio-lingiiistica del lenguaje
cinematogrifico, era inevitable que Ch. Metz se interesara en Louis
Hjelmslev, cuyos trabajos se sitian deliberadamente en una perspec-
tiva de reflexion general sobre los lenguajes. Ahora bien, los trabajos
del lingiiista danés, al estar en el origen de nociones lingiiisticas fre-
cuentemente utilizadas, son de gran dificultad de lectura, lo que no
dejé de acarrear numerosos errores de interpretacién. En muchas
oportunidades, Ch. Metz se dedica a verdaderos comentarios de texto
de los escritos de Hjelmslev, comentarios que aportan esclare-

obictos filmados; lo mismo para el c6digo de los dngulos de toma

':p_a_r: objeto un texto (un film) o un grupo de textos (varios films) cum
nivel de intervencion es el del conjunto del material significante (= el
trabajo del conjunto de los c6digos) del texto o del grupo de textos:
considerado, conjunto que articula en una construccién homogénea y-
coherente especifica (=“un sistema singular”). A fin de precisar esta
distincién, Ch. Metz introduce en la reflexién las nociones vecinas de
texto y de mensaje: “‘en cuanto a mensaje y a c6digo, se oponen sobre
este mismo eje, pero tienen un rasgo definitorio de mds, que es el

tian Metz y la teoria del cine 97

nientos nada despreciables sobre ciertas nociones, hasta ese
mento, mal comprendidas.

| |. Forma, materia, sustancia

Todo el comienzo del capitulo X del Langage et cinéma esté con-
rado a una puesta a punto terminolégica a propésito de las no-
nes hjelmslevianas de materia, forma y sustancia.’* Ch. Metz
ijene, contra una “vulgata persisiente” que la oposicién esencial
el pensamiento de Hjelmslev no es la de la forma y la sustancia,
la de la forma y la materia. Apoyindose, como lo hace siempre,
referencias extremadamente precisas a los textos convenidos, Ch.
1z muestra que la sustancia no es otra cosa en Hjelmslev que “el
ultado del reencuentro entre la forma y la materia” (del contenido
de la expresién) y que en el pensamiento de Hjelmslev solo se tiene
primeras instancias: la forma y la materia (“que de golpe reen-
ntran una definicién demasiado cercana a lo que el uso corriente
confiere a las dos palabras respectivas”.

2.2. Denotacién, Connotacion

Para la reflexion lingiiistica, es mds importante el examen rigu-
roso (pagina por pigina, incluso, palabra por palabra) que Ch. Melz
efectia, en los Essais Il de proposiciones de Hjelmslev en cuanto a
las nociones de denotacion y de connotacion.”

Una vez mds, Ch. Metz registra alli, sobre ¢l tema de las defini-
ciones de Hjelmslev de estas dos nociones, “un mal entendido
‘demasiado generalizado”, un malentendido, del cual, dice, él mismo,
‘haber sido victima hasta ese momento. Se admite asi en general que
el significante de un cédigo de connotacién estd constituido por la
adicion del significante y del significado de denotacién; el esquema
de dos pisos citados mds adelante ha sido retomado por la mayoria de
los teorizadores que hablaron de la cuestion (R. Barthes, L.J. Prieto,
U. Eco, O. Ducrot, A.J. Greimas, etc.).

Connotacién Significante Significado

Denotacion

Significante | Significado
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fonces no es uno sino son tres los esquemas que necesitamos para

‘ ien, volviendo a los textos en que Hjelmslev define estas : =3 e
gmaien; o v i cuenta de las relaciones entre denotacion y connotacién.?

nociones, Ch. Metz descubre la existencia de una unidad llamada
“connotador” (que a pesar de lo que sugiere el sufijo “-dor”, no de-
signa los significantes, sino los significados de connotacién). ;Por
qué, se pregunta, entonces, “invocar una unidad de tipo especial (...)
si el significante de connotacién no existe en estado separado?”
Continuando su relectura, Ch. Metz comprueba que ciertos pasajes de
Prolegdémenos van, en efecto, en sentido de la afirmacién y la exis-
tencia autdnoma de un significante de connotacién. El andlisis de
funcionamiento y de la connotacion en diversas secuencias filmicas
termina de convencerlo de que esta solucidn es la “inica satisfacto-
ria”. De donde toma su conclusién:

3. Algunas recaldas especificas de la teoria\
del cine en la lingiiistica

Las recaidas de la teorfa del cine en la lingiiistica que acabamos
de citar no son verdaderamente dependientes del hecho de que se
trate de trabajos sobre el cine, son mds bien recaidas en la ocasién de
frabajos sobre el cine; las recaidas que vamos a presentar ahora
dependen, por el contrario, de las caracteristicas particulares del
Jenguaje cinematogrifico mismo.

“Hay que separar la representacion, que se ha hecho corriente en
semiologia, del significante de connotacion como suma mecdnica
(adicion) del significante y del significado, denotacién, y conce-
birlo mds como una configuracion socio-cultural especifica, irre -
ductible a toda denotacién pero cuya realizacién tiene como
cardcter propio, e incluso definitorio, el operarse siempre por el
parasitaje al proceso significante-significado de otro cédigo.”"

3.1. Las relaciones sintagmdticas®

Tradicionalmente, en lingiiistica, cuando hablamos de relaciones
sintagmadticas, apuntamos a relaciones que se establecen entre los
elementos de la lengua tal como aparecen en el desarrollo de la cade-
na hablada: relacién entre “e” y “1” en “el”, entre “el” y “gato” en “el
gato”, elc. Trabajando sobre el film, que es un objeto que ocupa a la
vez tiempo y espacio, Ch. Metz comprueba que no se deberia quedar
alli: en el cine, la “dimensién sintagmadtica” se despliega tanto sobre
el eje de las simultaneidades como sobre el eje de las consecuciones.
El eje de las simultaneidades recubre, él mismo dos ejes:

Esta conclusién requiere dos observaciones: la primera es para
lamentar que esas precisiones sobre el funcionamiento del par deno-
tacion versus connotacion no estén mas a menudo presentes en las
obras de iniciacion a la lingiifstica (y a la semiologia), donde se con-
tinia, en general, dando imperturbablemente el antiguo esquema, y
esto aunque el andlisis de Ch. Metz (una vez no es costumbre) haya
sido tomado por la investigacién lingiiistica;* la segunda es para le-
vantar una ambigiiedad que esta conclusién puede contribuir a man-
tener: notando que la construccién del significante de connotacion
“se opera siempre por el parasitaje del proceso significante-signifi-
cado de otro cddigo” —ademds Ch. Meltz dice que “la connotacién, a
través de su significante, se articula sobre la totalidad de la
operacion denotante” * Ch. Metz corre el riesgo de ratificar la idea
de que el significante y el significado de denotacién deben siempre,
uno y otro, intervenir en la construccién del significante, de conno-
tacidn, en tanto que solo se trata de una de las modalidades de cons-
truccién posible: es cierto que el significante de connotacién puede
construirse a partir del signo denotativo en su conjunto (significante
mads significado), pero puede también construirse ya sea a partir tini-
camente de los elementos del significante de denotacién; ya sea a
partir solamente de los elementos del significado de denotacién.?

“Hay un rectdngulo-pantalla, con todas las copresencias espa-
ciales que autoriza (la composicién de cada imagen), por otra
parte los sintagmas simultdneos que pueden establecerse entre
series diferentes pero en una sincronia de percepcién: entre un
dato visual y una frase oida al mismo tiempo, etc.”*

Existen entonces, segin Metz, dos tipos de relaciones de simulta-
neidad: las relaciones espaciales y las relaciones que funcionan en
una sincronia de percepcién. Me permitiré sefialar aqui la siguiente
precision: si toda relacién sintamgdtica espacial es también igual a
otra relacion sintagmdtica de simultaneidad (los elementos en rela-
ciones espaciales estin presentes simultdneamente en el mismo espa-
cio), la reciproca no es vilida: toda relacién sintagmdtica de simul-
taneidad no es de facto una relacién sintagmatica espacial; asi en el
film, existe una relacién sintagmatica de simultaneidad entre la muisi-
ca de acompaifiamiento (sonido llamado “off”) y las imigenes que se



Roger Odin

an sobre la pantalla, pero ninguna relacién de espacialidad,
tonces interés por distinguir, més claramente que Metz, entre

‘espaciales. W
Si ahora volvemos a las lenguas naturales, percibimos que lag

entre estructuras sintdcticas y estructuras entonativas en el interior de
una misma frase, etc.) y que encontramos incluso (al menos en sus
manifestaciones escritas) relaciones sintagmaiticas espaciales: losg
caligramas, los poemas que juegan sobre la disposicién espacial de

los elementos, y de forma general, todo el trabajo sobre la tipografia

y el diagramado; tal vez se nos haga notar que las relaciones sintag-
maticas espaciales se efectiian mds aqui entre unidades-imdgenes que
entre unidades del lenguaje verbal, pero no podemos negar que lasg
relaciones asi creadas tengan reales consecuencias lingiifsticas, ya
sea a nivel fonético (puestas en correlaciones de sonoridad: la rima
funciona sobre ese principio) o a nivel sintictico o semdntico: puesta
zn correlaciones significantes de palabras o de grupos de palabras
que de otra forma habrian quedado independientes.

Al término de este anilisis, finalizamos, por un lado, en una

definicién mdis precisa de la nocién de relacion sintagmitica: solo la
co-presencia proxima de elementos en el interior de un mismo dis-
curso define la relacion sintagmatica (relacién in praesentia de pro-
ximidad); por otra parte, poniendo en evidencia las tres formas de
relaciones (y no una sola): las relaciones sintagmadticas de sucesion,
las relaciones sintagmadticas de simultaneidad y las relaciones sintag-
maticas espaciales.

3.2. El problema de la palabra

El problema de la palabra estd muy presente en la reflexién de
Metz. En parte dos de los articulos lingiiisticos citados al comienzo
de esta comunicacion ya le habian sido consagrados.”® Desde estos
articulos, Ch. Metz subrayaba que este problema “podria ser iitil-
mente aclarado en el cuadro mas vasto de la semiologia”.* En 1977,
Ch. Metz vuelve sobre esta cuestion en “Metifora/Metonimia, o el
referente imaginario”.”” De acuerdo con este enfoque general del
articulo, se encar6 el problema a partir del andlisis retérico; ademas,
Ch. Metz deja entrever que por el momento es prematuro querer
tratar el problema de la presencia y de la ausencia de la palabra en

ciones sintagmaticas de simultaneidad y relaciones sintagmalticas

relaciones sintagmdticas de simultaneidad no estin ausentes (relacién
entre rasgos distintivos en el interior de un mismo fonema, relacién
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toda su amplitud y que es preferible efectuar adelantos puntuales,
Jimitados pero seguros. En el conjunto del pasaje, la tesis sostenida
puede resumirse de la siguiente manera: lenguaje sin palabra, y por
tanto sin “figuras de palabras”, el cine obliga al investigador a
teresarse ms por los procesos que por las figuras (por los tropos),
por lo tanto, a reaccionar contra el privilegio acordado a la palabra
en la concepcién que nos hacemos de la retdrica y contra los “presti-
os reduccionistas” de la unidad de la palabra en los estudios de tex-
s en lengua natural. Ch. Metz invita, de este modo, al lingiiista a
disociar lo figural de lo lexical”: por ejemplo, a distinguir bien
entre los tropos que son Ia metdfora y la metonimia, y los fenémenos
4s amplios, que son los procesos metafdricos y metonimicos (Ch.
etz habla con respecto a esto de “movimientos giratorios suscepti-
bles de exceder la barrera de la palabra™).” Subraya ademis que uno
de los inconvenientes del privilegio acordado a la palabra es el de
oscurecer el parentesco profundo entre proceso metaférico y conden-
gacion, y proceso metonimico y desplazamiento. Un andlisis minu-
cioso del célebre verso de Booz Dormido: *“sus espigas no eran
avaras ni odiosas”?® demuestra por ejemplo que estas observaciones
enen sus consecuencias en el andlisis de textos en lenguas naturales;
olo desbordando la barrera de la palabra podemos darnos cuenta del
“movimiento vivo de la enunciacién” que se manifiesta en el trabajo
‘metafdrico-metonimico presente en ese verso y por lo tanto de su
riqueza poética y evocadora.

3.3. La enunciacién

El articulo sobre la enunciacién en el cine que Ch. Metz dio al N?
1 de la revista Vertigo,” marca su regreso a investigaciones de
inspiracion semio-lingiiistica luego de su periodo psicoanalitico.
Interesa a nuestro propdsito en forma particular: es una de las pocas
veces en que Ch. Metz subraya explicitamente (aunque con multiples
‘precauciones) las recaidas posibles de la teoria del cine en la investi-
gacion lingiiistica.”’ Simplificando mucho, podemos considerar que
estas recaidas se dirigen a dos puntos de la teoria de la enunciacion.

' Las instancias del proceso enunciativo
En los estudios lingiiisticos, el proceso enunciativo se atribuye a

dos instancias denominadas enunciador y enunciatario; Ch. Melz
nota el caricter antropomorfizante de estas denominaciones y com-
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prueba que estén poco adaptadas a describir lo que s'ucede en f:’l cine,
En efecto, toda proyeccién de filmes es la experiencia de una “‘comu-
nicacién” que no se establece con un interlocutor ({nclt_iso siel espec-
tador no puede sin duda evitar convocarlo imagmanam@nle), sing
con una produccion textual; el espectador estd en re]aleén con el
film: “el ve imdgenes simplemente”.® Trabajar sobre el film muestra

aqui la necesidad de hacer corresponder dos paliers distintos al nivel

de la enunciacién: el palier “textual” donde intervienen entidades

textuales (que debemos cuidarnos de no antropomorfizar); Ch. Meiz

sugiere hablar de “foyer” y de blanco para designar esas instancias

enunciativas a las cuales remiten las marcas textuales; y el plano

“personalizado” (el plano de las “atribuciones” personalizantes) don-
de “la marca se pone a cuenta de alguien”: autor y espectador imagi-
narios, enunciador y enunciatario.”

Las modalidades de manifestacion de la enunciacién

Al comentar a F. Casetti y su analisis de la enunciacién en cine en
términos de férmulas que combinan pronombres personales,* Ch,
Metz sostiene contra el semidlogo italiano, que la enunciacién en el
cine es solo muy débilmente deictica, pero en lo esencial es metadis-
cursiva: huellas técnicas, voluntarias o no, reveladoras del trabajo de
la imagen y el sonido, genéricas, film en el film, etc., la consecuencia
de este anilisis es que importa “ensanchar nuestra idea de la “enun-
ciacién’:

“;En el fondo, qué es la enunciacién? Ni siempre, ni forzo-
samente es “YO-AQUI-AHORA”, de manera mds general, la
capacidad que muchos enunciados tienen de plegarse por
lugares, de aparecer aqui o alli como en relieve, de quitarse una

fina pelicula de ellos mismos, que lleva grabadas algunas indi-

caciones de otra naturaleza (o de otro nivel), que concierne la
produccidn y no el producto, o bien, si se prefiere, ligada en el
producto por el otro extremo. La enunciacion es el acto semio-
Iégico por el cual ciertas partes de un texto nos hablan de ese
texto como de un acto.” ¥

No estoy seguro de que los lingiiistas hayan tomado conciencia
verdaderamente de estos aportes de Ch. Metz: la forma en que la
comunidad universitaria piensa en el recorte de los campos de inves-
tigacién en verdad, no favorece para nada ese reconocimiento: si los
lingiiistas saben bien que puede haber recaidas del estudio de una

.
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lengua en el estudio de otra, si afirman incluso que es indispensable
trabajar al mismo tiempo otras lenguas para estudiar bien una, no
parecen dispuestos para reconocer que es también importante, para
hacer avanzar la investigacion en lingiiistica, irabajar sobre otros len-
guajes (como la misica, la fotografia, la pintura o el cine).

Esta forma de dividir el espacio de la investigacién no es la de
Ch. Metz. Incluso cuando trabaja sobre cine, Ch. Melz se mantiene
como lingiiista:

“Cuando estudiaba cine con una dptica principalmente lingiiisti-
ca, el objeto de mi pasion intelectual era la miquina lingiiistica
en si misma.” *

11. Ch. Metz y las teorias lingiiisticas

’

- La doxa pretende que la mdquina lingiifstica puesta en obra por
Ch. Melz sea esiructuralista. El propio Ch. Metz reivindica de buena
~gana este marco de trabajo y la menor lectura de sus trabajos confir-
ma esta conexidn tedrica. A titulo de ejemplo, miremos rapidamente
¢l desarrollo del articulo sobre “Léxico y Gramaitica”.” Ch. Metz
comienza por producir una primera taxinomia: la de las diversas cate-
gorias de formantes, luego la segunda: inventarios abiertos versus
inventarios cerrados, luego cruza estas dos clasificaciones para termi-
- nar... en una nueva clasificacién. Siguiendo sus trabajos, el nimero y
la naturaleza de las tipologias pueden cambiar y los cruzamientos
- pueden hacerse mds complejos, sensiblemente, pero_la gestién sigue
siendo la misma. Sin duda, no es exagerado decir que hay en Ch.
~ Metz una especie de “rabia taxindmica”, taxinomia de las construc-
ciones secuenciales susceptibles de aparecer en los films (la célebre
Gran Sintagmdtica), taxinomia de los lenguajes (en términos y rasgos
pertinentes de la materia y la expresién), taxinomia de diversos tipos
de sistema, taxinomia de los cédigos del lenguaje cinematogrifico,
taxinomia de los “encadenamientos textuales”... la enumeracién
podria continuarse ficilmente.” Es asi que todo converge, todo se
recorta, para incitarnos a ver en Ch, Metz solo un adepto duro y puro
de la lingiiistica de “primer tipo”. Sin negar la relacién privilegiada
entre Ch. Metz y la aproximacién estructural, quisiéramos mostrar
aqui que es de todos modos algo pobre limitarse a esta afirmacidn,
que el estado real del trabajo de Ch. Metz es mis complejo, mas
sutil, mds interesante y sobre todo, que merece por €so un examen
‘mds profundo.
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1. Del uso Metziano de las teorias lingiiisticas ca de una lengua (...) comportaba dos grandes vertienies: una

‘ gramdt:’ca ‘asociativa’ (igual paradigmdtica) y una gramdtica
sintagmadtica. lgualmente, la tcoria glosemitica descansa ente-
ramente sobre la idea de que el andlisis de las relaciones “den-
tro del texto” o “dentro del proceso” (funciones del tipo “y-y”,
relaciones segiin Hjelmslev) y el andlisis de las relaciones “den-
tro del sistema” (funciones “o0-0", correlacion) constituyen las
dos tareas esenciales del estudio inmanente de una lengua (...).
Se sabe que en las teorias generativas transformacionales, el
estatuto “codico” de la sintaxis se afirma de manera aiin mds
clara: la sintaxis no es solamente un componente del cédigo
lingiiistico, sino que es su componente central.”*

A fin de saber més sobre las referencias teéricas de Ch. Metz,
diverti intentando componer la lista de los lingiiistas que cita,
Arriesguemos la enumeracién: Charles Bally, E. Benveniste, Clai
Blanche, Charles Beaulicux, Karl Biihler, Henri Bonnard, Er
Buyssens, Jean Cantincau, André Chevel, N. Chomsky, Marcel
Cohen, Dubois, la comentadora de Hjelmslev, la Sra. E. Fischer
Jorgensen, los formalistas rusos, Gougenheim, A. Julien Greim
Guillaume, Pierre Guiraud, Harris, Louis Hjelmslev, Jakobson,
Korylowiez y la nocién de “categorfas isofuncionales”, Lavob y la
escuela “variacionista”, Samuel R. Levin, André Martinet, Matoré,
Antoine Meillet (uno de los precursores de Ch. Metz en la reflexion
sobre la unidad palabra), R.F. Mikus, creador del sintagma “vertical”,
Georges Mounin, Morris, Bernard Pottier, Luis J. Prieto, Gerard
Révesz, Nicolas Ruwet, G. Ryle, el hombre de la “Fido-fido theory™,
Sapir-Whorf y su “hipétesis”, Ferdinand de Saussure, Adam Schaff,
Th.A. Sebeok, Alf Sommerfelt, los soviéticos de los sistemas mo-
delizantes secundarios (Lotman), Jost Trier, Troubetzkoy, Joseph
Vendryes.

Este inventario (méds a la Georges Pérec que a la Prévert) no es
muy completo, pero pienso que lo esencial estd alli; de cualquier
manera, desde ya autoriza algunos comentarios. Se notard, ante todo,
que tenemos alli, tomando en cucnta el volumen general de la obra
de Ch. Metz, un nimero relativamente escaso de referencias. Con
algunas cxcepciones, los lingiiistas citados son los que se pueden lla-
mar “grandes”. En fin, no podemos dejar de asombrarnos por la he-
terogeneidad de estas referencias; aunque la corriente estructuralista
es seguramente la dominante, encontramos representantes del fun-
cionalismo, de la glosemitica, de la semidtica, de la teoria de los sis- mostrar la importancia de un palier hiposémico en el funcionamiento
temas modelizantes secundarios, del variacionismo, del generativis- de las lenguas naturales; la conclusién de este articulo es, por demds
mo, del acercamiento etno-lingiiistico, de la teoria de la enunciacion, sorprendente. ’ #POT BCIHAS,
etc. Ch. Metz seguramente no pertenece a ninguna capilla. Por otra
parte, Ch. Metz subraya con gusto las convergencias entre teorias,
sobre todo para mostrar que a través de denominaciones diferentes,
han sefialado procesos comunes. Un ejemplo entre otros: después de
haber mostrado que se puede “definir un cédigo —al menos en la
perspectiva de un estructuralismo no generativo— como el conjunto
formado por una paradigmdtica y una sintagmdtica articuladas una
sobre la otra”, agrega:

Lo que no quiere decir por cierto, que Ch. Metz confunda todo o
ga todas las teorias “en la misma bolsa”. Al contrario, Ch. Metz
sumamente respetuoso de la especificidad de cada teoria como tes-
timonia el cuidado que pone al recurrir, de 1a forma mds escrupulosa,
la terminologia de cada una de las teorias citadas, las frecuentes
otaciones que indican la referencia tedrica de vocabulario utiliza-
, el nimero notable de puntualizaciones terminologicas presentes
sus escritos, y ese no menos sistemdtico hdbito de dar los equiva-
ntes terminoldgicos de una teoria a otra cuando existen. Del mismo
modo, cuando Metz examina los trabajos de un teorizador, se preocu-
pa por quedarse en el marco tedrico de sus trabajos estrictamente ** y
cuando clige para uno de sus estudios, un modelo tedrico, se atiene a
¢l y lo explota hasta el fin, incluso aunque sepa que otras aproxima-
ciones serian posibles; en este caso, marca de forma muy explicita
las diferencias.

Pero hay mds: recordamos que Ch. Metz consagra un articulo a

“La nocion de pallier hiposémico seria iniitil en una semiologia
general de inspiracidn generativista, ya que el problema aqui
discutido del acuerdo social entre los usuarios seria reformulado
en términos de competencia; ubicado delante del fenémeno de
los cédigos con numero total de semas infinito, tal semiologia
situaria el acuerdo social a nivel de las reglas de produccion, al
menos en lo esencial.” *

Ya era la posicion de Saussure, cuando anotaba que la gr amdti- Se trata de un investigador que durante treinta paginas se dedico a
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establecer un punto verdaderamente nuevo en la reflexion lingiiistic
y que, al llegar ¢l momento de concluir, no duda en hacer notar qug
este punto es initil en otra teorfa (precisamente la que apunta a reem.
plazar la teoria en el marco de la cual se sitiia en este articulo). Buen
ejemplo de constancia y de honestidad intelectual. Mis general-
mente, buen ejemplo del estado de dnimo con el que Ch. Metz movi-
liza las teorias. Insistiremos en particular en el tono neutro, despro-
visto de todo afecto, con el Ch. Meiz efectia esta afirmacion; ningi
sufrimiento, ningiin signo de revision desgarradora frente a lag
proposiciones de la nueva teoria. Ch. Metz no estd en absolutg
traumatizado por la evolucién que provoca que una teoria sea supera-
da por otra; ve incluso en esa situacion razones para persistir en sy
aproximacion:

“A menudo es necesario explorar y ocupar posiciones que serdn
superadas, justamente para que luego puedan serlo realmente.” ®

Para Ch. Metz, no hay teorfa que no sea provisoria. Incluso lo.
escuchamos sobre esta aceptacion de lo provisorio:

“Una proposicién provisoria es iitil cuando se sabe provisoria,
pero no, si se construyd en la ignorancia o la subestimacion de
las propias dificultades a cuya solucién progresiva debe aportar
su contribucion fechada.” *

Ch. Metz tiene la conciencia mds viva de que una teoria no
podria hacerlo todo: “no hay mds que sistemas mds o menos buenos
que pueden clasificar aqui o alld”, anota a propdsito de diferentes
tipologias propuestas por las figuras del lenguaje a lo largo de la
historia de la retorica.”” Y no hay desengafio en esta observacién:
toda tcoria tiene sus limites; podemos incluso decir que una teoria
se define por sus limites (es el criterio de Pertinencia); su falsifica-
bilidad garantiza su consistencia. De cierto modo, podria decirse’
que para Ch. Metz poco importa la eleccion de tal o cual teoria en
tanto esto permita progresar en la comprensién de mecanismos del
lenguaje.

“En este problema, como en otros, lo principal es avanzar, y se
avanza siempre en varios frentes a la vez —la formalizacion ge-
nerativa es uno de ellos. Si no se intenta se puede estar seguro
de no alcanzarlo jamds, e incluso de no saber hasta qué punto
dicha formalizacion era posible (qué nivel de la mecanica de
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conjunto; dentro de qué limites de validez, segiin qué proce-
dimiento de ataque.”"

La nocién de “competencias entre teorias” es ajena al pensamien-
to de Ch. Metz; de la misma forma que cambiar de objeto permite
poner en evidencia fenémenos hasta ese momento desapercibidos,
cambiar de teoria es darse la oportunidad de “hacer girar el objeto”."
La concepcidn que se hace Ch. Metz de las teorias es instrumen- '
tal fundamentalmente. Los modelos tedricos solo son para él,
“hipdtesis” de trabajo,” iitiles mds 0 menos aptos para resolver tal o
cual problema. No nos asombraria por lo tanto ver que recurriera a
una teoria para explicar un problema y a otra para explicar otro,
incluso aunque estas teorias tengan presupuestos distintos: asi recurre
al funcionalismo y a André Martinet para mostrar que el lenguaje
cinematogriafico no posee “doble articulacion”, y a la glosemitica
(Hjelmslev), para precisar las relaciones entre codigos y materia de la
expresion. El cardcter paradojal de la utilizacién de estas dos teorias
merece ser subrayado. Se sabe que para Martinet, la definicién de un
lenguaje tiene en cuenta la materia de la expresion; para €l, por ejem-
plo, las lenguas naturales estdn ligadas intimamente a la materia foni-
ca. Por el contrario, Hjelmslev da una definicién amplia de los
lenguajes en términos de estructura abstracta (una “entidad auténoma
de dependencia interna™) y excluye la materia de los estudios semio-
l6gicos. Ahora bien, Ch. Metz se sirve de Martinet no para estudiar la
materia de la expresion del cine sino para mostrar que el cine no es
una lengua, y de Hjelmslev, no para mostrar que el cine es un lengua-
je sino para analizar los rasgos pertinentes de la materia de la expre-
sion... De todos modos, se aprecia bien como funciona: al poner en
accion una suerte de “Ley de informatividad”,” Ch. Metz utiliza las
teorias por su poder de resistencia. Por ejemplo Ch. Melz reconoce
“una fuerte herencia saussuriana”, pero propone elaborar para el cine
una “lingiiistica del habla” (o mejor dicho, del “discurso™).”

Cometeriamos un grave error si viéramos una contradiccion entre
esta manera de usar las teorfas contra si mismas* y el respeto profun-
do de Ch. Metz por las teorias. Su posicion es absolutamente clara:
“pueden evidentemente presentar” problemas “de esiricta obedien-
cia”, pero alcanza con decirlo.® Ser respetuoso de una teoria no con-
siste en no alejarse de sus presupuestos, sino en poner las cartas
sobre la mesa cada vez que lo hacemos.

De hecho, si Ch. Metz se niega a encerrarse en una teoria, €s en
beneficio de una posicion mds tedrica. Le interesa impulsar el pro-
greso de la reflexion tedrica, no de tal o cual teoria en particular. Ch.




108 : Roger Odin istian Metz y la teoria del cine 109

Metz es un teorizador y no un hombre de una teoria. Sin embargg,

lista de caracteristicas fisicas del significante, y a la izquierda,
existe, un “método metziano”.

verticalmente, una lista de ‘lenguajes’ en el sentido corriente
(...). Cada lenguaje se define por la presencia en un significante
de ciertos rasgos sensoriales, y la ausencia de ciertos otros (...).
. Notamos que los diferentes lenguajes (...) mantienen relaciones
ldgicas claramente mds complejas de las que imagina el sentido
comiin (...), sefialamos algunos casos de exclusiones, pero tam-
bién casos de inclusiones y de intersecciones. (...) La tarea con-
sistiria en establecer, por la conmutacion de los lenguajes entre
ellos, los rasgos pertinentes de la materia del significante (...).
Se trataria de hacer reaparecer al fin del recorrido cada lengua-
je —cada unidad que pasa por un lenguaje, es decir cada punto
de partida socialmente atestiguado— como la combinacidn ter-
minal (igual al punto de llegada), de cierto nimero de rasgos
especlficos de la sensorialidad socializada.” *

2. El “método metziano”

Para comprender el “método metziano”, comenzaremos
observarlo en accién. El articulo “Semiologia audio-visual y lingii
tica generativa” * nos servird de texto-guia. Luego de una breye
introduccién, Ch. Metz propone esta reflexion:

semiologia del cine? Podria resumirse de la siguiente forma
Desde 1985, existe en la sociedad, cierto tipo de secuencias de
senales, llamadas “filmes”, que el usuario social (el “nativo”)
considera provistas de un sentido y sobre las cuales lleva en si,
en el estado de intuicion semiolégica —en el sentido en que “la
intuicién lingiiistica” nos dice que una frase B es la pardfrasis,
o la transformacion en pasiva de una frase A—, algo parecido a
una definicidn; pues el sujeto social no confunde un film con una
pieza de miisica o una obra de teairo.” *

. Esta vez, sin ambigiiedades, nos encontramos en el marco del
foque estructural (diferencial e inmanente: cf “la conmutacion de
lenguajes-entre si”’). En fin, constituye toda una serie de desarro-
s sobre “la ausencia de todo criterio de gramaticalidad” en el cine,
obre la necesidad de trabajar con “modelos parciales” que corres-
ndan a ciertos “juicios de aceptabilidad” poniendo en juego “en la
recepcion, clases socio-culturales de usuarios”.”” El andlisis sale aqui
| enfoque inmanente para tener en cuenta elementos externos al
conjunto de los films (las “clases socio-culturales de usuarios™).
En menos de diez pdginas, tres tipos de enfoques se encuentran
movilizados de este modo; el enfoque generativo, el enfoque estruc-
tural y un enfoque que no dudaremos en calificar de “pragmadtico”
unque Ch, Metz no utilice este término). Esta articulacion triangu-
rige en distinta medida el conjunto de la obra de Ch. Metz.
Es interesante reexaminar Langage et cinéma desde esta perspec-
tiva. Hemos visto que se podia definir la obra como un andlisis de la
nocion del sistema y que este andlisis era en lo esencial, de natu-
raleza tipologica: el enfoque estructural constituye innegablemente el
nudo metodolégico de Langage et cinéma. Por otra parte, si la nocién
‘de sistema se encuentra en el centro del principio de pertinencia
‘enunciado al comienzo de la obra (pdg. 14), algunas pdginas mdis
adelante (pag. 56), Langage et cinéma propone otra definicién de
este principio, una definicién que fija a la semiologia del cine, obje-
tivos que estdn mas proximos al espiritu del enfoque generativo que
al del enfoque estructural:

Esto es seguramente un comienzo de articulo totalmente acorde
con el enfoque generativo. Se advertird en particular el llamado a la
“intuiciéon de lo nativo”, intuicion que se convierte ella misma en el
objeto de la investigacion:

De alli resulta la primera tarea del semidlogo (del semidlogo
que es, también él, un nativo, es decir, alguien que va al cine:
llevar a estado explicito esta definicion del film que sin ser
comiinmente formulada, funciona en la sociedad de forma real.”*

Sigue una proposicion metodoldgica que apunta a dotar al objeto
film de una definicién semiol6gica; una cita algo extensa es indis-
pensable para la buena comprension de la argumentacion:

“Nuestra sociedad ha elaborado implicitamente una verdadera .
taxinomia de los lenguajes: hay un ‘lenguaje musical', un
‘lenguaje pictorico’, etc. Esta clasificacion cultural, si formu-
lamos explicitamente su ldgica interna, reviste la forma de un
cuadro de presencias y de ausencias, de un cuadro de doble
entrada donde pudiera ponerse en alto, horizontalmente, una
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En sintesis, la Gran Sintagmdtica es un modelo estructural,
icamente construido y con un objetivo de inteleccién.
hora es posible hacer una descripcién precisa del “método met-
o". El enfoque esiructural ocupa el centro de la reflexién:
orciona los insirumentos del andlisis (andlisis “componencial”,
mutacion, método “diferencial”). En enfoque “pragmitico” fija el
ro en cuyo interior se desarrolla este andlisis. Que se entienda
no es cuestion de decir que Ch. Metz ‘se inspird en el enfoque
istico pragmdtico: Ch. Metz nunca reivindica esta vinculacién
ca,” por el contrario, creemos poder afirmar que toda la obra de
Metz testimonia una preocupacion pragmdtica:® para él, desde el
) de partida la “concepcion lingiiistico-analitica es una empresa
histérica” © y todos sus andlisis descansan sobre la conviccién
que las coacciones provenientes del espacio social determinan las
diciones de posibilidad de los cédigos”.® En fin, la propia épti-
la investigacion estd de acuerdo con el programa generativista:
pprender como el usuario comprende el film. Desde los primeros
os de los Essais® al dltimo articulo de Vertigo ® el recurso a la
licion de lo “nativo” es una constante de la obra de Ch. Meiz;
o alli conviene mds hablar de un estado de espiritu, de una con-
prdancia de objetivos, que de una influencia directa: aunque Ch.
tz se refiera a veces a la teoria generativa, no utiliza jamds las téc-
cas de andlisis.®® Lo que se juega en este encuadre “pragmaitico-
erativo” del procedimiento estructural es algo muy distinto a un
blema de influencia: una verdadera opcidn epistemolégica, casi
na cuestion moral.

Ch. Metz siempre afirmé su rechazo por una lingiiistica estruc-
ural que funciona como una méquina de deshuesar el lenguaje
umano, de debilitarlo en tajadas bien limpias a las que ninguna

ne ya se adhiere,” al igual que no ha cesado de oponerse a lo que
ama la semiologia como “molinete universal”.®® Frente a estos
nfoque que quieren desustancializar todo, que prefieren el “es
leto estructural del objeto” (el modelo) antes que el objeto estu-
ado,” la apuesta de Ch. Metz es construir un enfoque riguroso,
onceptualmente fuerte, sélidamente adosado a una “disciplina-
aquina” —una de esas disciplinas “que crean una ruptura en rela-
6n a la charla dominante, que provocan bruscamente un efecto de
terioridad para las cosas mds habituales” ™— pero también un
foque que no olvida jamés que el lenguaje es ante todo una reali-
ad social, un fenémeno humano “inscripto ya en acciones y en
pasiones que nos importan”.”

Esta opcidn se traduce en lo que con todo derecho podemos Ila-

“El recorrido del semidlogo es paralelo (idealmente) al de ¢
tador del film, es el recorrido de una ‘lectura’, no de una *
tura’. Pero el semidlogo se esfuerza por explicar este recor
en cada una de sus partes, mientras que el especlada
resuelve de una vez en lo implicito, queriendo ante todo
prender el film'; el semidlogo, por su parte querria ademds
prender cémo es comprendido el film: en definitiva, tra:
‘paralelo’, y no confundido. La lectura del semidlogo es
meta-lectura, una lectura analitica, frente a la lectura ‘inog;
(en realidad, a la lectura cultural) del espectador.”

o

Se sabe que para los generativistas, un lenguaje no es solan
un conjunto de enunciados (un sistema) sino un saber sobre
enunciados, una “competencia”, y que son procedimientos de
prension que la gramitica generativa quiere reproducir. En
Langage et cinéma insiste en el hecho de que si el lenguaje
matografico puede ser descrito como una combinatoria de cddig
nocidn de sub-cddigos es la inica que permite explicar su §
cionamiento real en un momento dado de su historia. Si los cddi
constituyen el lugar de muchos de los problemas que un directo;
cine debe resolver (;como encuadrar?, ;como organizar una secy
cia de imdgenes?, ;como coordinar imigenes en movimiento?, el
segin las épocas, los movimientos estéticos, las modas, el piiblic
que se dirige, en sintesis, segin el contexto en el cual se pro
y/o ven los films, hay muchas maneras de responder estas pregu
(ej.: son innumerables las respuestas que se dan al problema del mor
taje: cine de montaje invisible, de montaje de afiche, de “mont
collage”, de plan secuencia, etc.). Los sub-cddigos son esas “respi
tas distintas a una misma pregunta”.*® Asi definida, la nocién de
codigos aparece como una nocién fundamentalmente pragmadti
introduce las determinaciones externas (historicas, socioldgicas,
en la reflexion sobre el lenguaje cinematografico.

Podria hacerse un andlisis andlogo para la mayoria de los art
los de Ch. Metz. Incluso la Gran Sintagmadtica, que es citada siem
como un modelo de enfoque estructural, no escapa a esta operac
triangular: esa taxinomia es al mismo tiempo, un modelo de intel
bilidad que apunta a dar cuenta de la forma en que el especta
“comprende” el montaje filmico (considerado como “construccién dé
una inteligibilidad por medio de diversas aproximaciones”,” y uf
modelo parcial “concebido a fin de funcionar para una clase de fi
(los films de ficcién) en un momento histéricamente delimitado de
historia del cine (los afios 1930-1955, aproximadamente) un §



mar, la “escritura” metziana. Escuchemos a Ch. Metz hablarnos de
comprension y de la incomprension filmica:

“Muchos films son ininteligibles (...) porque su diégesis encier
en si realidades o nociones demasiado sutiles, o demasiag
exdticas, o supuestamente, y por error, conocidas. No hem,

insistido suficientemente sobre el hecho de que en estos ca
no es el film el incomprensible, sino por el contrario, todo lo
no estd explicado en el film —y si no hemos insistido suficie
mente, es porque una moda actual quiere que todo sea lengu
al punto de que este decir invasor no deja nada mds que se
lo dicho. Por otra parte es una ilusién muy corriente. E,
recido, el enamorado le reprocha a la infiel: "“ti no me compr
des”. Pero no, ella comprendié muy bien. Solo que ya no
quiere. El lenguaje, filmico o verbal no puede suprimir lo reg
por el contrario, se arraiga a él— los hombres no se “compr
den”, no solo por causa de las palabras, sino por lo que e

recubren. Cudntos “malentendidos” surgen en realidad de |,

demasiado-bien-entendidos! (...) El piiblico de almaceneros
Cannes que silbé La Aventura habia comprendido el film, pe

no habia comprendido de qué se trataba, o mds bien era de
que se burlaba. La inteleccion filmica no tenia nada que ver; erg

simplemente “la vida” ™

O incluso, en “El referente imaginario”, escuchémoslo como nog

cuenta el nacimiento de una figura:

(“Sobre las figuras nacientes”)

“Me veo aqui forzado a hablar mds de mi, ya que todo ejempl
tomado de una lengua o un cédigo cinematogrdfico ya estar

amortiguado solo por el hecho de ser preexistente.
Entonces, en el momento en que escribo estas frases, y des

hace ya varios dias, aproximadamente desde que este articu
me ocupa la mente, un martillo-perforador, en una calle vecina,
me rompe la cabeza sin tregua. Adquiri el hdbito, cuando m

‘hablo’ a mi mismo, de designar este texto (para el cual aiin

tengo titulo), como ‘el articulo martillo-perforador’. Es una

denominacion absurda. Tenia otras soluciones (...).”™

Incluso en Langage et cinéma que es, como Metz mismo lo nol
con cierto humor, “un libro severo, bastante fiinebre (estd hecho pa
€80, €s su aspecto private joke”,” la dimension de lo vivido no estd
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e, aunque solo fuera en esta forma de convocar para analizar
ntos de didlogos imaginarios.

lenemos por un lado ‘este film es muy bello. No me gusta este
o de films. Los films de Murnau no han envejecido’, etc., y por
[ otro ‘el film es significativo de punta a punia. Los films son
jetos sociales. Un film es una obra de arte, todo film es en el
ndo un documental’, etc.” ™

asta los articulos de lingiiistica m4s técnicos hacen referencia a
eriencia comiin de los usuarios:

“De modo que es una observacion corriente que los usuarios de
a lengua solo llegan a comprenderse si estdn de acuerdo en
las palabras, y no solamente en las frases.”™

Ch. Metz nunca separa la teoria de la vida. Sin duda, el problema
se plantea en la actualidad exactamente en los mismos térmi-
que en la €poca del estructuralismo dominante,” pero no es
0, sobre todo por la importancia que toma el “paradigma com-
ional”, que sea totalmente iniitil recordar esta reivindicacién de
oque tedrico con rostro humano.
2n verdad es esta relacién con las teorias ciertas lo que mas me
prendié y lo que mds me ensefié en la lectura de los trabajos de

. Metz.
Para terminar me alcanzaria con citar dos pequefias expresiones.
a primera es una leccién de modestia: “No podriamos hacer todo a la

" El teorizador debe aceptar sus limites sin dramatismos. Los de
oria que utiliza pero también los suyos propios. Ya es un trabajo
argo aliento (dominar una teoria, es decir, no solo conocerla sino
bién ser capaz de utilizarla con una conciencia clara de lo que

uede hacer, y sobre todo de lo que no puede hacer), por el contrario
, €s la segunda frase: “Es seguro, de antemano que sin mdiquina, no
yeremos nada”.” Me gustaria ver esta frase escrita con letras de oro en
dos los centros universitarios donde se ensefia cine y audiovisual. ..

Traduccion de Laura Flores

- L. Ademéds Ch. Metz ensefié lingiifstica durante muchos afios.

2. Habria que hacer el mismo trabajo para los aportes y las relaciones de
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Ch. Metz con el psicoanilisis, que nos parecen igualmente de suma img
tancia, ]
3. No hablamos aqui de articulos no publicados en volumen.

4. Essais Sémiotiques, Klincksieck, 1977. (Lo cilaremos en ade],
como Essais 1) “Les formants dans la langue: lexique et grammaire”
67) es un articulo estrictamente lingiiistico; “Les Sémiotiques. A prope
travaux de Louis Hjelmslev et d’ André Martinet” (p. 9-24; el articulo
es de 1965; en los Essais, Metz agregé un postfacio, p. 25-30): “Re
sur le mot et le chiffre. A propos des conceptions sémiologiques de
Prieto” (31-46; el articulo es de 1967; como el articulo precedente, se
ca en los Essais con un postfacio p. 47-52) articulan reflexiones lingii
y reflexiones de semidlica general.

5. “Remarques sur le mol et le chiffre”. Art.cit.

6. “‘Les formants dans la langue: lexique et grammaire”, art. cit.

7. La idea de Ch. Metz es la siguiente: “la lengua no procede come y
operacion tnica de delimitacién binaria que pondria por un lado el 1€
por otro la gramdtica, sino como dos operaciones distintas, y llevadas po
decirlo, independientemente. Por un lado (...), lexicaliza algunos de sus
femas afectindoles un formante directo. Por otro lado, gramaticaliza alg
de sus morfemas poniéndolos en inventarios cerrados. Tales morfemas s
beneficiados, la primera operacién, y no la segunda, tales la segunda
primera, algunos las dos a la vez. Pero no hay ningiin morfema que
escapado a las dos. Esto no es por algiin azar estadistico, sino por
imposibilidad radical, concerniente a la naturaleza misma de las dos op
ciones en cuestién: si un morfema escap6 a la lexicalizacidn, tiene un
mante indirecto y no puede entonces escapar a la gramaticalizacién, ya g
todo formante indirecto crea un inventario cerrado por el solo hecho de s

16. 1d., p. 159.

17. El examen constituye lo esencial del capitulo 8: “La connotation, de
ean”, Essais sur la signification au cinéma, Il, Klincksieck, 1972, p.
172. Es cierto que Hjelmslev no es el creador de esta pareja de nociones
es, se sabe, proveniente de la légica, pero de hecho mucho para pro-
pverlo.
8 Id., p. 172.
. 19. C. Kerbrat-Orechioni, La Connotacién, PU.E,, 1977.
'20. En ambas citas, el subrayado es nuestro.

91. Los andlisis de C. Kerbrat-Orechioni se dirigen en el ismo sentido.
272. Para una presentacién desarrollada y argumentada de estos tres
uemnas, cf. “Sur deux niveaux de production de sens: dénotation, connota-
n", capitulo V de nuestra obra Cinéma et Production de sens, que apare-
erd en Colin 1990.
23. El capitulo VIII de Langage et Cinéma: “Paradigmatique et syntag-
natique” (p. 121 a 138) estudia el funcionamiento de las relaciones paradig-
ticas y sintagmaticas en el cine.

24. P. 131-132 (el subrayado es nuestro).

25. “Remarques sur le mot et le chiffre”, “Lexique et grammaire”,
sais 111.

26. Essais 111, p. 34.

27. Le Signifiant imaginaire, 10/18, UGE, 1977, p. 177-371. El capitulo
7 estd explicitamente intitulado “Le probléme du mot”, p. 257-78.
28 Le Signifiant imaginaire, p. 260.
29.1d., p. 270 y ss.
30. “L’'énonciation impersonnelle ou le site du film”, Vertigo N° 1, “Le
Cinéma au miroir”, 1987, p. 13-34.

modo de obtencién; si un morfema escapd a la gramaticalizacion, est 31.1d., p. 21.
inventario abierto, y no puede entonces sustraerse a la lexicalizacidn, por 32.1d., p. 20.
misma razén jugando en sentido inverso, es decir porque todo inventar 33.1d., p. 33.

34. Ests férmulas son del tipo: YO(MOI) (enunciador) y TU(TOI) (enun-
ciatario) LO (enunciado, personaje, film) miramos (vista, obejtiva);
YO(MOTI) y EL(LUI) TE miramos (interpelacién) TU(TOI y EL(LUI) ven lo
que YO(JE) les muestro (vistas subjetivas), etc. cf. Dentro lo sguardo (Il
filme il suo spettatore), Bompiani, 1986 (Traduccién francesa en Presses
Universitaires de Lyon, 1990).

35. Vertigo N° 1, p. 21-22.

36. Essais 111, Klincksieck, 1977, “Sur mon travail” (Conversacién con
Marc Vernet y Daniel Percheron), p. 176.

37. 1d.

abierto excluye los formantes indirectos™, Essais Sémiotiques, p. 67.

8. Notoriamente en “Entretien sur la sémiologie du cinéma” ent
Bellour y Ch. Metz, Essais Il, ed. cit;; el pasaje que nos interesa aqui
encuentra en p. 199-200.

9. El término vuelve en varias instancias en el iltimo capitul
Sémiotique et Philosophie du langage (P.U.F., 1988): “La familia de lg
codigos”, p. 243, p. 346, p. 273.

10. Langage et Cinéma, Larousse, 1971, p. 20. Todas nuestras
rencias a esta obra se registran segiin esta edicién. Existe una reedicig
aumentada con un postfacio en Albatros, 1977.

11. Id., p. 14. 38. Por ejemplo por esta pequefia anotacién anecdética: Metz es el autor
12. Langage et Cinéma, p. 57. de una flora mediterrdnea.

13.-1d.yp. 57. 39. Langage et Cinéma, p. 122-123 (subrayados nuestros).

14. Id., p. 58. 40. Articulo “Le mot et le chiffre”. “No nos proponiamos aqui comparar

i

1.5. Spec:t_'lque/non—sp’uecnf:que: relativité d'un partage maintenu"; él dos grandes opciones tedricas, ni siquiera examinar en qué medida y hasta
pasaje que nos interesa aqui se encuentra en p. 157-160. qué punto las descripciones llevadas en los términos de una, son ‘tra-
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s términos de la otra. Por el contrario, ubicdndonos por hipéte-

41. A proposito del problema de la distincién entre 1éxico y gramdética:
.as proposiciones que acaban de ser expuestas contribuirdn tal vez a
clararlo y a desplazarlo parcialmente, al menos en la perspectiva de una
lingiiistica estructuralista y distribucionalista. En el marco de una concep-.
cidn generativa, es claro que las nociones propuestas en el curso de este

estudio, incluso en la medida en que permanecieran utilizables, deberian ser

reordenadas segiin lineas de fuerza muy diferentes”, Id., p. 67.

42. Id., p. 46.

43. Id., p. 127.

44. 1d., misma pdgina.

45. Le Signifiant imaginaire, 10/18, p. 204.

46. Essais 111, p. 127.

47. “Me gusta hacer girar el objeto cambiando de mdquina”, dice Ch.
Metz, para explicar su pasaje de la semio-lingiiistica a la semio-psicoanaliti-
ca (Essais III, p. 186).

48. 1d., p. 46.

49. “Pienso en una observacién de Barthes a propésito de su Michelet.
Decia que un trdmite es tanto mds interesante cuanto més lejos va de lo que
podria esperarse (sobre Michelet, se esperaba mds bien un libro histérico-
politico, no un libro de psicologia psicoanalitica). Es un criterio en cierto
modo informacional (contra espera), un criterio de distancia mdxima, de

improbabilidad. Las operaciones de este tipo me atraen mucho.” (Essais [II,

“Sur mon travail”, p. 158)

50. Essais I, p. 91.

51. Essas I, p. 115.

52. Id., p. 91 (subrayados nuestros). La expresién se encontraba ya en
Langage et Cinéma a proposito de la eleccién del objeto de estudio y de la
construccién de cédigos por el teorizador: “hay que recordar que un cédigo
no es un objeto que uno encuentra ya constituido” ante si, sino una construc-
cién coherente a la cual el analista puede conferir el grado y el género exacto
de generalidad o de particularidad que desee, con la sola condicién de que
las conclusiones sean medidas segiin este acto inicial de circunscripcién (es
el principio de pertinencia); de la misma forma un lingiiista puede fijarse
como objetivo estudiar el cédigo del francés pulido o del francés familiar, o
el que es comiin a los dos, alcanza con decirlo. (p. 49, alli también subraya-
do nuestro)

53. Essais 111, p. 1909-128.

54. “Sémiologie audio-visuelle et linguistique générative”, p. 111-112.

55.1d., p. 112.

56. Id., p. 113-114.

57. “Sémiologie audio-visuelle et linguistique générative”, p. 118.

58. Id., p. 103.

59. Essais I, p. 135. Mis adelante Meiz anota: “Lo que pide ser compren-
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o, es el hecho de que los films sean comprendidos” (p. 145). Vemos que
de 1968, el programa de la semiologfa del cine ya habfa sido fijado en tér-
nos casi idénticos a los que serdn utilizados en 1971 en Langage et
inéma.

60. Comprobaremos, por ejemplo, que no hay ningiin pragmatista en la
Jista de los lingiiistas citados en [.1. De hecho, debemos esperar el articulo
cobre la enunciacién de Vertigo (1987) para encontrar en Metz referencias a
a pragmética cinematogrifica (Casetti, Bettetini) o a la pragmitica general.
: “En términos pragmadlticos, dirfamos que el contexto ha venido a susti-
airse...” (p. 19-20). Incluso hemos creido descubrir en el rodeo de na de
esas (raras) referencias una ligera ironia: “la pragmatica, a quien nada de lo
humano le es ajeno (...)") (p.17).

61. Sobre Ch. Meitz y la pragmatica, confrontar la parte central de nues-
tro articulo: “La sémio-pragmatique du cinéma, sans crise ni désilusion ":
“Et si I’on relisait Metz', en Hors Cadre N® 7, “Théorie du cinéma et crise
dans la théorie”, invierno 1988-89, p. 83-87.

62. Essais I11, p. 186.

63, Id., p. 190. Contentémonos con dos ejemplos: el articulo intitulado fr.
“Le pergu eet le nommé” (f Essais 1I, p. 129-162) tiene como objeto princi-
pal mostrar que “el objeto perspectivo” es una unidad “socialmente cons-
truida" . En la conclusién del “Significante imaginario”, Metz insiste en el
hecho de que la descripcién del funcionamiento del significante cine-
matogrifico que acaba de hacer “solo concierne a algunas formas geografi-
cas de la institucién misma, las que tienen curso en los paises occidentales.

. El cine entero en tanto que hecho social, y entonces también el estdo psi-

colégico del espectador ordinario, pueden reveslir aspectos muy diferentes
de aquellos a los que estamos habituados. Solamente intentamos una etno-
graffa del estado filmico entre otros que quedan por hcer ...)" (Le Signifiant
imaginaire, 10/18, p. 170).

64. Cf. por ej.; p. 48 o p. 53.

65. Articulo citado, Vertigo N° 1, 1987: “hay imédgenes para ver porqué
alguien las arregld; vemos alli alguien que no recoge la adhesién de las
masas”, p. 20; “hay fuerza para apostar a que el piiblico, en su mayoria, se
hace de la mirada-cdmara una idea mucho menos sutil (o ninguna idea en
absoluto)”, p. 28.

66. También en el articulo intitulado (retroactivamente, es verdad)
“Sémiologie audio-visuelle et linguistique générative™; sin embargo, es evi-
dente, a la vista de las referencias precisas que siembran sus trabajos, que
Metz las conoce bien. Para tentativas de transferencia de iitiles de la gramati-
ca generativa al andlisis del lenguaje cinematogréifico, cf. Dominique
Chateau: Le cinéma comme langage, AISS-IASPA, 1986, John M. Carroll:
Toward a structural psychology of cinema”, Mouton, 1980 y sobre todo,
Michel Colin: Langage film, discours. Prolégoménes a une sémiologie
générative du film, Klincksieck, 1985.

67. Essais I, p. 43. Tal vez sea necesario recordar la voluntad de cierios
lingiiistas de atenerse a manipulaciones puramente “objetivas”, de explicar

17 ‘
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las variaciones de sentido linicamente por las variaciones del contex
lingiiistico (distribucionalismo seméntico), de rechazar lodo recurso a |
intuicién, incluso de evacuar pura y simplemente el sentido.

68. Essais [, p. 203.

69. Id., p. 43-44.

70. 1d., p. 184. : ' { ‘

71. La expresi6n es de G. Cohen-Séat a propésito del cine (Essai sur le
principes d'une philosophie du cinéma, PU.F,, p. 13, citado en Essais I, p
48).

72. Essais I, p. 78.

73. Le Signifiant imaginaire, 10/18, p. 192.

74. Essais I11, p. 191. .

75. Langage et Cinéma, p. 39 (en negrita en el texto), el mismo proe
dimiento se utiliza igualmente en p. 16, p. 28, p. 45, p. 116 y sin dud
otros pasajes que no hemos considerado.

76. Essais I1I, p. 41.

77. La pragmdtica pasé por alli. :

78. Essais 1II, p. 67 (es la tltima frase del articulo “Lexique et gram-
maire”).

79. Id., p. 185; sin mdquina fedrica por supuesto...

Marie-Claire Ropars-Wuilleumier

Ch. Metz y el espejismo de la enunciacién

En la relectura de Christian Metz, que todos hicimos para este
coloquio, pareceria que una doble exigencia impulsara su iniciativa
e fundamentacion. Por un lado, se trata de hacer obra cientifica con-
buyendo a ampliar, a través de lo cinematogrifico, los compo-
nentes de un saber estructuralista, de inspiracion y anclaje lingiifsti-
cos: sobre este punto, los primeros trabajos de Metz acompafian, y a
yeces preceden, el avance de un estructuralismo cuyo objetivo es
definir pares nocionales susceptibles de construir, por relacién y
‘oposicion, homologia y diferencia, el territorio del lenguaje donde se
forman los dichos y los deseos del hombre; si Christian Metz no dejé
de apelar a las ciencias humanas mas duras, fue, precisamente, en la
medida en que estas requieren una modelizacién rigurosa, respon-
diendo a la necesidad de estructurar lo general para dar cuenta de lo
particular. Pero en forma simultinea, y tal vez contradictoria, otra
preocupacién anima la problemitica de Metz, planteada, con una
atencion aguda, altiva en relacién a la singularidad del objeto del
cine, del que conviene reconocer, en su emergencia misma, la com-
plejidad y composicién que lo hacen tan inasible como seductor. El
‘amor por el cine, y el gusto por la percepcion filmica en Metz van a
la par con la ambicién semiolégica; si una conduce a la bisqueda de
estructuras profundas, portadoras de leyes, la otra mantiene la mirada
ligada a la superficie de un fenémeno cuya fascinacién estética
tiende a la fluidez, la movilidad, la multiplicidad. Sin duda, la fuerza
de Christian Metz radica en no haber resuelto esta contradiccién,
sino, por el contrario, en haberla mantenido firme; la tensién man-
tenida entre estos dos componentes ha producido el impacto de una
gestién que apunta a la vez a la formalizacién estructural y a la apre-
hensién fenomenolégica, buscando en una tnica regla de especifici-
dad el terreno de una reconciliacién, siempre precaria, entre la volun-
tad de saber y el placer de ver.

De esta exigencia contraria deriva un cierto nimero de conse-
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cuencias ttiles a mi propésito. Ademds de la cuestion de lo especifi
co, sobre la que volveré mds adelante, me interesa en primer lugar
movimiento problemitico del pensamiento de Metz.

Fue Christian Metz quien balizé el espacio semioldgico del ci
por medio de un cuadriculado paradojal, y, al mismo tiempo, t
que delimitar el territorio y hacerlo movible: se trata de fijar y d
abrir simultdneamente, de desintrincar y de cruzar, de asignar lo
lugares y de reconocer los deslizamientos del terreno. La reparticidn
del territorio no excluye, y sin duda incluye, las incursiones exira.
rritoriales, tanto mas cuanto que la constitucién del campo de comj
tencia semioldgica requiere, al mismo tiempo, referirse a la lingiif
ca y alejarse de ella, mientras que el reconocimiento de un lengu
del cine deberd recurrir, al menos por diferenciacion, a la comp
ci6n literaria. Con respecto a esto, me es posible intervenir en el ¢
bajo de Christian Metz desde un punto de vista que no serd metzian
en efecto, mids semidtico que semioldgico, y orientado hacia ung
teoria de la escritura a la cual Metz no suscribe cuando habla del
texto. En efecto, la amistad y un didlogo, aunque fragmentario, en
tablado desde hace tiempo, me lo autorizan. Pero, sobre todo, I
amplitud y la precisién de la fundamentacion metziana constrifien
que se le relacionen investigaciones divergentes, no solamen
porque Christian Metz siempre ha participado en otros trabaj
ademds de los suyos, constrifiendo asi a los invitados a evaluar lo qu
estd en juego en el reparto propuesto; pero, sobre todo, porque
requerimiento cinematogrifico, que duplica en él la vocacion cienti-
fica, lo conduce a un recorrido en mutacién incesante: como si lag
resistencias del objeto solo pudieran vencerse por medio de la puest
en obra de una nueva exploracion que Metz llama “rellenado de un

terreno”.' Después de haber reflexionado sobre el psicoandlisis, y de

haber acompafiado a la lingiiistica, Meiz se enfrenta hoy con la
cuestion de lo que podna se una poética o una estéiica del film por el
canal de la comunicacion.

Referirse a la enunciaciéon en los términos que emplea en un
articulo reciente,’ comporta, en efecto, un nuevo descentramiento de
la perspectiva. Sin duda no es la primera vez en que Melz evoca, con
referencia a Benveniste, el estatuto discurso del objeto cmemamgrﬁ-
fico. En una nota de “Para una fenomenologia de lo narrativo” sefala
precisamente la doble acepcion del iérmino de “discurso™ que a veces
designa, en Benveniste, tanto la actividad de una instancia enunciante

como el sistema transfrastico constitutivo del lengunaje. Pero, jerar-

quizando los dos usos del término, es decir, haciendo el discurso, en
sentido estricto, un simple componente de la discursividad general
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acteristica del lenguaje puesto en acto, ese texto antiguo (1966)
cididamente inscribe el cine como un discurso que se hace co-
tensivo al lenguaje mismo, y de ahi conduce a relegar la enun-
acion como horizonte lejano de una bisqueda que, ante todo,
edard centrada sobre el enunciado narrativo.® En Metz, la cuestién
> la enunciacion es secundaria, vale decir, que es posterior en el
rdenamiento de un método que, al amparo de la denotacién, se apli-
a despejar la primacia de un relato definido ante todo por la lite-
lidad de la intriga. Paradojalmente, cuanto més se extiende el dis-
rso al conjunto del lenguaje cinematografico, tanto mas se borra la
unciacion de las preocupaciones principales del investigador. En
te estadio de la investigacion, la enunciacién se desvanece en una
difusion general del lenguaje que permite distinguir al cine de la
lengua reiterdndole los atributos del habla. Este doble juego del dis-
urso aclara el articulo de 1987, enfrentdndolo. Fue necesario un pro-
fundo trabajo de remodelamiento: levantar la hipoteca estructural del
par connotacién-denotacién, autonomizar la connotacién y, final-
mente, fundirla en el propio film, reconocer por su vertiente psi-
coanalitica el tejido de una textualidad abierta al equivoco de los pro-
cesos, tantas operaciones segtn las cuales el cine se acerca a la escri-
tura alejandose del codigo. Por este largo rodeo, que procede mis de
la revolucion axial que del renunciamiento epistemolégico, Ch. Metz
da la medida verdadera a la cuestion de la enunciacién, que concierne
al conjunto del texto filmico, incluso, si esta cuestién interroga en
prioridad la puesta en obra de un acto de virtualidad narrativa.

Sin duda, Ch. Metz habla esta vez de la enunciacién, separando
tanto el término “discurso”, generador de ambigiiedad, como la ms-
cara blanda de una narracién demasiado cémodamente asimilable a la
persona de un narrador. Pero dando envergadura textual a una nocién
que la lingiifstica tiende a sectorizar, Metz demuestra la eficacia de

- un punto de vista que supo quedar ligado a las astucias del objeto y

puede recusar, entonces, por falta de “superficie”, las tipologias o los
sistemas de oposicidn extrayendo sus reglas sintdcticas de las estruc-
turas profundas ya semantizadas. Fecunda, la operacién tiene doble
faz: por un lado, las distinciones jerirquicas van a explotar, y la
enunciacion —esta instancia hasta alli relegada en posicion de suple-
mento segundo— invade, como en el iiltimo trabajo de Benveniste,
todo el dispositivo filmico, transformandose en su materia y ya no en
circunstancia pero, por otra parte, al tomar en cuenta directamente el
término y, por lo tanto, el acto enunciativo, impide disolver de
inmediato, por lo menos en principio, los indices de habla en la dis-
cursividad general del lenguaje. La fuerza critica de esta posicién se



&M Marie-Claire Ropars-Wuilleum
atendr4 entonces al rigor de los problemas que plantea a los ang
de la enunciacion filmica: al aplicar los criterios distintivos
deixis, Metz podrd rechazar la teoria y suponer la actividad de
enunciador personalizable que obraria en la textura filmica. Una vy
levantada la represion, la desilusién desmonta el espejismo del suje
que se mantiene detrds del velo de una narracion sin rostro: un ¢
decisivo se afirma ahora en el film, iinica via de acceso a la
ciacion, y toda figura de enunciador solo disimula la postura
autor. No se excluye que replegando la enunciacién sobre el prg
film, reduciendo al enunciador a una simple forma de autorrefl
filmica, por una via completamente distinta, Metz vuelva a rechs
el enigma del habla que la escritura filmica permite interrogar i
so en su uso lingiiistico. Si la enunciacién solo es un “pliegue
film que se deja ver como tal, y entonces designa en si el cine
habria entonces como un repliegue hacia el refugio en una especifig
dad cinematogrifica, donde el cine se libraria del modelo de la cg
nicacién, desechdndola del film, es decir, de ‘hecho, dentro
lengua? En este sentido la lengua serviria de contraste con el le
je o con el texto cinematogrifico y le permitiria ser €l sin ser su
Antes de continuar con esta discusion, quisiera insistir en
hipétesis de Metz, a las que suscribo, y en una observacién cuya
prolongaciones inducen de hecho al debate. La primera hipdte:
ampliamente sostenida en la actualidad, rechaza la ilusion de un
enunciacion exterior al enunciado: tomando partido por el film com
texto, Metz recuerda que no hay enunciacién que sea legible fu
del enunciado donde se inscribe. Evitando el término de efecto,
requiere la bisqueda de una causa, o el de simulacro,' que supon
ademds la realidad de un modelo, Meiz prefiere el de construccid;
reflexiva y remite el pretendido fuera del texto, a la tinica realidad di
un texto redoblado, que llama “metatexto”. Incluso, por un regr
de jerarquia, este iltimo término arriesga borrar la paradoja de
enunciacion enunciada y produce el interés de evacuar todo desli
miento antropomorfico en la concepcidn del acto enunciativo.
segunda hipétesis, mds incisiva y, en este sentido, mas innovad
critica la ambigiiedad del término de instancia, siempre suscepti
de hacer reaparecer a la persona al amparo del puesto. No se debe
subrayar este punto: a pesar del interés de los sistemas que intei
clasificar las operaciones enunciativas y multiplicar las mediacio
que distinguen al narrador representable y las modalidades
abstractas de la narracion, los trabajos de inspiracién narratolégic
implican siempre, detrds del simulacro narratorial, una instanc
superior dotada de saber y de poder. Incluso si en la actualidad, esta
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ancia parece alejada, esta iiltima queda garantida, més alli de los
res de la voz narradora, por la certidumbre de un puesto de con-
e distribuya y reparta la informacién narrativa, filtrandola mds
aenos por el canal de un portavoz o de un gran imaginero. El mo-
iempre queda regulado por la jerarquia de las posturas, incli-
n, delegacion, sustitucién o juego de alianzas. La estrategia de
, que toma la narracion por el revés de la enunciacién, permite
pitir la instancia a su autor, rechazado fuera del circuito, y de-
r el film a su propia textualidad, demostrando la ausencia de
as deicticas susceptibles de indicar un intercambio comunica-
Segiin Metz, el film requiere concebir una enunciacién que
de tipo impersonal y, paradéjicamente, es la tercera persona la
endrd a regular, en el espacio filmico, una forma enunciativa
ctible a la intersubjetividad de un “yo” y de un “td” inconsti-
S.

fecundidad de esta tesis, que desligaria el habla de la persona
ppararia sujeto y subjetividad, se impone tanto que a Melz se le
a una observacién, a pesar suyo, invitando a formular nueva-
mte la hipdtesis fuera del cuadro cinematogrifico: “el ejemplo del
ie (como otros sin duda) nos invita a ampliar nuestra idea de la
unciacion y, por una vez, la teoria del film podria (?) re-accionar
1relacion a la semiologia y la lingiiistica general”.* De todos modos
 prudencia de Metz le hace multiplicar los paréntesis y los signos
2 interrogacion, y la defensa de la especificidad, iinica defensa con-
a el arrebato textual, lo conduce a replegar el film tinicamente sobre
i filmitud, afectindolo solamente por un desprendimiento interno
reforzara la clausura.

Tomando la via entreabierta, pero que se vuelve a cerrar demasia-
pronto, prolongaria fuera del film y por el film, la critica de la
unciacion esbozada aqui por Ch. Metz. Seria, tal vez también a su
ar, un paso mis en el avance del texto. De cierto modo, el razo-
iento de Metz consiste en apostar por partida doble, invocando el
r de la lengua contra las analogias juzgadas abusivas, y desple-
ando la amplitud filmica frente a la sectorizacién lingiiistica de los
50s. A veces el orden de la lengua sirve como contraejemplo
ictivo, que amplifica a contrario la expansioén del film, y tam-
como reserva critica, destinada a mantener intacta, més all4, la
ureza de la ley. Ese mds alld lingiiistico —ese lugar imaginario

donde el intercambio intersubjetivo se ofreceria en forma directa a un

né lis?s regulable— constituye, tal vez, una variante del milagro
lunciativo: tampoco se trata de la ilusién de un fuera del texto,
conocido como inasible, sino el suefio de un al lado del texto, més
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5 a la vez visual y sonoro, tiene como tarea desbaratarla. Entre la
anda sonora, en que se afirma el poder de decir, y la banda de ima-
, donde se hace escuchar otro decir, la separacion se convierte en
a regla de una relacién que solo escenifica el acto de habla para
nitir el habla al no-poder del lenguaje. Definiremos esta relacién
separacion como una “relacién de tercer género”, en el sentido
le da Blanchot a esta expresion:” entre la voz enunciante y la
jsta que la denuncia, no hay ni oposicién dialéctica ni armoniosa
ero desde el punto de vista del yo hablante, la imagen representa, a
ez, la atraccion y la envoltura de un habla distinta, no formulable,
la desvia y sin embargo, la lleva, que la interrumpe y sin embar-
a incita a hablar; y que solo toma a su cargo esos enunciados para
yerlos contra una enunciacién desaprobada.

No es necesario multiplicar los ejemplos: solo se recordari que la
unciacion verbal de La Jetée pudo haber dado lugar a tres inter-
aciones diferentes, una subrayando el conflicto entre el actante
gen y el actante sonido, la otra, insistiendo sobre el engafio de
narracion inestable, y la tercera, balizando el desvanecimiento
| sujeto en el desborde imaginario de su habla.® En los tres casos, el
enunciativo, introducido por la escena vocal, es objeto de una
yaluacion critica apegada a la desimetria reconocida entre el trazado
isual y el recorrido verbal. Desviacion, doblaje, envoltura y rechazo
— cada vez la enunciacién verbal se convierte en lo principal de una
eflexién sobre la desunidn del lenguaje que el cine parece capaz de
refllejar por poco que se retenga la doble escena que propone: en la
donacion desviada de La Jerée, como en la narracidn ignorada de
durelia Steiner o en el confinamiento espectatorial del narrador de
Ruiz, la disyuncion del habla solo se hace perceptible a condicién de
no dividir —para reunirlos al final— de antemano los componentes
visuales y verbales de la escena enunciativa. Que esos enunciadores
pertenezcan al relato que pronuncian no puede servir de argumento
ara rechazar su aptitud a la enunciacion: el desvio a que los lleva el
film revela, precisamente, la postura paraddjica de un hablante que se
incuentra incluido en una escena cuya habla lo excluye.

Sin duda, la perspectiva trazada aqui concede un privilegio acen-
tuado a ejemplos relativamente poco numerosos, ya que concierne a
peliculas de voz en off que pertenecen ademds a la modernidad cine-
matografica. Adelantaindome a la critica, responderia ante todo que la
cantidad no es lo que cuenta. Pero, sobre todo, la nocién de voz en
off representa sin duda una de las experiencias mds singulares auto-
izadas por el cine sonoro: testimonia la ambigiiedad de un término
que no dejé de reformularse en sentidos variables —voice over—

precisamente, del texto filmico, que encontraria sobre sus bordes, g
otro lado de la frontera, el campo que asegura un habla persg
zable hasta en sus modalidades literarias. Pero trabajar el film com
texto es aceptar que el texto puede tomar la forma del film;

concebida como componente indisociable del dispositivo filmico?

%
* %

Cuando Metz resume las figuras de la enunciacion filmica s
tibles de aclarar el pliegue enunciativo del film, solo retiene
festaciones de tipo icénico: encuadro subjetivo, redoble de la ca
devolucion de la mirada, indices visuales privilegiados a expensz
las indicaciones verbales. Sin duda, el razonamiento metziang
sido ampliamente explicado ya que se trata de rechazar la int
pretacion enunciativa llevada en términos deicticos, se recordard
insistencia que las orientaciones vocales o gréficas, donde la d
es particularmente activa, se incluyen en el dispositivo filmico y n
constituyen la enunciacion. Mds radicalmente ain, todo enunciad
explicito se encuentra limitado, a diferencia del libro, donde s
Metz, retomando las tesis de Genette, un enunciador extradiegéti
que englobara el conjunto de la red verbal, seria constituible,
parece sintomdtico que una vez mas, y esto en un.andlisis riguros;
mente critico, la banda de sonido se encuentre separada del campg
pertinencia conceptual. Todo sucede como si la exigencia de esp
cidad cinematogrifica solo pudiera ser satisfecha en el marco de u
pureza definida por la exclusividad de la imagen. Sin duda Metz
hecho lo suyo en el sonido, cuando determiné sus materias expre
vas, pero al tomar en consideracion el habla filmica se volcé hacia
estudio de un cine que para hacerse parlante debia modificar
modos de organizacion sintagmdtica de la imagen:® asi la voz
escuchard solamente a partir de la vista, que la ampara y la reg
Del mismo modo, se encuentra oculto el interés semidtico de
enunciador que pretende emitir el relato en el que se encuentrs
encuadrado, aunque aparezca como su ordenador. ‘

Tomar partido por la impureza cinematogrifica, invirtiendo Iz
perspectiva, seria adoptar el punto de vista de la voz en la audici
de la visién. Si se acepta modificar asi el dangulo de aproximacion,
cine se revela como un operador notable para poner en escena |
equivocos de la enunciacion: a través de la voz donante, y sin emb
go debilitada, se da en el espacio sonoro una escena de la en
ciacién, pero esta escena es tal en la medida en que el espacio filn
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segiin Jost, 0 voz en if para los glosadores de Duras. Melz, en
cular, sefialé que esta voz en off, por su presencia sonora esca
distincién de afuera y adentro,’ por lo que parece inclinarse hag
lado in. Estas observaciones designan la rareza de un fenémen
enunciacion vocal que se caracterizaria, a la vez, por la certidum
de la presencia y por la incertidumbre de una ausencia de dif
definicion. Ahora bien, corresponde al cine moderno haberle dad
impacto critico a esta mezcla de vacuidad y de densidad, de don
y de malestar que concierne precisamente al poder del habla, a
expuesto y arruinado. Me cuidaria de argumentar sobre la extens
de una modernidad cuyos limites se podrian hacer retroceder
cesar. Me parece mds operativo hacer valer la aptitud tedrica del
e incluso singular, para reflexionar la expropiacién del sujeto
acto de hablar. Pues si se desaprueba la voz narrante —a Iz
rechazada hacia afuera y transformada en— el film tampoco recy
la unidad. La disyuncién material establecida entre habla y fig
designa en la propia enunciacién filmica, como un desgarra
del lenguaje, que la nocién de pliegue o de desdoblamiento f
arriesga: el repliegue del film sobre si preserva su plenitud, en |
que el pliegue de la voz a través del tejido filmico inscribe, en el
y por €l, la huella de una dislocacién que seria ante todo una disl
cién. La desviacidén de la voz off ejemplifica un desacuerdo inhere
a la actividad misma del lenguaje: solo hablamos doblados pe
envoltura de nuestra palabra, que nos aleja de nosotros
movimiento mismo con que intentamos apropidrnoslo.

Esta hipdtesis, llevada al film, o mds precisamente a la sing
dad filmica, ;se aplicari al discurso tal como lo concibe Benver
Las férmulas que acabo de emplear se anticipaban a la vuelta
del cine contra el lenguaje del cual se vale: como buen operad
aparato filmico sabria hacer legibles —y por una vez, diria
bles— las operaciones que debe construir y reflejar una teoria
palabra. Sin embargo, el andlisis de la enunciacién lingiiistica pi
ignorar el acto disyuntivo que el film permite exhibir. Los argu
tos de Metz estin en este punto acordes con la tradicién de
veniste: si no hay deixis en el cine es porque esta, tal como la
Benveniste, supone una forma oral de enunciaciéon que impli
reversibilidad del yo emisor y de un ti receptor de la palab
siempre es susceptible de transformare a su vez en emisor.
Metz lo muestra muy bien, el film solo propone un simulacro de @
lidad que desborda por completo la escritura filmica que lo envuel
Pero la nocién de simulacro, lejos de dejar afuera la realids
modelo, puede indicar también, en este modelo, la existencia

U

itrico."” La intersubjetividad, que Benveniste

L otro que lo lleva fuera de sf,
al Benveniste da a la subjetivi
"idad psicolégica. La deixis misma no resiste el desmoro-
miento de la ontologia: si aceptamos reconocer que esta se define
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a que hagq dudosa ]:cl idea misma de una oralidad pura, y por lo
ato, de una intercambiabilidad de los puestos de la comunicacion.,
msiderindolo de cerca, el trabajo de Benveniste parece gobernado

jr una hipétesis completamente distinta de la oralizacién enunciati-

or una parte, njnguno de los estudios canénicos se limita solo al
aje habla_do; siempre el ejemplo literario viene a seiialar, al lado
i tercamplo entre yo y ui, la extrafia eficacia de textos donde
" habla sin posibilidad de reconocer un “ti”: dejando abierto el
del receptor mientras mantiene la apertura de una intencién
d?. Pero, sobre todo, la reflexién sobre la subjetividad en el
aje se da'conzo _principal objetivo para constituir, en términos
tamente lingiifsticos, la nocién misma de sujeto: si es un “yo”
habla es porque el yo no se funde y no se acerca mis que a
de la palabra, excluyendo toda prueba ontoldgica,
Esde esta perspectiva, otra lectura se hace posible para la
acion yo-tu: se trata al menos de afirmar la reciprocidad potencial
posturas que de hacer oir en “yo” la atraccién y la separacién
‘10", reversible sin duda, pero ante todo concebido como disi-
‘ sustituye a la defini-
ontoldgica de la subjetividad, consiste esencialmente en la intro-
ion del eco y la exclusién de otro que no seria todavia “yo”, en

;?bla dpnde “yo” se funda, y sin embargo, el tnico por el cual
0" podria hacerse tal. No existe

yo” en si e independientemente
tal podria ser el principio segin el
dad su dimension lingiifstica y su

todo por una autorreferencialidad, 4€N qué tiempo y en qué espa-
ICLICOS S1 no es precisamente en los de una
momento en que se enuncia?

a vacia que solo se constituye de un “ti” que, €l mismo, designa

posibilidad de ser “yo”.
videntemente, he llevado al limite extremo ciertas férmulas por

5 cuales Benveniste parece fundar el sujeto y sustraerlo al ser-suje-

imultineamente. El rol del destinatario recibe un aspeclto particu-

fmente equivoco, porque debe a la vez contratar y desalojar al
inciador. No es dudoso que el pasaje a una pura oralidad termine

esa fe;:ia de ilusiones: a tal fin, lo oral se convierte en el hori-
€ mdgico donde “yo” asegura su existencia al asegurarse sus
nes sopre el “td”; el anclaje contextual realiza entonces la refe-
a espacial y temporal que la enunciacién hacia depender solo del

omento de una palabra insituable, pero precisamente este horizonte
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i N ue multifl
de un andlisis lingiiistico q
o dej etroceder a través ' _
qu}z iec;el sujeto en €l dédalo del discurso. Sin (:uﬂa].al;az ;lsos
ga_ ai sgdivergemcs en Benveniste, pero no re_(:sor z.-s s OO
dgnce: del término del discurso que qvocabf_i reci nila o
e omunicacién discursiva regida por C
B e il o . terlocutor,” la segunda sefial €
la voluntad de actuar sobre el interlocutor, sepufis S
y de habla tomado en si mismo, la d’tsy_unc:o c und (88
acm;xc:iziti\.'a que no puede hacer decir “yo’~ sin S;l?.on?, otre B
Tnudi 2:12 otro “yo” 0 VOZ del otro que dobla e yon;:iame dos.
C(:\S()Sg desdoblamiento consustancial de la palabrsa zrll:; e s:cg .
) jeti entra entonce ;
ersona subjetiva se encu el
16 iI;:z ge Benveniste, en la doble alraccnon’de las gtralsl ?35 ;;erlsf
unga podria responder al sujeto, pero gparlando}% 'liedzd mﬁ; m,a 5
redobla al sujeto, pero haciendo vacilar la %?zlall idad
i icién singular que anun (
lugar. De esta disposiciO ncia 8l SWEl0 B
i i epresentacion : _
ncia, el film propone unar _
g:)csp?'epara la escena verbal de la narracion, rcc?rrela uar: ;Sef;(esitg
ermanece ausente y desprovisto 'del h:_ibla, enI os lug ros e p:
is)u respuesta, una voz silenciosa mte{v:enc,o lam:avi?si .
ituyé 1, en la env
nte vy sustituyéndose a él, en visual !
522;[ Méys que recusar la eventualidad de una C}f‘}l};l_s ;xr(x:ea:;:;tl? |
ca m'e parece necesario reconocerla, tal como ? é:::[inc- SOk;!
asignéndole estrictamente el estatuto \lf_e‘;ll;aldgufe Va; el i‘lusid@
i i iLi ilmi suscepll n
el dispositivo filmico €s tible de rev s
f:::f,:rcambig incluso, en una concepc(;on llngélls:;c;d(ge Eel; fi?mt
i icacién oral con demasiada - m
delo de la comunicacion 0 dem: y
It]:z:)rala tanto el intercambio comunicacional comcr)n 25682\?'[ (;1;2 .
apropiacién de la palabra: de esta _mar_lera, hace:d nis ex
dimensi6n paradojal de una oralidad inasible fuera de
i ibe, y por donde se evade.
¥ nflf’cersta a{u?ra del debate, recapilul.ar_é brevgm.en{erslob;ec 111?:1
ponentes de lo que podria ser una delxlis f;'lmlczii. eas 11 lrlr:1 i
i érmi nando
va. En términos orales, desig :
ks s iacid i iempo, le retira a esta
e enulnf:lac:lon, E‘gl' :lncslg?i:lf scﬁo es el movimiento d
la posibilidad del intercambio; & © loeseLAcH
i orientacién), que lieg
atractivo (Metz habla de i6n), Hega 2 dofl i
na derivacion visual g
el errar de una voz én un : al ¢ sag
cualquier locutor. Privilegiando el pliegue f:ln.n‘co,c é\gegusm
como una enunciacion impersonall, l))/ yonzdnl::?:;:: con. £
ita a la palabra ¢
férmula, aunque se remi ' 1 "
una tcréera persona que Metz le imputa al t‘fl:al'r: I)_(.aqrzlocién.
imputar al acto de habla, tal como el film lo refleja.

ra persona se mantiene profundamente ambigua, en particular en
nveniste, quien hace de ella una no-persona, suponiendo una
ividad personal que lo enuncia.
" Mis radical serd la proposicién de Blanchot cuando denfine la
yoz narrativa” como el remordimiento y el renunciamiento de la
yz narradora”;" la tercera persona, segiin Blanchot, no serd ni una
ona ni la simple cobertura de la impersonalidad; respondiendo a
igencia del neutro, designa una alteracion originaria de la voz,
iin 1a cual “yo”, en la conversacidn infinita con un “ui”, se rinde,
ucumbir, al atractivo de “é/”. Este volverse “él” del “yo”, jamas
elto pero siempre otro, se hace escuchar ahi donde se esperaria,
estd excluido el didlogo de la voz y de la vista, hecho de sepa-
i6n y de disimetrfa, de atraccién y de contraccién, no nos indica,
el film, el acercamiento singular. La tercera persona que Metz
noce en la enunciacién filmica, pero que remite a la integridad
| film, sin duda no es una persona, ni tampoco una instancia; pero
' define tal vez, por esta relacion de extrafieza segin la cual el
bla, hablando, se vela con su imagen y se sustrae asi a la captura
la persona: operacién benvenistiana por excelencia, por poco que
sido reconocida, en el discurso benvenistiano, la vertiente de
subjetividad atrapada en la trampa de su propia enunciacién.
alli donde Benveniste hace jugar el milagro del retroceso en
mo —siempre susceptible de aprehender a término el momento
| habla— Blanchot afirma la paradoja de una fractura reconducida
n cesar, ya que cuando uno habla es siempre al otro al que se
scucha.
La nocién de relacién, disimétrica y sin medida, se encuentra en
| centro de lo que escribe Blanchot; haciendo intervenir las disper-
on de la palabra a través de la escritura, compromete una reflexion
obre ¢l estilo de la voz en el lenguaje. Solo la introduje aqui para
le su amplitud critica a esa observacién que Benveniste retoma
endo dudosa esta reserva de la lengua por la cual el semidlogo,
es presa de la textualidad filmica trata de asegurarse de que sus
ensas lingiiisticas escapardn a los estragos del texto, incluso en el
en que este texto se escribe. ;CAémo sostener una concepcién de
literatura que no impidiera todo el empleo de la lingiiistica, porque
imitaria el modelo oral en sus formas dialégicas y respetaria, en
il construccion narrativa, la jerarquia de las instancias reguladas, en
o término, por el poder del sujeto? Esta representacion literaria,
me parece desoir la reflexion de Metz, se aproxima al precio que
paga para reconocerle al film, una especificidad textual libre de
do lazo con la persona. De Jacques el Fatalista a Ivy Compton-

e
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mos multiplicar los ejemplos de_ un dialogismo e
cl:;l?;ln z:t’irﬁg(riéznbio vocgl[}tiende a desvc[ar la im-postura de |
Pero, sobre todo, 1a nocién de voz narratwa,_quf?l, cpnvoc: t(:;e,
intensidad la fractura del habla en e'l montaje fi mncoés lp r ﬁn' W
derecho a una experiencia de la escritura, sentida por . qgc (il"'
en sus relatos COMO en sus ensayos, y qué p_uede ser rei e:l: 1a al
sis de la textualidad literaria. La voz narrativa aparta la g ?1“' ;
aunque sea exlradicgélicz_l; en tanto que el segundo pretenh ebl abls
relato, y constituir su origen, el primero queda s:jen;{)re ha ::l
un texto donde, aflorando bajo forma de figuras do les, clin?m
divisién en el origen, y vuelve moperame‘la pretension del na
dltimo de ser él mismo quien dispense la h!s’lorla_. I_.a h!poisl's
polifonia solo puede enmascarar esta erosion ongmana.l sif
dernidad de la bisqueda proustiana no radicard tanto en la mul
dad de perspectivas temporales adoptadas por la narracion co
la indicacién recurrente de que en la voz del narrador se insci
huella, no de otra voz, sino del otro, en O}Jra, en la voz, apart \
del presente: libro por venir y libro terminado se conjugan asi}
abrir el habla narrativa en el intervalo en que se abisma.

oviene de una adhesion inicial a la tesis critica expuesta por Ch.
etz y que las prolongaciones o los contrapuntos sugeridos, que
oceden de otros horizontes, han encontrado en esta formulacién de
 problemética metziana una reactivacion inesperada. Sin duda, este
5 el aspecto de la investigacion que me parece mds estimulante en
1z; por la aptitud para el desplazamiento, la capacidad de ofrecer
vos trampolines a la reflexién. También me cuidaria mucho de
tar a Ch. Metz a volver sobre el debate abierto; de él depende la
gcision de discutir, de endosar o de ignorar las objeciones que se me
acen; y la responsabilidad del investigador implica la libre eleccién
reconocer la divergencia de puntos de vista o de entrar en la
disputa” argumentativa.

" De todos modos, el homenaje que se le rinde a Ch. Metz se hace
n su presencia y con su concurso. Aprovechando esta ocasion, las
reguntas que yo formularia finalmente conciernen menos al campo
specifico de la enunciacién que a los margenes de un anilisis cuyo
pterés también radica en el intento que hace con sus fronteras.

* Para fundar un territorio conviene reconocer el sitio. No solamente
upone tomar posicién con respecto a los habitantes del lugar, es
gcir, fijar la relacion que el fundador mantendri con los autdctonos,
no también definir 1a suerte que la fundacion reservari a la vecindad
mundos limitrofes: el exterior interroga siempre un pensamiento de
D propio, y la cuestion del afuera —fuera de texto, fuera de cuadro o
uera de tema— arriesga a que vuelva en el movimiento de la
gpropiacion. ;Qué papel jugé el espacio off en la definicién del campo
investigacién cinematogréfico? Evidentemente, no hablo de con-
ptos cientificos, cuyo préstamo metédico es acomodable, ni de las
gestiones divergentes, con las cuales un entendimiento cordial se
desea constantemente. Al fin, el problema planteado concierne al
gslatuto epistemoldgico de una exterioridad, que bien serd concebida
omo contracampo y condicién del limite interno, o bien al contrario,
serturbard la aspiracién del interior a constituirse como tal.

¢Es el afuera la reserva extrafia de donde saca la seguridad el
mterior, 0 bien atraviesa, descentrandola, la distincién entre estos dos
pacios? La pregunta puede ser planteada aqui en la medida en que
a empresa metziana parece dudar sobre la respuesta que pueda
irsele. La oposicion de la lengua y del lenguaje, incluso, la de la li-
Eratura y el cine, representa sin duda una de las pruebas mds deli-
das a la que Metz no deja de atender, como si la identidad del cine
$0lo pudiera afirmarse bajo la coaccién de una atraccién siempre sus-
eptible de hacerse fractura. Pero, creo que, sobre todo, la exigencia
y la dificultad del compartir aparecen en la doble postulacién de

*
* %k

;Auto-reflexién o alteracién? ;Plicgue interno sin ha\_bla1 ol
pliegue del habla hacia una exterlorldasi que perman%ccré inclt
el film de todos modos? Ep estos términos podria resumi
debate cuyo desafio no concierne tanto al estatuto de la enun
filmica como a la concepcién misma .de una enunciacion en
ya sea como seguridad sobre }a identidad ya sea comc} ’lsaqu
los polos identificatorios. Haciendo la tercera persona 1l m;ct:ia
requiere la existencia de la primera; en otra parte, comprometi
enunciacién discursiva en el sistema vocal del film, Supor'lg?
persona €s absorbida por el lenguaje en que se experimenta: el
del dispositivo filmico seria entonces hacernos perce
simultdaneamente la vocacién de habl’ar y la impotencia paral .
el decir. No me parece 1itil fijar aqui los' términos de unal a ‘tie
demasiado tajante para ser eficaz. Si sugiero que Megzlso Oev
espejismo de la cnunciacién’erll el film para conducu'do nula_
fuera del film, Metz podria ficilmente reprocharme ceder a
de l1a denunciacidén o, si quiere, dt; la dqsc_onstryccmn, qule Y
intacto ni al texto ni al film: demasiado codigo atn, por upda I
suficiente por el otro — la simetria de las réplicas aqlg e
pertinencia. Solo me importa recordar que la discusion entd

™
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que entiende que el film se cierra sobre su propia imagen, y g
la vez, se mantiene abierto a la caplura espectatorial. Metz subra a
con energia, en las iiltimas pdginas de su estudio, el cardcter ima
; nario del espectador al cual recurren los trabajos sobre la enunciaci
filmica: el blanco (le cible), como el “foyer” debe ser devuelio g
espacio mismo del film y cortado de toda referencia al universo exe-
rior; de todos modos, a pesar del hiato que separa al destinatario fan-
tasma y al espectador real, Ch. Metz reconoce en esta “muleta dg]
analista” un valor genérico susceptible de fundar el discurso analifj-
co, haciendo de €l un componente del propio objeto-film. Siemp e
me pregunté por qué razén el espectador seria mas indispensable p,
el film que el lector para el libro: jel film ofreceria la singularida
mas evidente que la que ofreceria para el libro que siempre tien'
forma de objeto abordable, de acceder a la existencia sensible solo a
través de una captacion externa que, sin embargo, queda materi '
mente inasible? La respuesta de Metz hace reflexionar, ya que
supone a la vez que la figura del espectador tiene lugar, en tanto qué
sustituto, frente a la evasién del enunciador, y sin embargo, este
sustituto es indispensable para el investigador que encuentra en la
postura, prestada por el film, el terreno mismo de su investigacion,
Aqui se afirma el rescate de la hipdtesis fenomenolégica que asocia
el repliegue sobre el film con el reconocimiento del texto: més allf
del placer de una percepcién ligada al trenzado filmico gel especla;
dor “genérico” no sirve para canalizar la irrupcion del afuera trans-
formando la exterioridad perceptiva en via de acceso interiorizada
hacia la identidad del lugar? Para analizar un film, sin duda hay que
!legar hasta €l y verlo; pero, ;el saber del film pertenece en iltima
instancia a ese imperio del cine donde zozobra la percepcion cuando
se da como la condicién misma del film?
Para precipitar el debate, lo diria de otro modo. ;Se puede separar
la reflexién sobre el film de una reflexién que se ocupe de la obra, y
asi se produce la desocupacién? Al rechazar este problema, Metz lo
aparté multiplicando las aproximaciones al hecho filmico, cruzando
el eje del lenguaje con el del significante imaginario y de la institu-
cion del cine, limitando las etapas de una gestién que seria sucesiva-
mente, y por expansion jerarquizada, lingiiistica, psicoanalitica,
socio-histdrica.” El trabajo sobre la enunciacién que acaba de pro-
poner sugiere una desviacion posible en el trazado de este programa.
La tentacion del texto se puede leer alli con facilidad, con el deseo de
hacerle su parte propiamente filmica, aunque fuera coextensiva a
todo el film. Situar con firmeza un anélisis de la enunciacién filmica
y remitirlo con la misma firmeza a la vuelta de tuerca de un enuncia-

Je . : .
del film. Solo queda la atencién prestada a las astucias de la textuali-
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do auto-reflexivo no es una de las menores paradojas de este estudio.
‘proximo a Foucault, en Meiz finalmente solo es analizable el enun-
ciado, complejo, miiltiple, entrecruzado, pero que deja siempre abier-
o afuera, “fuera de escena”, el lugar vacio de la enunciacién, que
solo serd una funcion con variables externas. Pero, al mismo tiempo,

en contradiccién con el problema de la enunciacién insinuada en el
tejido filmico, la duda sobre un lenguaje que, al reflejarse se abrirfa
al pensamiento de fuera como lo mostré el mismo Foucault. Sin
duda, Ch. Melz no aceptard introducir, en el orden mismo del lengua-
esta ruptura que se esfuerza precisamente en arreglar por medio

dad filmica, que desborda un propésito que se pretende ain de
inspiracion lingiifstica y que se encuentra como conducido por el
atraclivo estético.

Por supuesto que este componente del arte entraba ya en un
enfoque fenomenoldgico al cual Meiz le ha dado sus cartas de cien-
tificidad, transformando la ilusién reconocida en el trampolin para
una nueva complejidad. Pero cuando la transparencia se refleja a si
misma, el espejo corre el riesgo de romperse, O el juego de estro-
pearse. Entre el placer filmico, nacido de lo autéctono del cine, y la
violencia de la escritura, que rompe las lineas y deshace los trazados,
aunque apenas se interponga el intervalo de texto, a la vez objeto y
agente de habla, se hace imposible la divisién. No se participa en el
texto como en una totalidad cerrada, ni se sabria asignar la mo-
dernidad solo al tiempo post-cldsico. La pregunta que se¢ plantea —o
que yo planteo— a Ch. Metz hoy, seria entonces esta: una vez
desmontada la ilusién de la regularizacién lingiiistica, una vez puesta
al desnudo la pretensién de una enunciacién que escapa a sus
unidades porque se sustrae al modelo supuesto del intercambio ;cudl
serd la via retenida para volver a realizar la investigacion? ;Pasar
afuera, como podria entenderlo el término histérico de una gestion
que se interrogaria finalmente sobre las condiciones de posibilidad de
los enunciados cinematogréficos? Eso seria responder al espectro
Foucault de Metz, aquel que se inclina hacia la arqueologia del saber
y lo enunciable de los discursos. ;O bien se tratard de quedar en la
aporia de la division enunciativa, y de afrontar, siguiendo una légica
de la percepcion, la erosién estética con la que se compromete la pa-
labra filmica de la obra? “Resullaria, de esa manera, mantenerse
sobre la linea de repliegue” segiin la expresién que emplea Deleuze,
para designar, en el iltimo periodo de Foucault, la homologia
establecida entre el repliegue del pensamiento hacia su adentro y el
“pliegue” del “afuera” que le es coextensivo.'
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ar de la separacién de regimenes conceptuales me choca la
ncia de vocabulario. Sugiere que la conversién de lo préxi-
v de lo lejano, de lo propio y de lo extrafio se pueda detinir por
‘el recurso estético como por el repliegue ético, una posicién fronte-
riza abierta a las “singularidades salvajes” " y al despliegue de la
escritura. Al igual que la literatura moderna le permitié a Foucault
percibir la extraficza de la lengua en la lengua, asf también el cine de.
la modernidad, al menos el que ha perdido su inocencia lingiiistica,
invita a explorar la exteriorizacion de la mirada que requiere la apre-
hensién de una obra librada a la diseminacién de lo sensible. El tér-
mino de figura, a menudo empleado por Metz, requiere interrogar
esta aptitud figural del film precisamente, a menos que no se resuel-
va en una poética que vendria entonces a impulsar la aproximacién
lingiiistica.

Una vez tirada la carta del sitio impersonal que las autoriza, estas
vias parecen igualmente posibles. Vuelve a la insistencia de Ch,
Metz, a su audicion obstinada del cine, de haberse ubicado asi, él

mismo, en la frontera de una eleccidén, que bien podria ser una alter-

nativa.

Traduccion de Laura Flores

1. Se trata de “despejar™: cf. “Sobre mi trabajo”, Conversacién con Marc
Vernet y Daniel Percheron, Ca cinéma, N° 7/8 spécial Ch. Metz, bajo la
direccién de Marc Vernet, Paris, mayo 1975, retomado en Essais sémio-
tiques, Kliencksieck, Paris, 1977, p.180.

2. “La enunciacién impersonal o la perspectiva del film”, Vertigo N° 1,
Paris, 1987.

3. “Observaciones para una fenomenologia de lo narrativo”, Essais sur
la signification au cinéma, T.1. Klincksieck, Paris, 1968, p. 35. Ver la nota §
de la pdgina 33: Metz sitia su “relato” del lado de “la historia™, tal como la
entiende Benveniste, pero la llamarid “discurso” en el sentido amplio (lengua-
je), no estricto (enunciacién actualizada) de Benveniste. Por este cruzamien-
to terminolégico, Metz hace ahora un impasse sobre la cuestién especifica de
la enunciacién ligada en el “discurso™ en el sentido estricto, que Benveniste
opone palabra por palabra a “la historia”. y

4. Términos que serdn retenidos en una aproximacién semiética de
inspiracién greimasiana donde se trata a la vez de atenerse al enunciado par:
el andlisis de figuras o de operaciones discursivas, y de construirse una teor
de la enunciacién sobre el modelo de un Enunciador-Sujeto. Cf. D. Blanco:
“Figuras discursivas en la enunciacién cinematogréfica”, Actes sémiotiques,
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Documentos, IX, 90, 1987 e I. Fontanille: “1a subjetividad ine”
sémiotiques, Boletin X, 41, marzo 1987. pivalad et
5: ::La enunciacién impersonal...”, op. cit. p. 21-22.
6. “El cine: ;lengua o lenguaje?”, Essais... I, op. cit. p. 61.
7. M. Blanchot, L’ Entretien infini, Gullimard, Paris, 1969, p. 94.

' 8. Ver: I'). La fsoml{nciacién de R. Odin en “Cines de la modernidad
fdm.s, :eo::fas 4 KllI?CkSleCk, Paris, 1981; 2) la contribucién de M.C. Ropars:
Wulll‘eur'mer en Exigencias y perspectivas de la semidtica, John Benjamins
Publzsh_mg Co., Amsterdam/Philadelphia, 1985; 3) el articulo de R
Bensmaia en Cris, N® 8, Paris, .1988. ]
1579].5;1.4;) perc;'bi’do y lo nombrado”, Essais sémiotiques, op. cit. véase P-

-108. Fara el término voice over, véase el articulo de F. J is, N2
| Rty o de F. Jost en Iris, N2 8
10. E. Benveniste: “De la subjetividad en el lenguaie”

101 ; guaje”, Problémes d
linguistique généra!, Gallimard, Paris, 1966. Véase la pag. 260, dondz
Benveniste plantea simultdneamente la disimetria y la reversibilidad de “yo”
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y “d”.

: l}. “Las n’:laciones c‘le tiempo con el verbo francés”. Problémes de lin-
guistique général, op. cit., p. 242, donde Benveniste define el discurso en
relacién a la historia.

12. “La naturaleza de los pronombres”, Problemas..., op. cit., p.252 que
comenta la doble instancia conjugada en yo. .

. 13. !’..a semidtica discursiva interpreta diferentemente esta disyuncién
dxslmgme_ndo _Ias formas subjetales y la formas trascendentes en el seno de
un devenir sujeto considerado como continuo y homogéneo. Cf. I. Coquet
“El ser y el parecer, o de una semidtica a la otra”, TL.E, N° 6, P.U.V. 1988 ‘
k. 14. M. Blanchot. "La voz narrativa”, L’ Enitretien infini, op. cit., véase. p.
15. “Sobre mi trabajo”, op. cit., p. 186.

16. G. Deleuze, Foucault, Minuit, Paris, 1986. Véase en particular el

capitulo titulado “Los pliegues, o el interior del pensamiento” -
17. Ibid. p. 130, L e T
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André Gaudreault

Las aventuras de un concepto:
la narratividad

Si para los narrat6logos filmicos, hay un autor que ha precedido e
fluido enormemente a Ch. Metz y que, sin embargo, ain en la
tualidad permanece demasiado desconocido, sin duda ese es Albert
fay. Ya en 1947, este autor, que solo ha publicado un libro sobre
e,' hablaba, a partir de esta provincia postergada que era, antes de
avanzada metziana, el campo de los estudios sobre cine, del punto
vista y de la narracién, utilizando expresiones tan precisas y pre-
es como “funcion recuamc” “centro de perspectiva”, “centro per-
manente de la visién” y “perspectiva ocular”.? Me gustaria partir de
las relaciones que pueden establecerse entre Metz y Laffay para com-
prender mejor el sentido de las preocupaciones propiamente narra-
tolégicas del primero, volver a trazar los origenes de su concepcién
del relato y definir ciertos limites y ciertos confines. Esto me permi-
lird entrar en el terreno mismo de los escritos de Metz (al menos, los
del primer periodo) a los que dirigiré mi atencion en una segunda
instancia para interrogarlos en relacién con la utilizacién de una pa-
labra, “narratividad”, y el desarrollo del concepto correspondiente.

La presente invesligacic’m parte de la hipétesis de que las teorias
de Laffay impresionaron verdaderamente la imaginacién de Metz, e
influyeron en gran parte en su proyecto semioldgico, al menos, sobre
su vertiente narratologica. Porque ese proyecto tiene una vertiente
narratoldgica, que no se subraya con suficiente frecuencia, pero que
no es menor, cComo aqui se verd.

Sin embargo, esta hipdtesis de la influencia que habrian tenido los
escritos de Laffay sobre Metz no es un absoluto. Incluso antes de
haber conocido las hipétesis de Laffay, Metz se habia interesado de
manera muy particular por los problemas de la narratividad cine-
matografica. Como lo veremos mds adelante, a partir de su primer
articulo importante, Melz muesira un marcado interés hacia esta
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propiedad que tiene el film de contar historias. Entonces este arf
lo, publicado en 1964 en la cuarta entrega de la muy joven re
Communications, fue escrito antes de que Metz hubiera tenido ag
al libro de Laffay,® que aparecié ese mismo afio.

Tal vez Metz ya habia leido los articulos de Laffay aparecidos
el correr de los afios 50 pero, si ese es el caso,' en el momen
redactar “El cine: ;lengua o lenguaje?”, ya no se encuentren tan
COs en su memoria COmO para que se mencione a su autor, e
articulo, ni una sola vez. Y Dios lo sabe, sin embargo que Me
sabido aprovechar este primer articulo para pagar tributo a todo
que lo han precedido: alli estdn pricticamente todos, de Balaz:
Eisenstein a Bazin y Mitri, por supuesto, pasando por los Coh
Séat, Souriau, Micha, Martin, Ayfre, Astre y otros Zazzo.

Una comparacidn rdpida de una segunda versién, casi idén
del articulo, aparecido posteriormente (en 1968) en el tomo I de
Essais, lleva sin embargo agua al molino de la hipdtesis, al q
que el libro de Laffay haya impresionado la imaginacién de Metz:
una version a la otra, como por arte de magia, aparece el nombre
Laffay, en efecto, en la conclusién del articulo; de hecho, en una
clusion muy importante, ya que evoca el aporte de los cuatro er
ques del cine segiin Metz, hasta los dias de la escritura del articu
cuestion: la critica de cine, la historia del cine, la teoria del cine y |
filmologia. Los grandes nombres de una de estas “cuatro maneras
abordar el cine”, la teoria: Eisenstein, Balazs, y Bazin. Los de la
mologia: Cohen-Séat y Morin. Entre los dos, y cito, “algunos ¢z
limites de los cuales algunos son considerables: jquién dird si
Rudolf Arnheim o un Jean Epstein eran m4s bien ‘filmélogos’ o
bien 'teorizadores’?® Al menos, en la versién 64 del articulo...”

En efecto, Albert Laffay ascendi6 al Panteén en la versién 68
donde aparecerd lo \nico que se agrega al género. Y cito otra i
“algunos casos limites, de los cuales algunos son considerabl
¢quién dird si un Rudolf Arnheim, un Jean Epstein, un Albert Laffe
eran mds bien ‘filmélogos’ o més bien ‘teorizadores’?” La lectura
Logique du cinéma, en algiin momento entre febrero del 64 y ma
del 65 (fecha de la aparicién del resumen del libro de Laffay po
Metz), tal vez haya marcado profundamente al semidlogo. Sim
embargo, es de destacar que si Metz juzgd necesario agregar el nom-
bre de Laffay, de todos modos conservé el verbo en imperfecto
(“eran mis bien ‘filmélogos’ o més bien ‘teorizadores’™): es cierlo,
Laffay es importante, su libro lo muestra, pero es de otra épo
pertenece al pasado. Metz tiene razén ya que Logique du cinéma
pesar de su relativa clarividencia narratol6gica, o por ser mis justo,

stian Metz y la teoria del cine 139

je su clarividencia pre-narratolGgica, est4 compuesto por articulos ya
blicados desde hace tiempo y el libro representa finalmente el

=anto del cisne de su autor.

Me parece totalmente normal que Metz haya sido tan marcado por

el libro de Laffay. En efecto, los problemas de narratividad filmica

solo le interesan, sino que lo obseden literalmente. Al comienzo
esta investigacion, suponia incluso, que Metz habia sido el

srimero en utilizar la palabra “narratividad”. A medida que avanzaba
'mi intuicion, se iba reforzando cuando descubri un articulo en el cual
otro investigador habia emitido la misma opinion. Se trata de Michel
Viathieu-Colas, que escribia en 1986: “segiin mi conocimiento, Ch.
‘Metz es uno de los primeros en haber utilizado el término narrativi-
dad, y fue, precisamente, a propésito del cine”.” Mathieu-Colas cita
justamente, como primera aparicion de la palabra, el articulo de Metz
‘aparecido en Communications 4. Me tomé el trabajo de hojear el
famoso mimero a fin de asegurarme que la palabra no apareciese mas
que en el articulo de Metz. En efecto, el término se repite una sola
vez sobre el fin del importante texto introductorio de Bremond, inti-
tulado “El mensaje narrativo™:

“Dos grandes direcciones de investigacion se abren entonces: la
primera tendria por objeto el estudio comparado de las estru c-
turas del relato a través de todos los mensajes que conllevan una
capa de narratividad: formas literarias y artisticas, técnicas,
sirviéndose de la palabra, de la imagen o del gesto.” ®

De paso, destaquemos el sentido que da Bremond a la palabra
“narratividad”: se trata, tal como lo dicen algunas lineas mds ade-
lante, de una de las “capas de significacién” de los “mensajes” de
“diversos medios masivos de comunicacién”. Entonces, es algo que
podemos encontrar indistintamente en diversos vehiculos semidticos
y debemos creerlo, es relativamente independiente. No serd ese el
sentido que Metz le dard a la palabra o al menos el primer Metz; ya
se ver4.

Es asi que Bremond también utiliza 1a palabra “narratividad” en el
mismo mimero de Communications en que Metz la habria empleado,
pensidbamos, por primera vez... La primacia de un individuo sobre
otro no tiene gran importancia aqui, pero el hecho, por ejemplo, de
que una palabra tan importante provenga de los estudios semioldgicos
del cine (=Metz) mas que, por ejemplo, del campo de los estudios na-
rratoldgicos del contenido (=Bremond) es, en mi opinién, bastante
significativo como para que le dediquemos nuestro interés algunos
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Encontramos, en total, seis apariciones de la palabra “narrativi-

dad” en la versién original del articulo en el que, supuestamente, este

término aparece por primera vez." Resulta relativamente extrafio

observar que, tratindose de la primera aparicién de esta palabra, ya

gea lotalmente nueva, ya sea relativamente joven, no se haya sentido

la necesidad de definir, y ocurra en favor del titulo de una parte del

artfculo, un titulo de subseccion: “Un lenguaje sin lengua: la narra-

tividad del film™."* Sefialemos ademads que la palabra “narratividad”

solo aparece en esta subseccion.

Al estudiar las otras cinco apariciones que registra el articulo, se

observa que la concepcién que se forma Meitz de la narratividad no

estd totalmente de acuerdo con la definicién, digamos més bien
greimasiana, que pronto seria prwﬂcglada por los diccionarios. En
efecto, el sentido de la palabra “narratividad” es aqui algo diferente
de 1a otra acepcion, la del Greimas de Du sens, del Greimas de antes

del Dictionnaire raisonné de la théorie du langage '* que, por otra
parte, se acerca mds bien a la de Bremond, quien, sin embargo, como
lo hemos visto, presumiblemente, ha tomado la palabra de Meiz, tal
vez inconscientemente, Ademds, como lo veremos, en Metz, el senti-
do de la palabra oscilara.

La primera acepcion que se considera aqui corresponde a lo que,
en otra parte, sugeri llamar la “narratividad intrinseca” que aparece
“como una facultad ligada directamente a las materias de la expre -

sion, algunas de las cuales pueden ser consideradas (...) como
intrinsecamente narrativas™.'” La olra acepcién, mds generalmente
adoptada (serd incluso con bastante frecuencia el caso del Metz pos-
terior a 1964, serda también el de toda la tradicién greimasiana), la
“narratividad extrinseca” concierne a “solamente los contenidos na-
rrativos, independientemente de la (o las) materia(s) de la expresion
por la cual o (las cuales) el relato (...) es comunicado” (/bid).

Si volvemos al texto de Metz que, en un primer movimiento,
apunta aqui a la narratividad intrinseca, el film puede, si es un docu-
mental, por ejemplo, dar prueba “de una menor narratividad” '* que
otro. Por otra parte, la narratividad es un fenémeno casi inherente al
film, que tiene “siete vidas como los gatos”, ya que ha tomado, y
guardado, luego, muy rapido, la via de “a ficcién novelesca” (/bid).
También alli nos enteramos de que la narratividad es esa “corriente
de induccién [que] liga las imédgenes entre ellas” (/bid, p 53), 10 que
permite, por primera vez, poner en relacion el fenémeno de la narra-
tividad con uno de los modos de expresién del cine, y se tratard de
una constante en Metz: el montaje.

Las dos tltimas apariciones (/bid, p.54) de la palabra en este

texto de Bremond: “Christian Metz muestra ademds que la semiologia
del film no puede comenzar antes de que se resuelva el problema de
su fraccionamiento en unidad de sentido”.* Este ademds que Bremond
no espec:f:ca es presumiblemente el articulo de Melz, aparecido en
esta misma entrega de la revista Communications y en el cual, tal vez
por primera vez, figura la palabra “narratividad”, a la cual un
Bremond habria tenido acceso y entonces habria retomado en sy
articulo esta palabra que, como se dice, probablemente debia, de algu-
na forma, sentirse presente en esie comienzo de 1964.

Asi la propia palabra “narratividad”, presumiblemente, proven-
dria de preocupaciones tedricas surgidas directamente del cine, Se
trata de un hecho que no podia pasar inadvertido. Por otra parte ;no
es destacable que otro término, igualmente importante para la refle-
xidén narratolégica, el de “diégesis”, provenga también del campo de
los estudios cinematogréificos? Pienso que hay alli materia para la
reflexion.

Pero volvamos a la palabra “narratividad”, y corrijamos en un
primer movimiento, los diccionarios. En primer lugar, Le grand
Larousse de la langue francaise en sept volumes en sv edicion de
1975 nos informa que el origen de este “der(ivado) culto de narrati-
vo” proviene del articulo de Greimas, “Elementos de una gramitica
narrativa”, publicado en 1969, en la entrega de julio-septiembre de la
revista L'Homme. Segin el diccionario, la definicidon de la palabra es
la siguiente: “En términos de semidtica literaria, conjunto de rasgos
que pertenecen al relato, a la narracién™. "

Por su parte, Le grand Robert de la langue frangaise, en una edi-
cién muy reciente (1985), también hace remontar el origen de la pa-
labra a Greimas, a partir del mismo articulo pero tal como lo retoma
en Du sens en 1970." Veamos la definicién que da: “Conjunto de ras-
gos caracteristicos del discurso, del mensaje narrativo...”."”

Hemos visto que la palabra “narratividad” era patrimonio de la
teoria del cine con anterioridad a esta manifestacién relativamente
tardia que los diccionarios recogieron en Greimas. Agreguemos que,
muy a menudo, aparece bajo la firma de Metz antes de 1969 (en el
tomo I de los Essais aparecido en 1968) y en algunos otros autores,
en otra célebre entrega, la octava, de la revista Communications,
aparecida en 1966 (tres afios antes del articulo de Greimas), en los
articulos de Barthes, Bremond y Gritti.” En el afio 1966, la uti-
lizacion de la palabra también alcanza su momento culminante en
Metz, quien la emplea varias veces en cuatro articulos, todos
reunidos en el tomo I de los Essais.



articulo inaugural provocan, una vez mds, una union estrecha entre gl
fenémeno de la narratividad y la técnica del montaje, ya que Metz
adelanta que “la ‘l6gica de implicacién’ por la cual la imagen se ha
lenguaje (...) coincide con la narratividad del film” y que “la narr.
tividad del cine [solo es una consecuencia] de esta corriente de
induccién” producida por el montaje.

1 Qué sucede ahora con los articulos reproducidos en el primer
tomo de los Essais? Revisemos este libro pagina por péigina. ;Qu
encontramos alli de diferente sobre la narratividad? Incluye cuatr
grandes secciones. La primera se intitula “Aproximaciones feno
menoldgicas al film”, y se abre con el famoso articulo “A propés
de la impresién de realidad”, en el cual no encontramos ningun;
huella de nuestra palabra clave. Por el contrario, €l articulo siguie
sirve m4s a nuestra problemaética. Veamos su titulo: “Notas para un
fenomenologia de lo Narrativo”. En este texto, escrito a lo largo del
otofio de 1966, la palabra “narratividad” aparece en tres ocasiones,
La primera vez para precisar lo siguiente:

“Que el hecho narrado obedezca a una légica no humana (cala-
baza transformada en carroza, eic) o a la logica de todos los
dias (relatos "realistas” de diversos tipos), de cualquier formm
ha sido irrealizado con anterioridad, en el mismo momento en
que fue percibido como narrado (...). El realismo concierne a la
organizacion del contenido, no a la narratividad como estatuto

(...).” (Ibid, p. 30)

Lo que aqui nos parece particularmente edificante es que Metz
adopta subrepticiamente, y sin advertir el peligro, tal vez, incluso,
inconscientemente, y de manera pricticamente definitiva, una defini-
cion distinta de aquella a la cual nos habia acostumbrado. En efecto. .
abandona el prlmer sentido de la palabra que, sin embargo, parece
haber sido el primero en proponer, refiriéndose a lo que llamé la “n
rratividad intrinseca”, en provecho de la “narratividad extn’nseca”,,
que seria retenida solo por los grandes diccionarios de la lengua que
citamos antes.

La segunda aparicién de la palabra “narratividad”, en este articu-
lo, estd en el mismo sentido que en el primero. Metz adelanta que:

“mds alld de la diversidad de los vehiculos semioldgicos suscep-
tibles de tomar a su cargo el relato, la division esencial de la
secuencia relatante en enunciados actualizados (predicacionés
sucesivas) —y no en unidades mds o menos asimilables al mone-
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ma, a la palabra o al fonem&-;-, aparece como un rasgo cons-
tante de la narratividad” (Ibid, p. 34).

En fin, mds distante, una iiltima aparicién nos pone en presencia
de una expresion, “impresion de narratividad”, que aparentemente ya
no volverd bajo la pluma de Metz:

“Esto no implica que la impresion de narratividad, la certidum-
bre de tener que ver con un relato que es diferente de todo relato
dado, sea forzosamente mds descomponible (...) que la impresidn
de gracioso o de sublime.” (Ibid, p. 35)

Viene enseguida la Seccién II, “Problemas de semiologia del
cine”, que se abre con el articulo imicial, por no decir iniciitico, ya
citado, “El cine: ;lengua o lenguaje?”, en el cual la palabra “narra-
tividad” aparece solo en esa parte de la que hablamos mds arriba, y
que justamente contiene la palabra en cuestién en su titulo: “Un
lenguaje sin lengua: la narratividad del film”.

El texto siguiente, siempre en esta misma segunda Seccién, se ti-
tula “Algunos puntos de semiologia del cine”. Desde que dimos
vuelta la primera pdgina del articulo, descubrimos, en la parte de
arriba, el titulo de su primera subseccién: “;cine o narratividad?”
(Ibid, p. 96). {No aparece destacado?. Entonces, ;por qué no lo
destacamos antes?, la primera cosa en la que piensa Metz cuando
emprende la tarea de alimentar al lector extracinematogrifico de la
revista “La linguistique”, primer apoyo para recibir el articulo en
cuestion y que respondia probablemente, a un pedido de la propia
revista,"” jno queda destacado, que lo primero que piensa Metz cuan-
do debe allmenlar al lector lingiiista con “ciertos puntos de semio-
logia del cine” sea precisamente esta famosa narratividad? No sor-
prende si aceptamos este hecho de primerisima importancia: dado el
caricter ‘intrinsecamente narrativo del medio masivo estudiado, la
semiologia metziana en su primera versién es, de hecho, mis que
nada, una narratologia. Como el propio Metz muestra, muy bien, en
algunas paginas mis adelante, la puesta en relato es en efecto porta-
dora de interrogantes centrales para la semiologia del cine:

“;Coémo significa el cine las sucesiones, las precesiones, los
hiatos temporales, la causalidad, los lazos adversativos, la pro -
ximidad y el alejamiento espacial, elc?: tantas otras preguntas
centrales para la semiologia del cine.” (Ibid, p. 101)
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Se ve que las interrogantes que preocupan arM?dtz, :;)Irln :glt:(r)r(l;,
gantes propiamente narratologicqs. PO{que en el on’q,as” o m:;.
dice un poco después, las “cor):s:d_eracynes smlalgmauc :,aczln e .
devuelven a la narratividad filmica (“otra vez la enc‘;)n ée p en
nuesiro camino”, escribe),'lo preocupan enormemente f:sn g ;2_
mento en que, y cito, “la d1§p051c10n de_las imdgenes en u : corazgﬁ.
cia inteligible ——scgmentqcnén y r_non”taje_— nos ul;lcasen eelve y n
de 1a dimension semiolégica del film” (/bid. p. 104). thLtt)l 3 q.,
al primer sentido dado a la palabra. En efecto, Metz no habla de na-
rratividad intrinseca cuando adelanta que:

“I_a narratividad filmica (...), estabilizdandose por convencion y
repeticion al filo de innumerables bandas, se corrio poco c:z ét;oga
hacia formas mds o menos fijas, que por cierto no ue:ﬁne'n n(d d-e ‘
inmutable y representan igualmente un estado sincronico i

cine actual) (...).” (Ibid) :

El tomo I de los Essais se continda con el articulo probabl;:ment
mas conocido de Metz ya que es ei_que culmlria con el c]uafro, -.
consideraciones eminentemente semzo-n‘arratologicas, de la fam s_
Gran Sintagmética. Sin embargo, recordémoslo, se trata de un ar

lo que se pretende, en primer lugar y ante todo, de orientacion se-

mioldgica y que comienza con este enunciado: “El semidlogo del

cine se ve llevado naturalmente a abordar su objeto con métodos

inspirados en la lingiiistica” (Ibid, p. 111).

Que se me entienda bien: no digo que cualquiera que se dcdiq

al E:ampo de los estudios cinematogr’éficos' pretenda que la }?;:srtn
logia no pueda ocuparse de narrat'ologla. quer,o .destacar (l]ue,m o
camente, las primeras preocupaciones seml,(,)loglcas en el ca rl: ;
cine han sido literalmente “contaminadas™ por preocupacione

orden narratolégico. Y que si, en el fo_ndo, la narralologla filmica :g
demorado en manifestarse por si misma, es presqmlblemlemc 'J
razén de la demora para reconocer su presencia masiva en el campo

de las investigaciones de orden mds propiamente semiol4gico.
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malestar no admitido del narrat6logo: “tal vez hayamos notado, por
el conjunto de esta exposicién (...) que es incémodo decidir si la gran
sintagmadltica del film concierne al cine o al relaio cinematogréfico”
(Ibid, p. 143).

El final del articulo, que contiene solo cuatro apariciones de la
palabra “narratividad“, incluye una que es muy importante, desde el
momento que es totalmente clara en cuanto a la adopcién por parte

del semidlogo de la acepcién m4s bien greimasiana del término, Que
se juzgue:

“Existen entonces dos empresas distintas Y que no podrian re e m-
plazarse una por otra: por un lado, la semiologia del film narr a-
tivo, como la que intentamos, por otro lado, el andlisis estru c-
tural de la narratividad misma, es decir del relato considerado
independientemente de los vehiculos que lo toman a cargo (film,
libro, etc) [...] el acontecimiento narrado, que es un significado
para la semiologia de los vehiculos narrativos (y notoriamente
del cine), se transforma en un significante para la semiologia de
la narratividad” (Ibid, p. 144).

Sefialamos que en una nota al pie de la pdgina 20, Metz precisa
que la segunda perspectiva, la que considera el relato independiente-
mente de los vehiculos que lo toman a su cargo, es la que adopt6 en
su articulo “Observaciones para una fenomenologia de lo narrativo”
que estudiamos antes. Sefialemos también que si la semiologia de la
narratividad concierne al relato “considerado independientemente de
los vehiculos que lo toman a cargo”, el sintagma “narratividad filmi-
ca” que encontramos antes, no seria oportuno en esta acepcion del
término. Entonces, cuando mucho, podriamos hablar de la “narrativi-
dad en el cine”. Pues si hablamos de “narratividad filmica” convo-
camos a la “narratividad intrinseca”, tal cual la definimos antes. Por
¢l contrario, si decimos, por ejemplo, que el cine es muy buen medio
masivo para la expresion de la narratividad, se trata entonces de la
“narratividad extrinseca”.

El primer tomo de los Essais continda con una seccién II1 entera-

145

-

En su articulo sobre la Gran Sintagmaitica, las preo_cupacmnes-'
orden estrictamente narratoldgico son, claro esti, orr}mpreslenl?is. l"" )
obstante, el término “narratividad” aparece sqbre el .fmal dzi ar ‘culd
en las dos iltimas pdginas. ;Esta presencia al final de art_xc_!(li ),
ademis no le da una cierta importancia al concepto? La nan‘anvxm
no es esa nocién acabada a la que llegamog aunque no hag:faplcy’s |
que “examin[ar] el estatuto de la ‘gramdtica cinematogr lCﬁl yﬁ-
contenido” (Ibid, p. 121). Probablemente procede de alli,

mente consagrada al “Anilisis sintagmaético de la banda-imagen”.
Dos articulos relativos al anilisis aplicado al film Adieu Philippine
del cuadro de la Gran Sintagmaitica. Nada en estos dos textos que nos
concierna, y ninguna mencion a la palabra “narratividad”,

Luego viene un articulo muy importante para nosotros ya que
contiene, en su propio titulo, nuestra palabra fetiche: “El cine ‘mo-
derno’ y la ‘narratividad’”. Este articulo abre una seccion IV intitula-
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da: “El cine ‘modemno’ y la narratividad: algunos problemas tedri-
cos”. La palabra “narratividad” aparece cinco veces que, €S bas[an 3
extrafio, hacen indistintamente referencia a la ‘_‘narrauwdad extrinse-
ca” y a la “narratividad intrinseca”. Las dos primeras hacen‘de la na-
rratividad, intrinseca aqui, una propiedad “constitutiva del film cldsi-
co” (Ibid. p.185), cuya presencia en el cine pu.edc eventualmentgg
conocer una “superacion o un debilitamiento” (/bid, p. 203). Un poco
mis lejos, dos apariciones de las cuales una, la segunda, hace surgir
un nuevo sentido posible, un tercer sentido entonces, de la palabra
“narratividad”. Antes, una primera referencia a la parratmda_d pro-
piamente extrinseca, que hace de la famosa secuencia “potencial” de
Pierrot le fou “una figura de la narranwdad’_’ en el senud'o en que
presenta todos los elementos de lo que define ‘10 narrativo: d_o_s
héroes, acontecimientos, lugares, tiempos, una diégesis, etc. (Ibid,
p. 215). Nada intrinsecamente filmico en esta pnumcramén, que
encara la cuestién de la narratividad independientemente de los
vehiculos que toman a cargo el relato. 5. ' )

La otra aparicién de la palabra “narratividad en esta misma pagi-
na es bastante original en el sentido en que hace intervenir una nueva.
dimensién semdntica de nuestra palabra fetiche:

“Ia utilizacién de la voz en off en los diferentes films modf:rfms
es particularmente rica: tanto es la de un comequor anonimo
__encarnacién menos del autor que de la narratividad, como lo

dijo Albert Laffay a propdsito de otros films—(...).”

Aqui, la narratividad seria, mis que una propiedad o un conjunto
de rasgos, un género de “lugar” a partir del cual la _narracuin seria
posible. Un género de lugar o, para ser alin mds precisos, un g:énero
de instancia, aquel incluso del “gran imagero” (“grand imagier ), tan
apreciado por un Laffay, al cual, justamente, Metz se refiere aqui.
Pienso, no es casual que esta referencia puntual de 'Mletz a Laffay
remita precisamente a esta pigina 81 de Logique du cinéma donde la
expresion “gran imagero” aparece, por primera vez, para‘remplazar
las de un “mostrador de im4genes” que alcanzaba hasta alli a la argu-
mentacién de un Laffay que no dudaba en absoluto de la forma que
conoceria su proposicién. En efecto, en esta magnifica pégn‘l‘a de
Logique du cinéma que vio nacer la f!gura tan _he!'nyosa del “gran
imagero”, Laffay plantea uno de los primeros principios fundadores
de 1a narratologia filmica queriendo que, incluso quandg ;l cine
llama a la voz de lo que se llamaba entonces un “recitante”, incluso
cuando el mostrador de imigenes “toma la voz de un actor, el
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envoltorio fisico de su entonacion, [es el quien] permanece siempre
como duefio del juego™.

De hecho, solo la pagina 81 de Logique du cinéma presenta una
importancia primordial para quien se interese en la constitucién de
esta disciplina que es la narratologia filmica. En efecto, esta pigina
de Metz, en la que nos hemos detenido, reviste tal vez una importan-
cia capital, incluso, para la narratologia extra-cinematogrifica. A
fines de 1966, momento en que fue publicado el articulo “El cine
moderno y la narratividad”, Genette todavia no habia formulado su
propuesta “de organizar los problemas del andlisis del discurso narra-
tivo segun [las] categorias tomadas de la gramdtica del verbo,” que
son el tiempo, el modo y la voz”, y Melz adelantaba, de forma tal vez
premonitoria y pionera, lo que sigue: “Habria que hacer todo un estu-
dio sobre la voz en un Godard o un Resnais: es el problema del
(Quién habla?”. La pregunta: “;Quién habla?”, la referencia a la
“voz” narrativa son proposiciones muy originales que todavia no
estaban formalizadas en ese momento.

La iltima aparicion de la palabra “narratividad” en este articulo
de Metz sobre el cine moderno se encuentra en la iltima pagina.
Metz muestra alli como el encuentro del cine y la narratividad, la que
es extrinseca, llevo al cine a “superpon(er] al mensaje analégico un
segundo conjunto de construcciones codificadas”(/bid, p. 21). La
iiltima aparicién de la palabra, en este articulo, es también la dltima
de un libro que termina con otros dos articulos en los cuales ya no se
tratan los problemas de la narratividad, el de la construccién en abis-
mo de Otto e mezzo y el de la nocion de verosimil en el cine.

Para terminar, hagamos una breve incursién en el tomo II de los
Essais. Nos permitird entender el destino de esta palabra cuya histo-
ria quise hacer en el primer Metz. Aqui la tarea de relevamiento se
encuentra pasablemente aliviada ya que la palabra “narratividad”
solo se menciona en cuatro timidas ocasiones. Esto no deberia
extrafiar, ya que Metz empieza a secundarizar los problemas estricta-
mente narratolégicos. En efecto, los articulos reunidos en el tomo 11,
publicados por primera vez en 1972, son en su mayoria posteriores
al 68. Se destaca que de estas cuatro apariciones de la palabra “na-
rratividad”, tres provienen del articulo mds viejo, y de lejos, del con-
junto, aparecié en 1965 el que pretende ser un resumen del primer
tomo de la Esthétique et psychologie du cinéma de Jean Mitry, y que
se intitula “Una etapa en la reflexion sobre el cine”.* Una sola vez
mds aparece la palabra que sin embargo no es tardia, ya que la reen-
contramos en el articulo intitulado “Montaje y discurso en el film”
(Ibid, p. 53), antes aparecido en 1957. Pero mis se destaca que las
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tres primeras apariciones de la palabra (1965) se refieren a la narrs
tividad intrinseca, en lanto que la dltima (1967) se refiere més bien a
la narratividad extrinseca. Podemos pensar que en esta €époc
(alrededor de 1967) vacila el sentido de la palabra en Metz, qu
termina por dejar la primera acepcion, propuesta originariamente po
él, y también en esta época, la acepcion mds general de la palabra
que los diccionarios pasaron a registrar de inmediato comenz
imponerse en el ambiente de investigaciones sobre el relato (ver

Greimas).

Traduccién de Laura Flores
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2. Ibid. p. 73 y 76. Este libro retoma los articulos que provienen de fines
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La semiologia del cine y sus modelos

Si Gaudreault nos ha explicado de manera tan excelente ddnde y
como habia aparecido la palabra “narratividad” en la lengua francesa,
podriamos preguntarnos por qué.' Ahora bien, la respuesta a esta pre-
gunta me parece que se encuentra menos en el radical, que remite a
lo narrativo, que en el sufijo -idad. Se recuerda acaso ese texto, muy
anterior a todas las investigaciones de la semio-narratologia del cine
que, sin embargo, tuvo un alcance considerable.

“China es una cosa, la idea que podia hacerse un pequerio-bur-
gués de ella no hace mucho tiempo, es otra: para esta mezcla
especial de campanillas, de sulkies tirados por hombres, y de
fumaderos de opio, no hay otra palabra posible que la de
sinidad. ;No es hermoso? Consolémonos al menos reconociendo
que el neologismo conceptual no es nunca arbitrario, se ha cons-
truido sobre una regla proporcional muy sensata”. Y Barthes,
pues se trata de Barthes y de su texto El mito hoy, agrega en
nota latin/latinidad = vascol xx = Vasquidad.?

Como se entiende en el texto de Barthes, el sufijo -idad define a
la vez una esencia (la latinidad, es lo propio del latin) y una idea.
Dicho de otra forma, algo que tiene existencia fuera y dentro de
nosotros.

Ahora bien, releyendo “Notas para una fenomenologia de lo na-
rrativo” me asombra, en la actualidad, cudnto este articulo descansa
sobre una problemdtica del fundamento epistemoldgico que, justa-
mente, intenta asentar esta dualidad de la palabra “narratividad” .
La cuestion no radica en saber si las imidgenes en movimiento
pueden contar un relato, esa cuestion que planteo en “Na-
rracion(es): mds aqui y més alld”? y que ahonda Gaudreault en su
Systéme du récit,! sino “;En qué se reconoce un relato con anterio-
ridad a todo andlisis?” De ahora en adelante, se trata menos de re-
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velar, de des-cubrir algo que no conocemos, que de apuntar dos evi-

dencias:

1. El relato existe en la medida en que es reconocido por
cualquier “usuario ingenuo”, es decir que hay una impresion de na-
rratividad.

2. El relato es un objeto real fuera de nosotros.

En esta primacia de la evidencia, que la gestién semiolégica va a

esforzarse en fundar, jcomo no reconocer el gesto kantiano, que con-
siste en fundar la posibilidad de las matemdticas y de la fisica? (“;En
qué condiciones los juicios a priori son posibles?”). Esta connivencia
de la filosofia kantiana con la gestién metziana estd ademds —desig-
nada para quien quiera leerla— al fin del texto via Souriau y
Dufrenne en forma muy clara.

“Caracteristicas universales del mundo tal como aparece, o del
hombre en tanto aprehende el mundo (.....) estas determinaciones
a priori informan en todo caso que el hombre es susceptible de
percibir (es decir el conjunto de los fenomenos)...” *

Por supuesto, hay que tomar aqui la palabra fenémeno en el senti-
do especializado que le dio Kant (“La impresion de un objeto sobre
la facultad representativa, en tanto que nos afecta, es la sensacién
denominada empirica. Nombramos fenémeno al objeto indetermina-
do de una intuicién empirica”. O ain “Ese algo que no hay que bus-
car en el objeto en si, sino siempre en la relacion de este objeto con

el sujeto y que es inseparable de la representacién que tenemos de €1,

eso es el fenémeno™).® Para fundar el relato, el semidlogo debe partir
de lo que se le aparece al espectador —de alli la tarea de la semio-
logia: “comprender como se comprende”— en este sentido, se trata
sin duda de una “fenomenologia de lo narrativo”.

En el curso de esta exposicidn, nos detendremos especialmente en
un ¢jemplo de razonamiento que sirve para ilustrar este método: la
forma en que se introduce al “gran imagero” de Laffay; desde la
impresion resentida de que alguien hable por el “consumidor del rela-
to” hasta “la naturaleza del lenguaje del objeto que estd consumien-
do: porque se habla, es sin duda, necesario que alguien hable”.

En el contexto en que Metz escribe, muy tefiido por el circuito de
la comunicacién elaborado por Jakobson, no es sorprendente que esta
impresién que debe ponerse a cuenta del destinatario del mensaje,
sea planteada dentro del mensaje que constituye el objeto-relato. De
alli, esta conclusién: “Es esa la forma cinematogrifica de esta instan-
cia relatante que estd necesariamente presente y es necesariamente
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percibida en todo el relato”.” Pasando de lo “necesariamente

rcibido” a lo “necesariamente presente”, nos deslizamos en forma
insensible de la fenomenologia a la ontologia. Es ficil advertirlo
veinte afios después, ahora que el esquema de la comunicacién ha
sido singularmente estropeado por numerosos investigadores. De
todos modos, lo que me parece importante es que si este deslizamien-
to es revelador como indice de una determinada concepcién de la
comunicacidn, no engendra ningin desarrollo sobre la naturaleza de
esla “instancia relatante”. Este lugar lingiiistico virtual “es siempre
ante todo el propio film en tanto que objeto de lenguaje”.

Ningin otro desarrollo, porque esta instancia es primero una
“suposicion trascendental”,' como habria dicho Kant, “un personaje
ficticio e invisible surge por obra comiin [de los obreros] y, a nuesira
espalda, nos pasa las piginas del dlbum, dirige nuestra atencién con
un indice discreto”.? Personaje ficticio. “Foyer lingiiistico virtual”, A
partir de allf, esas férmulas breves han sido ampliamente desarro-
lladas. El “gran imagero”, incluso, ha sido empleado por tedricos que
estdn en desacuerdo (jy sin embargo son amigos!). Tal vez no es mas
que una hipdtesis, porque la explosion del esquema cldsico de la
comunicacion, a menudo liberd en direcciones opuestas esta tension
que bien o mal ligaba ontologia y fenomenologia. Ya que detris de la
oposicién entre un punto de vista genético y un punto de vista espec-
tatorial, es necesario comprender que se agitan debates que los
semidlogos no han inventado y cuyas raices se encuentran en la tradi-
cion filosofica occidental. Para superar las discusiones demasiado
“técnicas”, que solo son sintomas de desacuerdos mds profundos,
simplemente porque tocan una visién del mundo, querria detenerme
en esa expresion, gran imagero, que es mas notable cuando, al cabo
de los afios, recoge un cuasi-consenso. '

Si todo el mundo estd de acuerdo en desantropomorfizar el anili-
sis, sin embargo, nadie protesté con violencia, contra esa expresion,
calcada del gran “relojero” de Voltaire que, como sabemos, constituia
la prueba fisica teoldgica de la existencia de Dios (“El universo me
abraza/ y no puedo pensar/ que este reloj exista, y no tenga relojero”)
. Y sin embargo, si leemos a Laffay con atencién, no podemos evi-
tar advertir que el relato se opone al mundo, como entre los filésofos,
el determinismo a la contingencia. Juzguemos:

“El mundo del cine es un mundo en el que el peso de las cosas
inanimadas se hace casi sentir. Determinismo y no fatalidad”, p.
30. “Los hechos naturales nos atacan siempre por sorpresa.(...)

Nunca en el mundo comienza nada totalmente, nada estd tota-
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Imente terminado. (....) No hay ningin sistema clausurado, e
sentido estricto, el mundo permanece constantemente abierto” yg
“es el relato el que estd limitado” p. 66.
“No hay arte sin intervencién humana” p. 67.
“El cine va por si mismo a esas reglas de composicién abandm
nando asi el mundo por el relato...” p. 69.
“De todos modos, nunca lo grabado puro y simple es lo que
relata...” p. 70. '
“ De ahi, un determinismo sin desmayo...”, p. 55.
Cémo no reconocer bajo esta oposicién mundo/relato, una de lag
figuras de la primera y de la cuarta antinomia de la Razon Pura:

“El mundo tiene un comienzo en el tiempo y también se
encuentra limitado en el espacio” vs “El mundo no tiene ni
comienzo en el tiempo ni limite en el espacio, pero es infinito
tanto en el tiempo como en el espacio.”
4. “El mundo implica algo que, ya sea su parte ya sea su causa,
es un ser absolutamente necesario” vs “No existe en ninguna
parte ningiin ser absolutamente necesario, ni en el mundo, ni
fuera del mundo que pudiera ser la causa”.

Del lado de la tesis se encuentra el relato, del lado de la antitesis,
el mundo (Laffay dice ademds: “Un relato, es todo lo contrario de
un mundo”, p. 52, o alin: “La novela supone el relato, y un relato,
cualquiera sea, revela una ley intima totalmente contraria a la ley del
mundo”, p. 59). Ahora bien, vemos con claridad en la tradicién filo-
séfica, que lo que opone una cosa a la otra es la religion del ateismo
(otros sostendrian que todo lo que sucede en el mundo estd igual-
mente escrito, que el propio mundo es una fibula). Por supuesto, se
me dird que el relato estd determinado y que yo no puedo cambiarle
nada. Sin embargo: ;jno hemos visto que algunos tedricos parten de
un punto inverso y ponen delante “lo arbitrario vertiginoso”, que
parece captar ese punto para el lector (Barthes, Genette)? Tratdndose
de la reflexién sobre el relato, como ocurre en filosofia, toda tesis
tiene su antitesis, y seria absurdo asombrarse. Entonces, hay que
labrar un acta con esta comprobacion: la posicién de Laffay sobre el
mundo es atea, la que tiene sobre el relato reproduce los argumentos
de la antitesis. En efecto, qué permite pasar de este mundo determi-
nado que es la ficcion (“De ahi un determinismo sin desmayo...”, p.
55) al gran imagero. El argumento del artificio humano, “la interven-
cion humana” (p. 67), ordena todo. De manera que esta intervencion,

-
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la del “cineasta”, no es ya una légica similar a la del espectador,
como se anunciaba en la introduccién (*Adoptaremos el punto de
visia del espectador”, p. 8) sino la de la fabricacién (“No haremos un
film paseando la cimara (...) No es nunca lo grabado puro y simple lo
que relata... Es necesario un hombre para arrancarlos con plena sufi-
ciencia.....” p. 70).

Se deduce el “mostrador de imdgenes” a partir del espectador:
Laffay muestra que es el desajuste entre lo que nosotros vemos en
Citizen Kane y lo que pueden ver los personajes lo que nos lleva a
postularlo o, a propdsito de Laura, es su estilo quien “habri sido el
revelador quimico de una presencia virtual escondida en todes los
films” (p. 81). El gran imagero estd entonces al principio de lo que
Ilamé una “suposicién trascendental”, aunque pronto seri reconduci-
do “a los diferentes colaboradores de esta obra” que es el film,
Entonces: jser real o ser ficticio? Laffay se desliza de uno a otro y el
“mostrador de imdgenes”, primero “ser de razén” (Kant), adquiere
facultades humanas e incluso, hay que decirlo, dotes de ventrilocu-
cién, de imitacion, etc.:

“Si, en sus explicaciones, le sucede que toma la voz de un actor,
el envoltorio fisico de su entonacion, exactamente, como lo
notdbamos recién, nos hace ver a veces un instante con los ojos
de este o de este otro....."

Esta vez, ya no se trata de una instancia “ficticia” sino de una
instancia que presenta todos los caracteres de una persona “ver-
dadera”, que se parece, como dos gotas de agua, al cineasta evocado
al comienzo del razonamiento. De alli esta definicién ambivalente: el
gran imagero “no es, hablando con exactitud, el director ni uno
cualquiera de los obreros del film, sino un personaje ficticio e invi-
sible que surgié de su obra comiin y que, a nuestra espalda, nos
pasa las pdginas del album...”

(Por qué volver a partir de la antinomia de Laffay que funda el
relato y de la contradiccién que parece descubrirnos en la figura de
este gran imagero, padre fundador de todos nuestros narradores,
mega-narradores, foyer, etc.? Porque esta contradiccién nos permite
reflexionar sobre el estatuto epistemoldgico de las investigaciones
semioldgicas; es lo que yo responderia.

Ya que, decididamente, he releido mucho a Kant antes de venir,
déjenme continuar en compafiia de este filésofo. ;Qué sucede en el
texto de Laffay (del cual entendemos que aqui se utiliza solo como
ejemplo, presentando también la virtud de modelo)?
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Del determinismo del texto pasamos entonces al “gran imagero”:
jes una justa vuelta de las cosas! ;No era acaso el argumento fisicc';
teolégico una analogia con el arte humano (“con nuestras naves,
nuestras casas, nuestros relojes”)" que deducia la necesidad de m;
relojero o de un arquitecto del mundo? De un arquitecto del mundo
no de un creador del mundo, como lo subraya Kant. Comprendemog:'
que, a nivel del relato, el argumento fisico-teolGgico se reproduce de
forma subrepticia, porque presenta la ventaja de construir un arqui.;
tecto narrador que “pasa las paginas del dlbum”, pero no las escribe y
entonces, también presenta la ventaja de resolver el embarazoso
problema del autor por falta: el gran imagero organiza la materia, la
muestra, pero no la crea, :

Ahora bien, en la derivacién conceptual de Laffay, me molesta el
momento en que el gran imagero, como el arquitecto del mundo,
aparece dotado de existencia, hasta el punto que llega a “tomar la voz’-.
de un actor”. Dicho de otro modo, es el momento en que el concepto
se confunde con la realidad objetiva que es el film como fenémeno
(del cual partia Metz). Que se me entienda bien: no digo que por sus
connotaciones, sea inadecuada la palabra gran imagero (no es peor
que otra). Por otra parte, el antropomorfismo no se establece en el
nombre. Tampoco digo que sea inadecuada la idea, sino simplemente
“el uso que hacemos de ella”.

\ _Parc_)ue se habla, es necesario que alguien hable: he aqui un prin-
cipio simplemente heuristico y regulador que solo concierne al
;merés formal del espectador, diria yo, parodiando a Kant. Dotar esta
instancia supuesta de alguna existencia, es tomarla por un principio
constitutivo de 1a cosa misma. Por mi parte —y en mi caso se trata de
una herencia de Metz, al menos de la lectura que hago de él— con-
sidero al narrador como una construccidn efectuada a partir del texto
filmicq. Plantear la instancia narradora como principio “regulador”
es parlir, por ejemplo, de contradicciones entre lo que supuestamente
ven o saben los personajes, lo que cuentan, como narradores explici-
tos que la imagen certifica, lo que se (“se” digo yo) me muestra. En
flfncién de estas contradicciones, debo construirme una instancia de
nivel superior que manipule a las primeras. Pero esta construccién no
es mds que la presuposicién necesaria para explicar el fenémeno
filmico, tal como se me aparece a 'mi, espectador. Este narrador
implicito no hace nada, propiamente dicho, no realiza nada (el film
estd l)echo por verdaderos seres humanos), es una idea trascendental
que tiene un uso inmanente, la lectura del film, y no un “uso constitu-
tivo que lo provee, solo a €1, de los conceptos correspondientes a
ciertos objetos”. Tiene un “uso regulador excelente e indispensable-
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‘mente necesario: el de dirigir el entendimiento hacia un determinado
fin” que podria resumirse de la siguiente forma, aun bajo el signo de
|a parodia: las cosas del relato deben ser consideradas como si obtu-
yieran su existencia de una instancia superior. De esta manera, pro-
piamente, la idea no es mds que un concepto heuristico y no un con-
ceplo ostensible: no nos muestra como estd constituido el objeto, sino
c6mo, bajo su direccién, debemos buscar la naturaleza y el encade-
namiento de los textos filmicos (la frase es de Kant con algunos cam-
bios que, sin duda, ustedes habrin notado). Para concluir, “Puedo
tener un motivo suficiente para admitir algo en forma relativa (sup-

ositio relativa) sin, por el contrario, tener derecho a admitirlo en
‘forma absoluta (suppositio absoluta)” ™. Por esta razon, el “supuesto
realizador” que yo evocaba en un texto de 1979, no me parece final-
mente tan inadecuado.”

Alejémonos del “gran imagero” y reflexionemos sobre dos o tres
cosas que conocemos de la semiologia. Desde hace algunos afios, el
debate es ampliamente terminolégico. Cada uno propone sus térmi-
nos (jno soy el idltimo en hacerlo!), por supuesto, con la esperanza de
hacer avanzar las ideas y de hablar mejor del objeto que nos preocu-
pa: el film, el relato cinematografico, etc. Estos debates se hacen con
la ilusién de llegar a un consenso sobre el objeto de la investigacion,
como si las diversas clasificaciones o desgloses no fueran més que
vias diferentes para explicar los mismos objetos. En todo esto, ;jno
olvidamos demasiado répido el deseo del investigador del que habla-
ba antes Metz, al que hoy yo llamaria los “intereses de la razén” para
quedarme en el campo que comencé a recorrer?

“_..en tal razonador, el interés por la diversidad lo domina (si-
guiendo el principio de la especificacién) y en tal otro, el interés
por la unidad (siguiendo el principio de la agregacién). Cada uno
de ellos cree derivar su juicio de la vista del objeto y se funda lini-
camente sobre su vinculo mds o menos grande con uno de los dos
principios, ninguno de los cuales descansa sobre fundamentos
objetivos, sino solamente sobre el interés de la razén....”"

Cumplo hoy una funcién dificil, como ya se habrd comprendido,
soy juez y parte. Por esta razén, solo encontraron unos pocos nom-
bres en el curso de mi exposicion; para mi, la cuestién no consiste en
oponer una teoria a otra, y menos aiin caer en un escepticismo sin
objeto, sino més bien enganchar la evaluacién epistemolégica de
nuestros pasos. Tomaré un iltimo ejemplo, aiin més delicado que los
precedentes: el del antropomorfismo. Un dia habria que hacer el exa-



men de esta nocion, antes de cualquier otra reflexién sobre el relag
Decir que [?ios es bueno, vengador o remunerador, es sin d
am:ropomorflsgno. Decir que el gran imagero puede tomar la pal
d_e un personaje, pasar paginas, organizar, €lc., SON OLros antropom
fismos. Designar el antropomorfismo no alcanza para suprimirlo g
nuestras mentes de espectadores. Una secuencia, tomada al azar e
miles de otras que plantean el problema, me ayudard a esclarecer |
que quiero decir. -

.En Journal d'un curé de campagne (Bresson, 1951): el cu‘
dejando el castillo depués de la muerte de la condesa, se cruza
nuevos visitantes en la escalera. Su voz over comenta: “...Escuché a
pasar como un murmullo. Me parece que hablan de mi..”

El he?ho_ de que solo se escuche un vago murmullo, un ruido
fondo mds bien, al pasar el cura, sin que sea posible distinguir cudl
su pr0p6.Sllo, permite al espectador juzgar la modalizacién de la n
vela. La impresién del autor del diario que se nos entrega tal cual ¢
la novela, se vuelve manifiestamente falsa en el film: nadie habla
€l, al menos ostensiblemente. Finalmente, la visualizacién y Iz
sonorizacion, si puede decirse, de la letra de la obra literaria prov
can un deslizamiento del estatuto genérico del diario: texto si!n dcsti:r
natario,' supone también la restriccién del punto de vista solo al deI
parrat!or-mscnplor. Ahora bien, aqui, por la confrontacién de l"&‘
incertidumbre del cura con la intervencién sonora que va a su
encu’er_xtro, se revela una dualidd del punto de vista: el del narrador.
explicito y el del narrador implicito, que es el gran imagero, organi-
zador de las imigenes y de los sonidos. Evidentemente, no P:S absur-
do pensar que este iiltimo se separa del personaje-narrador, poniendo
en evidencia que se equivoca. Esta interpretacion no solo es legitima,
sino que se vuelve necesaria por la organizacién narrativa de la dié:
gesis. Asi se constituye la idea de una personalidad propia del gran
imagero, idea ilusoria sin duda, pero sin embargo, engendrada por el
mecanismo de la propia ficcion.

_En el documental o en el reportaje estos mecanismos estdn tam-
bién en accgén y pueden tener consecuencias mucho mdis graves: a
falta de forjarse una imagen abstracta del gran imagero, ni més.ni
menos, s el mito angélico de la objetividad el que aparec’e €n super-
ficie. Si el‘ espectador niega esta ficcién de una autoridad —de un
autor nqphc_np, dirfan otros— que él mismo contribuye a despejar de
su propia vnsuin_, cae en el topos de las imigenes que hablan de si
mismas y, al mismo tiempo, se encuentra en la imposibilidad de
abordar la espinosa cuestién de la evaluacion de la imagen (yc6mo
descubrir las huellas de un juicio en la imagen?).
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Kant ha mostrado que una cosa era concebir un principio trascen-
del orden del mundo, y otra hacer una sus-
y otra més, concebir “este ser distinto del

mundo por analogfa con los objetos de la experiencia”? Recuerdo su

conclusion:

“Podemos... acordar audazmente y sin temor de culpa, ciertos
antropomorfismos que son indispensables al principio regulador
del cual se trate. Pues no siempre es una inica idea la que no
estd referida directamente a un ser distinto del mundo, sino sin

duda, al principio regulador de la unidad sistemdtica del
” 16

mundo....

;C6émo pensar que el espectador escapa a este tipo de creencia
para comprender el relato? Alli, semejante funcionamiento puede ser
admisible como principio regulador en acci6n en la lectura del film.
Por el contrario, conviene rechazarlo con vigor si lo tomamos por un
principio constitutivo, pues alli se hace propia y plenamente el
antropomorfismo (igualmente puedo proyectarme en las actitudes de
un mono y encontrarlas humanas, de verdad, el error no comienza
hasta que las acepte como realmente parecidas a las del hombre).
Para finalizar, la pregunta que formulo es simple: ;qué realidad acor-
damos a nuestros conceptos? La respuesta €s mis dificil.

Traduccion de Laura Flores

o, guarda

1. Este texto escrito para ser dicho en el conlexto de un coloqui
sino por

las huellas de este contexto no por casualidad, pereza o no sé qué,
decisién del autor.

2. “Le mythe aujourd’hui”
Points, Paris 1970, p. 206

3. Communications 38, Enonciation et cinéma,
ed., Seuil, 1983.

4. Du Littéraire au filmique, Systéme du récit, Paris, Méridiens
Klincksieck, 1988.

5. “Remarques pour une phénoménologie du narratif”,
nification au cinéma. Paris, Klincksieck, 1968.

6. Critique de la raison pure, Quadrige/Presses Universitaires de France,
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Francesco Casetti

Cortes epistemoldgicos en las teorias
de post-guerra sobre el cine

1. La particularidad de las teorias del cine después de 1945

Al menos a primera vista, la Segunda Guerra Mundial no repre-
senta un corte en la historia de las teoria del cine. Ciertas corrientes
que se afirman con fuerza después de 1945, tal como la valoracion de
la dimension realista, hunden sus raices cn ¢l debate aparecido a
fines de los afios 30. Paralelamente, ciertas corricnics de investi-
gacion que caracterizan la pre-guerra, como la exploracién del
lenguaje del cine, encuentran su empleo en la post-guerra. jPor qué
presentar el conflicto mundial como una suerte de linea divisoria de
las aguas a partir de entonces? ;Por qué establecer este cambio de
orientacién?

En realidad, a pesar de una aparente continuidad de los temas
de un periodo al otro, una serie de fenémenos ampliamente inédi-
tos y que cambian las formas y los significados de la reflexion
tedrica, se manifiestan a partir de 1945, para radicalizarse inme-
diatamente.

El primero de estos fenémenos es la aceptacién del cine, en tanto
que hecho de cultura, extendida a partir de ese momento. Hasta 1945,
los discursos tedricos parecian ampliamente guiados por la necesidad
de promover el nuevo soporte: compararlo con las otras artes,
destacar su riqueza y sus potencialidades, exaltar sus éxitos. Esos
discursos se formulaban con el propésito de librar al cine de la
marginalidad que lo confinaba y convertirlo en un objeto digno de
respeto absoluto. En la post-guerra, el cine ya no necesita una defen-
sa de oficio. Es cierto que habia una gran perplejidad entre quienes
participaban en las altas esferas del arte y del pensamiento y asimis-
mo, una amplia resistencia por parte de los guardianes de la tradi-
cién. Pero la legitimidad de este nuevo apoyo parecia, cada vez mds
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evidente, a la mayor parte de los intelectuales. Se debia a dog

hechos, por lo menos: por una parte, el cine se habia revelado muy

capaz, tanto para dar testimonio del espiritu de una época como para
materializar la creatividad individual; por otra parte, la nocién
misma de cultura se ensancha cada vez mds, hasta abarcar secuen-
cias banales, hechos de costumbres, hibitos modestos. En este senti-
do, un episodio como la famosa carta de Croce —de 1950— donde
acepta que el film pueda ser considerado una obra de arte, parece

superado en relacién a un debate que, desde entonces, carece de

interés." Al mismo tiempo, la experiencia de la filmologia, ciencia
nacida en 1947, gracias a la cual el cine se eleva al rango de objeto
de investigacion universitaria, aparece como la confirmacién de un
estatuto de ese nuevo apoyo reconocido por todo el mundo a partir
de entonces.?

La acentuacion de los aspectos especializados de la teoria del
cinf_: es el segundo fenémeno a destacar. Antes de la guerra, la dis-
cusion sobre este nuevo apoyo parecia abierta a todos aquellos que
quisieran participar: realizadores, intelectuales, criticos, musicélo-
g0s y psicélogos, encontraban allf un terreno de entendimiento ficil.
Después de la guerra, quien participa en sus debates comienza a
demostrar una competencia determinada: si interviene es apoyéan-
dose en una formacién muy precisa, o bien con una base profesional,
Esto sucede porque cambian las instituciones en las que se hace
teon’a_: ya no s¢ trata de revistas culturales que consagran nimeros
especiales al nuevo apoyo (para dar ejemplos italianos Solaria o
L’italiano),? sino revistas de cine comprometidas en un debate inin-
Lqrrumpido y a menudo exonerado de las tareas de vulgarizacion,
dispuestas a acoger encuestas y articulos minuciosos (siempre en el
ambito-italiano: Bianco e Nero, revista existente ya antes de la gue-
rra, se agregan La Rivista del cinema italiano, Cinema Nuovo,
¥ O _Hmcr:’tica, etc.) Ya no se trata de circulos privados animados por
diletantes apasionados (siempre en Italia, por ejemplo, el
“Convegno” de Ferrieri), sino grupos de investigacion y de presion
que reﬁncl} especialistas en la materia (el “Cinecircolo romano”). Ya
no hay tunicamente escuelas profesionales de cine (el Centro experi-
mental de Cinematografia), sino también universidades (a partir de
los afios 60: Urbino, Turin y Génova), donde se desarrolla la
ensefianza del cine.

Para ser mds precisos, la especializacién opera por lo menos
sobre tres niveles. Ante todo hay un desnivel entre el lenguaje tedrico
y el lenguaje corriente. El Iéxico comiin, apenas tefiido de termi-
nologia técnica (“montaje”, “primer plano”, “fotogenia”, etc.), es
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sustituido por una verdadera jerga entretejida con palabras dificiles
de descifrar inmediatamente. Una vez mds, la filmologia es ejemplar,
propone explicitamente un nuevo vocabulario (“filmofédnico”,
“profilmico”, “diegético”, etc.). De la misma manera serdn ejem-
plares en los afios 60 y 70, la semidtica y el psicoanilisis, propensos
a una lexicalizacion especializada (“sintagmadtica”, “icono”, “lazo”,
etc.). Se da un desnivel entre la actividad tedrica y la critica. De un
intercambio fructifero que hacia de la primera una especie de “con-
ciencia” de la segunda, se pasa, poco a poco, a una indiferencia
reciproca: las categorias elaboradas por unas no tienen repercusién
inmediata en el discurso de las otras. En ese sentido, es significativa
la creacién de revistas exclusivamente tedricas, revistas tales como
Screen, Iris u Hors Cadre. Para estas revistas no es tan importante
discutir sobre films, sino discutir sobre la manera segiin la cual se
puede discutirlas.* En fin, hay una desvinculacién entre teoria y préc-
tica. No solo desaparece el personaje del realizador estudioso, sino
que desaparecen también, la antigua distribucién de papeles que
hacia intervenir al tedrico como mentor y profeta a la vez y el reali-
zador, en calidad de testigo y de explorador, deja sitio a un pequefio
teatro de la incomunicabilidad, donde uno suefia con un cine que no
existe y a pasar de eso, continia no proponiéndolo y donde el otro
hace el cine que quiere —o0 que puede— hacer, sin preocuparse de
las indicaciones que le dirigen.® El tercer fendmeno que se debe tener
en cuenta es la internacionalizacidn del debate. Antes de la guerra, la
discusion se desarrollaba ante todo en un marco local. No faltaban
naturalmente, teorias que pasaban las fronteras de un Estado (pense-
mos en la reflexion de los soviéticos), ni los intercambios fructiferos
(pensamos en las constantes relaciones entre intelectuales italianos y
franceses), pero la elaboracidn era fundamentalmente autéctona. Los
simples panoramas nacionales se quicbran después de la guerra,
dejando el campo libre a corrientes de pensamiento a menudo
indiferentes entre si, mientras que se refuerzan los canales de comu-
nicacién entre grupos geogriaficamente alejados, estableciendo asi
una discusion continua. La forma con que se adopta la reflexion ita-
liana sobre el realismo en el extranjero, las formas de colaboracién
interuniversitaria estimuladas por la filmologia, la capacidad de rea-
grupamiento de la semidtica, son hechos que testimonian hasta qué
punto la elaboracién de las ideas no respeta mds las fronteras
nacionales, sino que opera en un contexto global.®

Tenemos entonces una aceptacion del cine en tanto que hecho de
cultura, una especializacién de las intervenciones, una interna-
cionalizacién del debate. Se ha trazado un panorama voluntariamente
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esquemadtico, ya que no toma en cuenta ni la lentitud con la que cier-
tos hechos han tenido éxito en manifestarse ni los retrocesos que de
tiempo en tiempo ocurren. Este panorama destaca esencialmente lag
lineas tendenciales. Sin embargo, estas lineas tendenciales encuen-

tran en la post-guerra no solo el medio de manifestarse mds clara-

mente sino que termina por volverse verdaderas constantes. La teoria

se resiente al punto de asumir un perfil y un peso distintos. En este

sentido, la reflexién posterior a 1945 se puede encarar verdadera-
mente como dotada de propia especificidad.

A pesar de esto, ademds de los tres fenémenos ya enunciados, hay
un cuarto que desempefia un papel no menos importante, la plurali-
dad de las formas de procedimiento. No quiere decir que en la pre-
guerra la teorfa del cine fuera absolutamente compacta: abundaban
diversos temas, intereses y sensibilidades. De todos modos, lo que
cambia después de 1945 es la sensacion de que tal diversidad pueda
afectar también las formas de construccion de una teoria, las motiva-
ciones que la sostienen, los objetivos que la orientan. En suma,
aparece la idea de una posible multiplicidad de paradigmas. Es justa-
mente este punto el que vamos a profundizar ahora.

2. Tres paradigmas, tres generaciones

Mis de un especialista recibe la impresion de que en los dos iilti-
mos cuarenta o cincuenta afios de teoria cinematografica, se revelan
diferencias radicales, tanto en el plano de las posiciones simplemente
sostenidas como en el plano de las finalidades asignadas a la investi-
gacion, a sus medios de ejecucion y a sus cuadros de referencia.
Como acabo de decirlo, se trata de la impresién recibida por mis de
un especialista.

En un ensayo de 1965, por ejemplo, Christina Metz hace observar
c¢émo, mds alld de la anécdota periodistica, de las monogralias
histéricas y de la critica en sentido estricto, los discursos que desean
abordar el cine como tal, se dividen en dos categorias bastante dife-
rentes: por una parte, existe un abordaje “interno” del fenémeno,
decidido a poner en evidencia la pertenencia del cine al dominio del
arte y sobre esta base, atento a poner de relieve su riqueza intrinseca;
por otra parte, existe un abordaje “externo”, que piensa en el cine
como un hecho objetivo del que conviene distinguir separadamente
las dimensiones psicolégicas, socioldgicas, econdmicas, etc. Para
este tipo de investigacion, conviene auxiliarse por las distintas cien-
cias (Metz, “una etapa en la reflexion sobre el cine”, aparccido en
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Critique 214, luego en Metz, 1972). Diecinueve afios después y en
otro contexto cultural, Dudley Andrew distingue una nueva cesura:
por una parte, existen teorias que abordan el cine como una reserva
de ejemplos a los que se aplicardn categorias perfectamente siste-
matizadas, ya sea semidticas, psicoanaliticas o ideolégicas; por otra
parte, existen teorias que piensan en el cine como en un lugar de
interrogantes con las cuales se puede armonizar y a partir de las
cuales se pueden formular criterios de observacion cada vez mas
avanzados. (Andrew, 1984).

Podriamos multiplicar los testimonios, pero Metz y Andrew nos
sugieren ya lo esencial. Nos ofrecen una prueba concreta de la forma
en que los especialistas en este campo consideran la existencia de
contrastes nitidos en la manera de teorizar y, sobre todo, nos indican,
uno para los afios 50/60, y otro para los afios 70/80, los nicleos cen-
trales alrededor de los cuales tales contrastes se desarrollan. Reto-
memos las oposiciones que ambos evocan respectivamente: la oposi-
cion entre un interés por el cine en tanto que arte, y otro en tanto que
hecho; y la oposicién entre una utilizacion de los films como ejem-
plos y otra como interrogantes. La linea demarcativa es muy clara, se
trata solamente de detallarla.

Durante los afios 50 y 60, el conflicto se sitiia entre quienes consi-
deran que el cine es un medio de expresion a través del cual se mani-
fiesta una personalidad, una ideologia, una cultura, y quienes con-
sideran el cine como una realidad objetiva a examinar en sus compo-
nentes tangibles y en su funcionamiento efectivo. Tenemos entonces,
por una parte un discurso fundamentalmente estético, y finalmente,
existencialisia, por otra parte, un discurso que se supone cientifico y
por lo tanto dispuesto a adherir a la causa del metodismo. Algunos
quieren llegar a definir la naturaleza iltima del fenémeno para poder
exaltar su originalidad, otros quieren m4s bien sacar una serie de
observaciones para confrontarlas, para utilizarlas como tema de tra-
bajo, y para verificarlas mediante nuevas experiencias. Ademds, los
primeros abarcan el cine en su totalidad, como si quisieran conocer
todas sus facetas en una nica mirada; los otros buscan por el con-
trario, distinguir las diferentes perspectivas que pueden integrarla
cada una ligada a un cierto tipo de mirada, y por eso, a un cierto tipo
de investigacion. Para terminar, después de haber delimitado las ca-
racteristicas fundamentales del fenémeno, unos extraen motivos para
sugerir lineas de tendencia a seguir; los otros, después de haber
examinado la recurrencia de ciertos datos deducen leyes con las
cuales explicardn lo que se produce.

Pasemos ahora a los anos 70-80. El abordaje cientifico metodico
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se impuso, pero en cierto sentido se ha vuelto lambiép, por asi decir-
lo incémodo: a menudo, la necesidad de elaborar instrumentos de
investigacién ha terminado por prevalecer sobre lla investigacion de
los hechos; se arriesga a que los modglos a aplicar parezcan mas
importantes que los resultados que derivan de su aplicacion; _]ui{a-
mente, en este campo el cine se ha cpnvcrudoﬂen una reserva “de
ejemplos” a esquematizar mas que a “lelcrrogar por lo que son. Es
asi que sobreviene entonces una nueva linea de frontera. Aqui el con-
flicto se sitiia entre una aproximacién analitica 'y una interpretativa.
Una procede por prospeccion, observaciones, medigia, averigua-
ciones: la otra, por medio de una serie de confrontacnppes entre el
especialista y el objeto de su estudio, una c_onfromacnorll capaz de
modificar progresivamente a ambos protagonistas. Ademds una pre-
fiere aplicar al cine criterios de observacion ya experimentados, cuya
eficacia no depende del tipo de fenémeno eslugilado; la otra se
empefia en experimentar categorias que sin ser, sin embargo, had
hoc, estan abiertamente influidas por la especificidad del campo de
investigacion. Para terminar, una apunta a restituir un cuadro‘IJO mas
exhaustivo posible de la realidad observada, al menos en relacion a la
perspectiva elegida; la otra sabe que sus preguntas son inaceptables y
continiia, no obstante formuldndolas aprovechando el menor egbpzo
de respuesta. En suma, una ve en el cine un campo bien d’cflmdo_.,j
concebible tanto en sus aspectos particulares como en sus lincas de
principio, la otra, en cambio, ve una realidad abierta, irreductible a
una férmula fija, y dispuesta a revelar aspectos ocultos, zonas de
sombra, repliegues ocultos. _

Tenemos, entonces, un discurso estético opuesto a un dtscursg‘:
cientifico y luego la victoria del segundo, un discurso analitico
opuesto a un discurso hermenéutico. Estos dqs frentes se han sucedi-
do desde la post-guerra hasta ahora. Pero ;jcOmo comparar entre dos
Iineas demarcativas? ;C6mo llevarlas a una sola matriz?

Demos un paso atrds, y replantéemonos la forma en que Se
estructura generalmente una teoria. Se basa principa}memc en (res
componentes.” En primer lugar el componente metafisico o consu._-w
tutivoe, que concierne a los axiomas gencl“aics que son la base de la
investigacién (por ejemplo, el estatuto asi gn:ado al objeto, concepto
que uno tienc del saber, etc...). Es la func:tjm que asume la bag'
conceptual de una teoria, y que determina la inteligibilidad. A'co,.
tinuacién, tenemos un componente sistemdatico o reguladc_)r vincu-
ladn a la forma que se otorga a la investigacion o, més -bl.en, a las
reglas metodolégicas que obedece (por cjcmplo,_ la simplicidad nd
que la elegancia, la simetria mas que la generalidad). Es la funcio

o
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que asumen los criterios de construccion de una teoria, y que deter-
minan su racionalidad. Para terminar, tenemos el componente fisi-
co o inductivo que corresponde a la adquisicién de los datos empiri-
cos, con los medios de su descubrimiento, de su seleccién y de su
union. Es la funcidn que asumen los criterios de ‘verificacion o de
posibilidad de falsificacién de la teoria y que de hecho determinan
el cardcier concreto de su realidad. Estos tres componentes trabajan
juntos en la definicién de una teoria. Esta es considerada como tal,
porque retine convicciones de base, una organizacion de los datos y
una observacion de la realidad. No obstante, ciertos tipos de refle-
xién se refieren a un componente mds que al otro, hasta encontrar
en este su propio punto de apoyo y su propia unidad de medida.
Entonces tendremos las teorias que exaltan el rol de la dimensién
metafisica, las que acentiian el peso de la dimension sistemdtica, y
las que ponen en evidencia la funcién de la dimensién fisica: el
racionalismo, el operacionismo y el empirismo podrian ser algunos
ejemplos.

Un discurso semejante podria ser aplicado a las teorias del
cine. En primer lugar, estas incluyen tres componentes. Hay un
nudo de ideas bdsicas que enmarcan la investigacién, una red de
conceptos que establecen el orden y las modalidades de la expre-
sién, y un conjunto de observaciones concretas que proporcionan
respuestas. En segundo lugar, aunque las teorias del cine trabajen
siempre en tres dimensiones, en la actualidad, también dan mds
relieve tanto a una cosa como a la otra: hay quienes privilegian las
explicaciones conceptuales buscando definir el cine en si mismo;
oltros se preocupan por articular su propio discurso, trabajando
sobre todo en los métodos de aproximacidn; otros se fian de la ob-
servacion directa, instaurando una especie de didlogo con el cam-
po estudiado.

A mi criterio, ocurre lo mismo en la postguerra: la aproximacién
que hemos calificado como estética, hace intervenir inevitablemente,
nociones predeterminadas, la aproximacién cientifico-analitica se
ocupa especialmente de los instrumentos de la investigacion, de
hecho la aproximacién hermenéutica privilegia la dimensién de una
realidad. Entonces lo que entrevemos son verdaderos paradigmas
teéricos diferenciados: cada uno representa un conjunto de opciones
que guian la investigacion, un modelo casi standard con el que se
organizard la investigacién o mas sencillamente, una manera de
adherir al campo estudiado. Por definicidn, cada paradigma debe ser
un esquema comidn a un grupo de especialistas, o un complejo de
ideas y de procedimientos aceptados por una comunidad, o un punto
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de convergencia (si bien no sobre los contenidos particulares, al
menos sobre la organizacion del todo).* Estos tres tipos de aproxi-
macion identifican varias generaciones de teorizadores. Cada tipo
sefala las preocupaciones de una €época. La aproximacion estética
pone en evidencia la necesidad de comparar el cine con otras esferas
expresivas, para delimitar su particularidad y sus recurrencias (ne-
cesidad muy viva aiin en los afios 40 y 50). La aproximacion cien-
tifico-analitica pone en evidencia la voluntad de examinar al cine
como fendmeno complejo, cuyos diversos aspectos sociales, lingiifs-
ticos, psicolégicos, etc., se deben destacar (voluntad que domina los
afios 60 y 70). La aproximacién hermenéutica pone en evidencia la
exigencia de un acercamiento a las realizaciones concretas para cap-
turar la riqueza de lo real, (exigencia que emerge con nitidez en los
afios 80).

Entonces tenemos tres paradigmas, y con ellos, tres generaciones.
No obstante, miremos mejor lo que caracteriza, a cada uno de los
diferentes tipos de aproximacion, mds alld de todo lo dicho hasta el
presente.

3. Teorias ontolégicas, teorias metodoldgicas,
teorias de especialidad

Si hay un nombre que convicne al primer tipo de paradigma es
precisamente el de teoria ontoldgica. El 1érmino remite a André
Bazin, y mds particularmente al titulo de su ensayo, posiblemente el
mads célebre, y al subtitulo de la antologia que lo incluye (“Ontologia
de I’image photographique”, en Bazin 1958). ;Por qué “ontologia™
en lugar de “estética” como lo hemos llamado hasta el presente?® Por
su aridez, dicha pregunta destaca dos cosas. Por una parte, destaca la
existencia de ciertos axiomas preliminares que fundan literalmente la
base de la investigacion, tales como la idea de que el cine sea un
objeto identificable en si, que sea directamente comprensible, etc.
Surge entonces la valorizacion de los presupuestos conceptuales de la
teoria, de su micleo duro, de su momento constitutivo: en resumen, lo
que hemos llamado el componente metafisico. Por otra parte, esta
cuestion nos lleva a concentrar nuestra atencién en la naturaleza
misma del fendmeno estudiado, mds alld de las diversas facetas en
que se presenta. De ahi que surja una atencién particular dirigida a
las caracteristicas consideradas como fundamentales, a las pro-
piedades consideradas decisivas: en suma, a una esencia. Valo-
rizacion del componente metafisico y bisqueda de una esencia, la

teoria ontologica encuentra aqui la razén de ser, a la vez, de su nom-
bre y de sus rasgos recurrentes.

De estos rasgos derivan otros. En primer lugar, 1a forma con que
procede la teoria ontoldgica: cuanto menos articula el fenémeno, o lo
revisa de manera sistemdtica, méds se dirige a la bisqueda de sus
datos caracteristicos, de sus funciones claves, de su corazén secreto;
apunta entonces, mis que a una enumeracion a un relato: a una ver-
dadera definicién del objeto que tiene delante. En segundo lugar, el
tipo de saber que puesto en juego, la teoria ontoldgica expresa una
idea de conjunto del cine, basada en una armonia técita entre pre-
supuestos y adquisiciones, y capaz de imponerse casi instantidnea-
mente. Trabaja entonces a partir de un conocimiento, por asi decir,
global, (o globalizador) del fenémeno. Finalmente, los criterios a los
que la teoria ontolégica obedece: superponiendo un dato de hecho a
un dato de derecho (“es asi y debe ser asi”), se confronta a algo que
acepta como intrinsecamente vélido, actia tanto sobre la certeza del
objeto estudiado como sobre los resultados del estudio. Por lo tanto,
elige cudl es la propia medida de la verdad. Estos son los principales
rasgos de la teoria ontolégica. Desde luego, los distintos aspectos que
toma pueden variar. Hay aproximaciones que responden al pedido
inicial que sostiene la naturaleza fundamentalmente realista del cine,
otros insisten mds bien en su pertenencia al campo imaginario, otros
exaltan sus capacidades lingiiisticas 0 comunicativas. Pero mds alld
de las diversidades de posiciones, queda planteado el mismo proble-
ma de fondo y la misma forma de resolver qué es el cine en si
mismo. Todas las teorfas ontolégicas apuntan a hacer emerger una
esencia, y a definir con ella el fendmeno, a reunir un conocimiento
global, y a compararse con una verdad.

El segundo paradigma que podriamos Ilamar paradigma de las
teorias metodolégicas, cambia radicalmente el terreno de accién. Ya
no existe la pregunta que lo motiva: “;qué es el cine como tal?” sino:
“¢desde qué punto de vista el cine es observado, y como aparece
tomado desde ese dngulo?”. La atencion se desplaza hacia la forma
en que la investigacion estd organizada y conducida. En primer
plano, se encuentra la necesidad de elegir una dptica determinada y
de modelar a partir de la misma, tanto la recoleccién de datos como
su presentacion. Se pone el acento en el orden que subtiende la inves-
tigacion y el relato que le sigue. El “método”, en la base del examen
y de la redaccidn, tiene justamente por resultado, valorizar el com-
ponente sistemdtico de la teoria. Paralelamente, lo que se afirma, no
es un estatuto general sino una “manifestaciéon” del fenémeno, una
“cesura™ que depende del tipo de perspectiva elegida y que destaca
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ciertos hechos més que otros, poniendo en evidencia lo pertinente
mds que lo esencial. 3

: El .componeme sistemdtico privilegiado y la bisqueda de una pe :
tinencia: son los rasgos recurrentes de la teoria metodoldgica. Los
aspectos que toman Son numerosos: en la prictica corresponden a
todas las disciplinas (sociologia, psicologia, psicoandlisis, semidtic .
etc.), que han estudiado el cine aplicindole sus punlos’ de vis’la%
haciéndolo uno de sus objetos de investigacion. De todos modos mdy
alld gie la diversidad de aproximaciones, la importancia alribuid; als
arquitectura y a la seleccion de hechos sobre la base de la pertinena
cia, quedan dos elementos constantes. Y
Se_ explican asi ciertos comportamientos y ciertas salidas de este
p_aradlgma. Pensemos en primer lugar, en la forma en que proceden:
si se sobreentiende la eleccidn de una Optica, su preocupacion es prd.:
mover una recoleccién de datos coherente y completa, mis que 1
destacar la naturaleza iltima del fendmeno: el interés recae mds
sobre el andlisis que sobre las definiciones. En segundo lugar, pense-
mos en el tipo de saber que las teorias metodoldgicas ponen efl juego:
parupndo de un punto de vista, movilizan un conocimiento que dcri:
va (_hlrcclamente de la aplicacién de ciertos instrumentos de investi-
gacion. Por lo tanto, por una parte, ese saber parece ligado a la efica-
cia de la prospeccion y verificable tinicamente por el experto, pero
por otra, aparece (an apto para agotar los objetos elegidos gracias al
cardcter sistemdtico de la extraccion, para la reunioén continua de los
datos y para la construccién final de un modelo. En suma, se trala de
un conocimiento que podemos calificar de prospectivo. Por iiltimo
en Ic_ys criterios que las teorias metodoldgicas aceptan por unidad dt;
medida, co'nscientcs de actuar sobre la base de una mirada especifica
invocan mds que una certeza: una verificacion; mds que una eviden:
cia: la_ pOS.l'blildad de probar; mds que una verdad: la justeza de la
investigacion.
Pasemos ahora al iltimo paradigma que podemos llamar el
pa{adigfna de especialidad. La pregunta que lo sostiene se formu-
laria mds 0 menos como sigue: “;qué problemas suscita el cine
c6émo puede aclararlos y cémo puede ser aclarado por ellos?”. Un:;
pregunta asi deja en evidencia un especie de didlogo entre el espe-
cialista y el objeto de sus trabajos, una disponibilidad del primero
para estar atento a los acontecimientos, una capacidad del segundo
para constituir un verdadero campo de investigacién. En todos los
casos, lo que sec valoriza es la dimensidn fenomenal, inductiva de la
teoria. Paralelamente, se convierte objetivo el delimitar las pregun-
tas que atraviesan el cine y recoger el cardcter ejemplar de alguno

-
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de sus nudos. Ya no es ni una esencia, ni una pertinencia lo que
surge, sino un campo de interrogantes o si se quiere una pro -
blemdtica.

De manera que los dos rasgos fundamentales que distinguen el
tercer gran paradigma teérico de post-guerra, y que de alguna
forma le dan su nombre: la prioridad del componente inductivo,
con la formacién de un “campo de observacion™ y el lanzamiento
de una problemética con la delimitacién de un “campo de interro-
gantes”. Concretamente, sOn NUMerosas las vias seguidas: hay
quienes estudian el cine para interrogarse sobre el valor politico,
cultural e histérico, etc. del apoyo. Una vez sondeado el terreno se
originan preguntas muy diversas, algunas que le conciermen direc-
tamente, otras que lo atraviesan tangencialmente. No obstante, los
dos rasgos fundamentales siguen siendo estables y orientan todo el
tablero.

Ademis, estos rasgos destacan ciertas propiedades del paradigma.
Recordemos, en primer lugar, cOmo se estructuran.

Cuando exaltamos un contacto y una problematica, no buscamos
ya ni delimitar los componentes de base, ni investigar aspectos
import..ites sino dejar que aparczcan las urgencias significativas. En
resumen, renunciamos a adelantar definiciones o a producir anilisis,
y retomamos el gusto por la investigacién. En segundo lugar,
recordemos el tipo de conocimiento que la teoria de especialidad
pone en juego. El saber que promueve principalmente la teoria de
especialidad es comiin a 1os tnicos investigadores que comparten las
mismas preocupaciones y este aspeclo, puede aparecer circunscripto
y localizado. Al menos, este saber gira entorno a problemas “que se
sienten en el aire”, por asi decir, y entonces bloquea numerosos obje-
tos de investigacion, grupos de investigadores, procedimientos de
investigacion. El resultado es un conocimiento que no es global ni
prospectivo, sino mis bien transversal. Recordemos finalmente las
medidas que adopta la teoria de especialidad. El criterio que discri-
mina una buena aproximacién de una mala, ya no estd ligado a la
verdad de las afirmaciones, ni a la justeza de la investigacion, sino a
la calidad de preguntas hechas al cine y a la densidad de respuestas
que provee. Ademds, algunos pardmetros son puestos en relieve, tales

como el interés de la investigacién, la produccion de los datos, la
originalidad de las observaciones, en una palabra, la importancia del
discurso.
Hasta aqui vimos los rasgos internos, formales, de tres grandes
tipos de teorias del cine presentes sobre 1a escena de post-guerra: El
esquema siguiente las resume:
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Teorias Teorias Teorias
ontolégicas | metodoldgicas | de especialidad

Componente | metafisica sistemdtica fenomenal F
objeto esencia pertinencia problemitica F
operacion definir analizar explorar
conocimiento | global prospectivo transversal
criterios verdad justeza importancia

No obstante, debemos reparar en las realidades histéricas, con.
cuadros de reflexién ligados a las circunstancias sociales y a climas
culturales bien determinados. No es casual que no hayamos hablado
inicamente de paradigmas de investigacidn, sino también de gene-
raciones de especialistas: el devenir concreto de la teoria se debe
destacar, también con intersecciones y superposiciones continuas,
Entonces, examinemos los contextos de principio en los que los tres
grandes tipos de aproximaciones han intervenido.

Las teorias ontoldgicas tienen como protagonistas a crilicos que
no se contentan con recensar tal o cual film, sino que esperan explo-'
rar la naturaleza del cine, y que ven en este iiltimo compromiso, el
momento fundamental que orienta su primera actividad. Se trata de
un grupo intelectual que encuentra su homogeneidad, mis en el
lenguaje empleado (un lenguaje vagamente técnico, por otra parte
empleado para expresar orientaciones divergentes) que en un recorri-
do cualquiera de formacién comiin. Este grupo intelectual basa su
profesionalismo mds en su capacidad de intervencién en el debate
cinematogrifico, que en un papel institucional determinado. Los
instrumentos de intervencidn son esencialmente el ensayo o el edito-
rial editados por revistas de tendencia. Se debe destacar, el vinculo
que sobrevive hasta ahora, entre la actividad critica y tedrica, pero
también las diferentes posiciones que los dos discursos asumen, y el
peso diferente que se les atribuye en perspectiva. Agreguemos que la
finalidad que motiva a estos especialistas es la necesidad de insertar
completamente €l cine en el dominio del arte y de la cultura. No
obstante, por hacerlo, no pasan ya por la simple enumeracién de sus
meritos y de sus éxitos, es decir por una valorizacién: delimitan més
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bien las grandes polaridades que caracterizan la dimensién estética o
expresiva, y las confrontan con el nuevo soporte. Estamos ya en esta
légica de la aceptacion de la que hablibamos al comienzo; 10s tedri-
€OS ya no aparecen como profetas generosos, sino como exploradores
enviados por alguna Compafiia cualquiera para medir las dimen-
siones del nuevo territorio.

Las teorfas metodolégicas, en general, tienen otros protagonistas:
especialistas de una disciplina determinada, que estudian el cine
como uno de los numerosos objetos que pueden ser interesantes, y lo
someterdn a instrumentos ya experimentados desde hace tiempo. En
lo que concierne al lenguaje y a las preocupaciones, se trata de gru-
pos heterogéneos, pero homogéneos, en lo que concierne a los curri-
cula vitae de las informaciones: ser sociélogo, psicélogo, semidlogo,
etc. significa seguir programas de investigacién diferenciados, pero
también tener una formacion cientifica comin, y por lo tanto, un sen-
tido notorio de las obligaciones a las que someterse. Se trata de gru-
pos cuyo profesionalismo es independiente del nivel sostenido en el
debate sobre el cine, y que estd més bien ligado a un papel institu-
cional (el “oficio” de investigador): ser socidlogo, psicélogo, semié-
logo, etc., significa tener una formacién anterior a los propios intere-
ses cinematogrificos, y esforzarse en la necesidad de no volver
dolorosas los transplantes. El lugar de trabajo se vuelve naturalmente
el instituto de investigaciones, el laboratorio, el departamento univer-
sitario, y los resultados son editados por revistas disciplinarias, desti-
nadas mds a los adeptos a esa disciplina que a los apasionados del
cine. Agreguemos que las teorias de la segunda generacién dan por
adquirida el ingreso del cine a los hechos de la cultura. Su preocu-
pacion, mds bien, es proveer las dimensiones internas, medir la
extension y los efectos, etc. La finalidad de la bisqueda es menos
genérica, y de alguna forma, mas general también. El discurso pierde
sus ultimas caracteristicas de evaluacién y aparece como elemento de
un mosaico mas vasto.

Las teorias de especialidad actian en un contexto ulterior. Los
investigadores pueden ser especialistas de la disciplina, al mismo
tiempo participantes de un debate en curso mis general; pero pueden
también venir de otra parte y encontrar que el cine es un objeto cru-
cial en relacion a sus propios intereses. Asi se mezclan una forma-
cién “técnica” y una actividad mds global. Lo que importa es que el
problema en torno al cual se trabaja, aparezca claramente. Este
mismo problema es también un elemento que asegura la homogenei-
dad de los grupos de investigacion. Por el contrario, su profesionalis-
mo depende, por una parte del hecho de que se opere en los lugares
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asignados (principalmente la universidad) y por otra, del hecho de s
reconocidos en la escena social (pensemos en las funcion
atribuidas hoy al intelectual: el experto, el testigo, el polemista, etc
Los instrumentos de trabajo mezclan reglamentarismo e “indisg;
plina” asi los resultados se manifiestan bajo la forma de ensayo,
también de revistas bastante “orientadas”, como bajo la forma
conferencia, de intervencién en un debate, articulo de diario, e
Agreguemos que la tendencia que predomina es la de renunciar a |
modelos fuertes, y de intervenir en las intersecciones sobre las p
cularidades, sobre las lineas de fuga, sobre los agujeros negros,
comunidad cientifica se vuelve literalmente una nebulosa.

Traduccion de Stella E,

1. Refiriéndonos a Italia, recordemos también el papel que han tenidc
libros como la antologfa editada bajo la direccién de Guido Aristarco L’ari
del film, Milan, Bompiani 1950)

2. El verdadero ingreso del cine a la universidad, como materia autén
ma tendrd lugar mds tarde, a mediados de los afios 60 para Italia, en el cur
de los afios 70 en Francia, en USA, en Inglaterra. La importancia
Instituto de filmologia reside no obstante en el hecho de haber oficializa
interés por el cine (precisamente su “aceptacién™) de parte de especialis
provenientes de disciplinas “fuertes” como la psicologia y la sociologia.

3. Solaria, 1927, L’ ltaliano, 17-18, 1933. Recordemos también la apari.
cién de una “critica cultivada™ en revistas literarias tales como Il Baretti
La Fiera Letteraria, y siempre Solaria. Recordemos sobre todo los articul
aparecidos sistemdticamente en el Convegno y en su supleme
Cineconvegno. Los articulos teéricos no faltan, incluso en revistas de cine
como Cinematdgrafo, o més tarde Cinema. No obslante, la mayor parte de
esas revistas, en la pre-guerra, tienen como labor la vulgarizacién de la pro-
paganda o las informaciones profesionales.

4. Se debe notar que en su momento la critica se escinde: aquella que no
quiere perder contacto con la teoria, (0 que se presenta también como una
elaboracién tedrica) acentiia sus caracteristicas de iniciado y especiali
hasta efectuar el relato de films literalmente no visibles. Mientras la critica
popular se vacia progresivamente del menor contenido de pensamiento has -
no distinguirse de la noticia o la publicidad.

5. Los dos 1ltimos perfodos durante los cuales se establece un estrecho
entendimiento entre produccién y teoria, son el neorrealismo y la nouvel
vague (pero las relaciones a menudo dificiles entre el Cinema nuovo y |
autores italianos son tan significativas de manera que sus exigencias comi
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zan a diverger). El cine de vanguardia de los afios 70 es francamente utiliza-
do por la teoria (por ejemplo Screen) mds como un pretexto o como un
fetiche que como interlocutor.

6. Naturalmente, los choques a la vuelta no faltan: se ve, por ejemplo,
durante la segunda mitad de los afios 80, la reaccién en los EE.UU. contra las
teorias “de importacién” y la tentativa de elaboracién de una teorfa “ameri-
cana” del cine (en particular con el advenimiento de la psicologia cognitiva).

7. La idea de los tres componentes de una teoria cientifica a analizar
tanto sincrénica como diacrénicamente, estd expresada por Gerd Buchdahl,
“Styles of Scientific Thinking” in Bevilacqua F. (ed), Using History of
Physics in Innovatory Physics Education, Padoue, C.D.S., 1983 cf. también
%ggphysics and Philosophy of Science: Descartes to Kant, Cambridge,

8. Sobre el concepto de paradigma cientifico, ver Kuhun, 1962
Masterman, 1970, etc.

9. Se hace referencia nuevamente a Bazin, y al titulo de sus cuatro
voliimenes.
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Una teoria para una provincia marginal
del cine

Desde hace tiempo, he decidido interesarme en una de las
“provincias marginales” del cine, y no en el “reino irrefutable de la
ficcion” —para retomar las expresiones de Christian Meiz '— |y
podria decir, que me he dedicado a la marginalidad! En efecto, somos
pocos los que estudiamos, el cine de no-ficcidn, y todavia menos, los
que investigamos este sector definido residualmente y Jue nos intere-
samos por los documentos audio-visuales, que estin hechos priori-
tariamente para “hacer aprender”, se trate de compartir conocimien-
tos, de saber hacer o de modificar comportamientos o rcpresenta-
ciones.

No obstante, pienso que realizamos un trabajo importante, 0 més
bien, planteamos cuestiones importantes, y con gusto, me colocaria
bajo la proteccion de un gran maestro de cine, para valorar las ambi-
ciones que son nuestras, o sea de quienes buscamos elaborar una
“teoria del cine de conocimiento”.?

“Los préoximos veinte afios girardn en torno a la instruccién y la
educacion, a la facultad de aprender y el arte de ensefiar (...), si,
es necesario que el cine enseiie a los hombres a conocerse y a
reconocerse unos a otros, en lugar de continuar contando siem-
pre las mismas historias.”

Rossellini lo decia en los afios 60, y actualmente, lo seguimos
pensando. Agregaria que esta preocupacion se refuerza ahora, tanto
bajo la influencia de la multiplicacién de los sistemas y redes de
difusion de imdgenes y sonidos, como bajo la presién de un
movimiento social que hace que la accién educativa escape cada vez
mis a la escuela.
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¢Hay una versién filmica de lo didactico?

1 Qué es lo que se cuestiona? Quisiéramos corpprender cémq esta
caracteristica de dos medios masivos como el cine y la television,
que consiste en la yuxtaposicion de dos_ registros —segun Pierre
Sorlin en Sociologia del cine *— uno funcionando a nivel de los pro-
cesos secundarios, el segundo dominado por la acu\f:dad imageante
(imageante) y sus implicaciones de bloqueo en el sujeto, (cOmo esta
caracleristica puede ser compatible con el acto de apre:}dcr, tradi-
cionalmente ligado a un tipo de discurso “desmodalizado”™, tendfe'nte
a una escritura “transparentc”, monopolizada solo por la transrr}lglén
de las informaciones? Por consiguiente, en el universo pcdagoglcQ,_
los mitos resistentes de la comunicacién monosémica, de la ncutrali-
dad, de la objetividad... (Y no es porque los manuales escolares
tuteen al alumno o porque las maquinas lo interpelen que el problema
de fondo se modifica!) : ;

Por decirlo de otro modo, lo-que se cuestiona es ;cOmo puede
articularse para un mismo individuo y en el mismo mon_len}o, en una
situacién definida de comunicacién, z1 “yo_esp?ctatonal’ es decir,
esta parte de mi mismo que participa en l.a ficcién Flcl especticulo y
el “yo”(moi) que desco llamar “didacuc[al”_, por jugar con las pa-
labras y las cosas, es decir esta parte de mi misma que es llamaq.a a la
vigilancia, a la reflexividad, al distanciamiento, y.all aprendlza]e?
Dicho de otro modo ;hay una versién filmica de lo diddctico? ‘

Hace una docena de afios, he analizado en Image et pédagogie un
corpus de films y de programas de la television escolq: de llos afos 60
y 70, con la ayuda de conceplos forjados por la semiologia del cine,
de inspiracién lingiiistica, fundada por Ch. Metz y los he,dlesprowsm
de lo que he llamado, en csa época, las estructuras especificas d'e.los
audiovisuales didacticos: la triple referencia y las rupturas diegéticas
que introduce, la disposicion sintagmidtica y la puql_uacién fil_mlca al
servicio de operaciones de inteleccion, la presencia del -desu.nar.arlo
(virtual) en el enunciado y las marcas enunciativas quc}n_mphca. De
este modo, demostré que solo habia estructuras especificas en los
audiovisuales didécticos en la medida en que estos documentos, en su
gran mayoria solo imprimian, las sujeciones a un modelo didictico
heredado de la tradicién de la mediacion verbal, en los procedimicn-
tos significantes cinematogréficos elaborados por el cine narrativo. Es
lo que ocurria hasta hacer una utilizacion contra-natura de esta mate-
ria de la expresion, y de sus codigos. Dicho de otro m‘odo, si habia
estructuras especificas era en la medida en que solo .habla_ una traduc-
cién a imédgenes y palabras de un contenido pedagégico reificado.
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Al mismo tiempo, a posteriori, por el andlisis de estos “pequefios
films”, le daba la razén a Ch, Metz cuando justificaba la eleccion de
un corpus de “grandes films” (entiéndase de films narrativos), para la
empresa semioldgica que emprendia en Essais sur la signification
au cinema.

“No es cierto que una semiologia auténoma de los diversos
géneros no narrativos sea posible de otra forma sino bajo la
forma de una serie de observaciones discontinuas marcando los
puntos de diferencia en relacion a los films ‘ordinarios’.”

Las condiciones de posibilidad de una didactica filmica

En una segunda etapa, después de este trabajo, me parecié nece-
sario invertir la perspectiva y en lugar de investigar las marcas de una
eventual especificidad filmica en los audiovisuales didicticos confir-
mados, “pensar” en funcién de lo que conocemos de la especificidad
cinematogrifica, las condiciones de posibilidad de un nuevo didac-
tismo al que propongo llamar la didictica filmica. Ofrece la doble
ventaja de concebir sin dificultad la potencialidad didictica de todo
enunciado filmico, mds alld de las tradicionales reparticiones por
género, y de fundar las bases de una didictica de la imagen aunque se
trate de otro problema que no abordaremos aqui.* Entre las condi-
ciones de posibilidad de esta didictica filmica, distinguiré las condi-
ciones de orden propiamente diddctico, las de orden comunicacional o
semio-pragmadtica y las condiciones de orden epistemolégico.

1. Las condiciones de orden diddctico

En principio, se trata de sacar la didictica del abordaje tradicional
que hace de ella “el conjunto de los métodos, técnicas y procedimien-
tos para la ensefianza”. Ya habia tratado de hacerlo, proponiendo el
término de didaxia, definida como la modalidad de lo que es propio
de hacer aprender, sea dentro o fuera de la institucion, y sin prejuz-
gar el modelo diddctico al cual tal o cual procedimiento se vincu-
lard explicitamente o no. El quitar la mediacién didictica del contex-
to de la ensefianza y de la escuela, tenia como ventaja el mejor
encuadre de la diversificacion de las situaciones actuales de apren-
dizaje, especialmente las no formales. También permitia pensar en la
autodidaxia, por los medios masivos de comunicacién, en particular,

e |
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aquellos que Abraham Moles reconocic? y trat6 de formalizar en una
primera instancia.’ Pero para sacar la diddctica de esta aproximacién
demasiado restrictiva se trata de ir mds lejos como nos invitan actual-
mente los estudiosos de la didictica (de las mateméticas y de la fisica
especialmente), y de recordar que el acto didictico (comprendido en
la situacién escolar cldsica), no implica solamente los procesos de
exposicion de los contenidos y de los conceptos, sino también ciert g
relacion con el saber: estudiar las concepciones y las representa-
ciones de los alumnos, su evolucién en relacién con la edad y tam-
bién las situaciones espontdnecamente encontradas (pensamos en la
vida préctica, pero también “en la televisién que miran”) o especial-
mente creadas en su entorno pedagégico o bien, ademds, recordar
‘que el aprendizaje depende de la significacién que tienen los con-
tenidos del aprender para aquellos a quienes son destinados; todo
esto significa para el docente, cambiar de modelo pedagégico (no
referirse més a la norma o a lo que creemos que es la norma), y cam-
biar la relacién con cl saber y con el proceso de aprendizaje, tanto
para el que ensefia como para aquel que aprende.

Como tercera exigencia, se trata de colocar teéricamente la perti-
nencia de un estudio de la especificidad de las representaciones
visuales y sonoras, y no exclusivamente verbales de un proceso
diddctico: podriamos tomar el ejemplo del concepto de “suplantacién
televisiva” forjado y puesto en prictica por Gavriel Salomon,* que
muestra cémo la cdmara puede simular abiertamente o “suplantar”
una operacién intelectual que podra servir de modelo y ser imitada
para volverse una facultad intelectual (el zoom para la relacién de la
parte con el todo).

Dadas estas tres exigencias, la nueva didictica nos permite
responderles proponiendo una teoria interactiva de la formacién de
los conocimientos. Segin un modelo de inspiracién semidtica donde
un conceplo operatorio consiste en un trio y tres conjuntos: el con-
junto de las situaciones que da sentido al concepto (el referente); el
conjunto de las invariantes operatorias que aseguran la validez de la
accion del sujeto en las diferentes situaciones (o significados); el
conjunto de las representaciones simbdlicas que permiten representar
estas situaciones y las relaciones que contienen (significantes). Y
haria mia esta definici6n del psicélogo Gérard Vergniaud:’

“Hacer obra diddctica consiste en reflexionar sobre las situa-
ciones que permiten ya sea confirmar una concepcion, ya sea
cuestionarla para conducir asi a otra concepcion.”
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2. Las condiciones de orden comunicacional o semio-pragmdticas

Leyendo los trabajos recientes de ciertos semio-pragmaéticos, me
parecié que al intentar describir en /mage et pédagogie el peso privi-
legiado del destinatario en el centro mismo del discurso y las marcas
formales “de implicacién” que introduce y al poner el acento sobre
las determinaciones exteriores del enunciado (por la importancia de
la institucién productiva), habia hecho semio-pragmaitica sin saberlo
— timida, por "textual” e "inmanentista", le concedo con gusto a
Roger Odin”," aunque una pragmitica por cierto. Pero no se podria
actuar de otra manera. Al igual que los teorizadores que se interesan
en el cine no-ficcional, cuando analizamos enunciados filmicos, esta-
mos obligados a plantearnos preguntas de “naturaleza pragmética” en
la medida en que lo que nos preocupa, en un iltimo anilisis, es el
destinatario, aquel a quien el discurso se dirige, a quien llamarfa el
receptor-actor —y esto no me resulta en absoluto contradictorio—
quien a la vez “estd construido por el texto filmico”, en tanto que
espectador enunciativo y “produce el sentido del film”, en tanto que
espectador concreto: produccién que, en el caso que nos preocupa, es
un proceso muy complejo como lo evoca el modelo de la “espiral de
la reciprocidad” que elaboré Salomon,® para describir cémo la
capacidad de extraer informaciones de la televisién tiene una parte
ligada a los sistemas simbdlicos (en el sentido semidtico del térmi-
no), a las aptitudes y expectativas de quien mira y al grado de la
legitimidad dispensada al saber que reconoce la television.

Mis que la atencién dirigida inicamente al destinatario, dirfa que
es el conjunto del régimen de enunciacion y de las modalidades dis-
cursivas lo que hay que trabajar (en la préctica de produccién) y estu-
diar (en la postura de andlisis) para alcanzar esta modalidad de la
didictica filmica. Porque lo filmico diddctico, por el cardcter univo-
co de la situacién de comunicacion que implica, se encarga, ademis,
de lo que es especificamente didictico, lo propiamente pedagégico: a
saber una simulacién de lo que se pone en juego, se instaura, en la
situacion presencial cldsica, es decir del posicionamiento (;fisico?,
(€tico?, gideolégico?) mis o menos explicito y mds o menos cons-
ciente del profesor, en relacién a lo que dice y en relacién a quienes
lo dicen. Entonces se trata de plantear las siguientes preguntas:
(quién es el enunciador?, ;cémo se presenta?, jcémo se sefiala?,
{como es solicitado el destinatario?, ;dénde y c6mo estd ubicado?
(Como estén situados uno y otro en relacion a la realidad presentada,
situados a la vez, técnica y socialmente (el doble punto de vista)?, ya
que se sabe que no existe una “realidad” en ninguna parte, que se
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n imdgenes y sonidos. Este trabajo se debe hacer a través
lisis textual pero también teniendo en cuenta la realidad de los
‘ de produccion y de los grupos de recepcién. Lo realizo actual-
mente *° en un corpus de emisiones del canal belga de television por
cable, Canal-Emploi, poniendo en evidencia, especialmente, el doble
trabajo de la banda de imégenes, de la banda de sonidos, el perpetuo
desajuste entre lo observado, observador y espectador, la real inten-
cién de hacer compartir el descubrimiento progresivo de otro saber,

de otro mundo... todo esto sin que nunca el comentario venga a

hablarnos en lugar de la imagen, con todo un trabajo suscitado en el
espectador para que la emocién nunca oculte la toma de conciencia,
para que cada informacién evoque un “eco fértil”. Deberia decir del
ex-canal porque —no es una contradiccién menor, en el momento en
que se vuelve a poner a la orden del dia el problema de una televisién
educativa (Informe Pomonti)— a fines del afio 88, desapareceria esta
experiencia, tinica en Europa, de television educativa centrada en los
problemas del empleo y en la formacién de los desocupados que pro-
dujo alguna de las mejores ilustraciones de esta didéctica filmica que
intento definir.

3. Las condiciones de orden epistemoldgico

Si en la elaboracién, a la vez tedrica y prictica de una didictica
filmica, se desea tomar en cuenta la especificidad cinematogrifica, es
necesario realizar un verdadero viraje epistemoldgico y reconocer, en
1a elaboracion de los procesos cognitivos, el lugar que corresponde a

la imagen —Ilo que la psicologia solo ha comenzado a hacer en forma

relativamente reciente— y de una forma mds general, reconocer, en
la elaboracién de los procesos cognitivos, el lugar del pensamiento
analégico (con los valores afectivos y socio-afectivos que acarrea)
junto al pensamiento 16gico, en complementariedad o mas bien en
interaccion con ella. No se trata, como se ha hecho durante mucho
tiempo en pedagogia, de reconocer la famosa funcién de “moti-
vacién” del cine y del audiovisual —para hacer pasar mejor a conti-
nuacion las “pildoras cognitivas”— sino identificar en la especifici-
dad de la palabra cinematogrifica, algo equivalente a lo que Julia
Kristeva Ilama en la “palabra analitica”, los tres tipos de signos:
aquellos que remiten a las representaciones de palabras, de cosas
(proximas a los significantes y significados lingiiisticos), pero tam-
bién aquellos que remiten a las representaciones de afectos definidos
como “inscripciones psiquicas moviles”, sometidas a los procesos

-

primarios de “desplazamientos” y de “condensacion”." Las “ma-
quinas de representar contemporineas” como los llama Monique
Linard * —quien ha trabajado en las relaciones individuales entre el
video y la computadora— en el contexto educativo conducen
inevitablemente a un “alegato por un abordaje relativista, multidi-
mensional y critico de nuestros modos de representacion, abordaje
que después de todo solo se conforma con la actitud epistemoldgica
de las mds avanzadas ciencias duras en la actualidad."”

Las distintas modalidades de nuestro funcionamiento coguitivo
son diversamente valoradas segin las culturas, diversamente repre-
sentadas segiin los individuos y diversamente solicitadas segiin las
mdéquinas y los modos de representacién que favorecen. Y, como lo
subraya muy justamente Monique Linard, esta valoracién exclusiva
de una sola de esas modalidades cognitivas a expensas de las otras,
no es solamente ilegitima por ser parcial, es:
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“intolerable para todos los individuos que no comparten espon-
tdneamente este modelo parcial, por otra parte, mds intolerable
en educacioén que en otras dreas, desde el momento en que este
modelo cognitivo se pusiera al servicio de una descalificacion y
de una exclusién del mayor niimero en provecho de la iinica
minoridad acordada a sus exigencias.”

Aqui, el problema epistemolégico se duplica con una dimensién
politica.

Se puede, acaso, concebir una pedagogia que reconcilie en cuerpo
y espiritu una didictica que integra lo “analégico global” y la “légica
analitica” y volver a encontrar la articulacién propia del cine y de la
television, entre procesos primarios y procesos secundarios, €s0s que
evocdbamos al comienzo de nuestra intervencién, y que nos habia
llevado a interrogarnos sobre ese registro filmico particular que es la
did4ctica filmica.

{Con qué se haria lo didactico propiamente filmico?

En el centro de la didictica filmica, se encontraria, por iltimo, la
posibilidad, ofrecida al fin, de articular dos modos de aproximacion a
la realidad, que la escuela —y luego otras instituciones de mediacion
diddctica— han opuesto tradicionalmente: la ciencia y el arte, o para
decirlo de otro modo, por un lado el conocimiento, la razén, lo didédc-
tico, la comunicacion, y por el otro, el espectéculo, la imaginacion, la
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distraccion, la expresién. No se trata del proyecto escolar, perpetua-
mente reactualizado desde hace veinte afios, de “proponerse la all.an-
za del placer y del aprendizaje” y cuyo avatar mas recurrente consiste
en sustituir el proceso de conocimiento con lo lud_wq del proceso,
para evitar que se asimile lo didictico con el aburrimiento. Se trata
de hacer posible, un proceso de conocimiento que consiste en una
tentativa de articulacion entre la ciencia y la ficcion —expresion
tomada de Jean André Fieschi para caracterizar el cine de Jean
Rouch “— pero que aqui quisiera aplicar en una perspectiva mds
exhaustiva y si fuera posible, mds teorizada. La didéctica filmica
seria una tentativa de articulacién entre ciencia y ficcion:

— la ficcidn, si se considera que “todo film es un film de ficcién”
en el sentido en que lo entiende Ch. Metz pues toda configuracién
audiovisual crea un espacio y un tiempo que no son los del pro-filmi-
co, sino también en el sentido de “efecto ficcién”, de ese régimen de
creencia especifica con el que la teoria del cine ha intentado carac-
terizar las condiciones del funcionamiento significante.

— la ciencia, si se considera el movimiento que la empuja a ale-
jarse de lo real percibido, o sobrepasarlo, a desplazarlo, a trabajar
sobre lo percibido, a partir de lo percibido, contra lo percibido, para
mostrar no lo real percibido, que seria “restituido” sino un cierto pro-
ceso de inteleccion de lo real.

Asi se cuestionaria la representacién de lo real y el conjunto de
las relaciones entre el sujeto y el objeto que esa representacion impli-
ca, asi se explicitaria la situacién paradojal de este régimen filmico
particular que priva al espectador de su deseo de identificacién y
sustituye el placer suscitado por la historia contada, por el placer de
la abstraccién, del acto de comprender en el interior mismo del acto
de adhesidn. Situacion paradojal que remite también a las dificul-
tades encontradas por todos aquellos quienes, en la historia del cine y
el audiovisual han sentido el deseo de hacer films para introducir a
los espectadores en la toma de conciencia, en el distanciamiento y
que, como Brecht, desconfiaron de la identificacion porque paraliza
el juicio y el espiritu critico.

Entre otras, defiendo la hipétesis de que, en nuestro contexto, el
material filmico heterogéneo lo permite, a partir del momento en que
superando “la analogia” y “la pedagogia del como si usted estuviera
alli” se trabaja no para restituir lo que es visible de la realidad, como
decia Gérard Léblanc sobre el documental ** y lo que llama las “fic-
ciones de lo visible” (representadas tan bien en los films documen-
tales como en los films clasificados de “ficcién”), sino para hacer
acceder a lo visible aquello que no lo es, lo que escapa a la visidn
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pero es el resultado de un anilisis —lo que 1lama las “ficciones de la
realidad”. En el plano del trabajo filmico, implica la descomposicién
de la realidad en imédgenes sonoras y visuales simples més que una
recomposicion en combinaciones audiovisuales complejas. Des-
taquemos, de paso, que exige al plan de condiciones de practica de
produccién, el perfecto dominio del iitil de realizacién el rechazo de
una concepcién “vehicular” del medio de expresidn, la explicitacién
(ideoldgica) de la ubicacién del que hace ver o escuchar en relacién a
lo que hace ver o escuchar, y entonces un contacto personalizado
desde el interior, con las realidades (“sean estas del mundo fisico o
del orden de lo cientifico constituido en saber), asi “traducidas” es
decir “inventadas™: son cualidades, exigencias raramente puestas al
servicio de una apuesta "solamente" educativa... Por esa razén, para
realizar un programa de divulgacién cientifica, por ejemplo, o m4s
generalmente para comunicar nuevos conceptos a los no especialis-
tas, no es necesario reducir al hombre de ciencia o de estudio al rol
de entrevistado: esto implica que 1a mediacién did4ctica se origina en
el interior del discurso cientifico en sf mismo, pensado en funcién de
la situacién de la C.A.V. (pienso en Mon Oncle d’' Amérique, por
ejemplo) y no en las proezas de un presentador mis o menos hébil,
jugando con sus accesorios mas o menos bien.

Esta distincién entre “ficcién de lo visible” y “ficcién de la reali-
dad” me parece particularmente productiva para superar la oposicién
entre documental y ficcién que atraviesa toda la historia del cine;
también es una distincién productiva para dar cuenta, en forma més
tedrica, de esta intuicidn que atraviesa la historia del cine educativo
— mds alld de la visién caricatural que, en el Vocabulaire de I’ édu-
cation (1979, P.U.F.) definié todavia el documento como “film
instructivo opuesto a ficcién": a saber el didactismo propiamente
filmico existe en alguna parte en los “mérgenes” en los “entre-dos”,
Intuicién de los cineastas quienes, en todos los tiempos, han sabido
poner su arte al servicio de la ambicion didéctica y combinar apertura
al mundo y obra de expresién personal; intuicién también de los pe-
dagogos, quienes desde hace tiempo, han intentado introducir el cine
y luego la televisién en la escuela para ensefiar “de otra forma”:
finalmente, intuicién de los semiélogos marginales, que persiguen los
enunciados filmicos reputados no ficcionales y distinguen los “textos
del saber... en la sucesi6n de las imagenes y de los sonidos”.

Me parece que mds alld de esas intuiciones puntuales, habria
una evolucion declarada en los enunciados filmicos diddcticos —li-
gada a la evolucién de las técnicas y de las pricticas generales de
produccion y de recepcion audiovisuales— que yo caracterizaria de
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 forma siguiente: pasamos — de enunciados filmicos didécticos
puestos en Jjuego en las estrategias enunciativas conativas “para cap-
‘tar y retener la atencion del espectador” (segiin las expresiones con-
sagradas), en los que el proceso didictico estd hecho por quien
ensefia y librado para ser recibido por quien aprende — a enuncia-
dos filmicos que trabajan distintas modalidades enunciativas explici-
tamente expuestas para hacer compartir entre quien ensefia y quien
aprende un proceso de produccion del sentido (o de interpretacion)
que permite al espectador construir su propio camino didéctico.

Para concluir, diria que lo que busco estudiar a través de esta
nocién de “didictica filmica” solo es lo que constituye /a esencia
del proceso diddctico (sea filmico o no), a saber la articulacién de un
rigor de la gestion y de la fuerza de un deseo. Esta “pasién didécti-
ca” que recorre toda la obra de Ch. Metz y que es la que nos permite
a lo largo de este coloquio, compartir a la vez lo que tenemos en
comiin y lo que hace nuestra diferencia.
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La teoria de Metz y una actitud
clasificatoria hacia los estudios del film

Un examen sobre la reaccién china frente
a la teoria francesa del film en la actualidad

Los estudiosos chinos han realizado investigaciones sobre el film
en condiciones politicas, histdricas, culturales, institucionales y
académicas bastante diferentes a las de ustedes. De ahi que tengan
enfoques de investigacién algo diferentes con respecto a los princi-
pales temas de los films y estudios académicos occidentales. Como
desde nuestro comienzo en el afio 1977 nos caracterizamos por poca
especializacidn, los teorizadores chinos del film estdn cada vez mads
interesados en los problemas de una direccion mds deseable y acep-
table para sus nuevos estudios sobre el film. En otras palabras, aque-
llos problemas de mayor naturaleza epistemoldgica y metodoldgica.

En cste breve examen de nuestros recientes estudios relativos a la
teoria del film, quisiera hablar sobre algunas de nuestras considera-
ciones e intereses mds destacados. Y comencemos con un breve
resumen histdrico.

1. Desarrollo de los estudios chinos de los filmes

En China la historia del film abarca aproximadamente 70 afios,
sin embargo el verdadero interés tedrico se intensificé durante los
iltimos diez afios. En términos generales, antes de la Revolucién
Cultural existfan tres tipos de estudios del film: la critica ideoldgica;
la historiografia de los films chinos basada en descripciones
cronolégicas y comentarios politicos; y los estudios de las historias
del film extranjero y las teorias cldsicas. Tanto los tres tipos de estu-
dios del film anteriormente citados como el negocio de hacer films
estaban supervisados por una administracion especial de cinemateca,
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cuyo fin era hacer que estos sirvieran lo mejor posible a los proposi-
tos culturales de la revolucién China. Por lo tanto, la tarea principal
de los estudios consistié en el cémo y porqué hacer que.los filmes
chinos y los estudios sobre los films chinos fuespn sul:menlememe
aptos para la educacion politica del pueblo. A partir de fines Qe 1977,
tanto la produccion de films como los estudios sobre el film han
entrado en una nueva etapa del “Periodo de Reforma”. Si decimos
que los temas principales de los nuevos films chinos son la critica
social e ideolGgica, poniendo énfasis en los errores politicos y las
tragedias sociales de los periodos anteriores, entonces los estudios de
los nuevos films chinos revelan dos tendencias sobresalientes: la
critica politica y social, basada en la nueva polilica oficial conforme
con los tépicos de los nuevos films, y los esfuezos puramente
académicos para establecer una nueva ciencia del estudio del film. A
partir de ese momento, los estudiosos chinos del film, particular-
mente los mds jovenes, han manifestado un interés fuerte y creciente
por reflexiones académicas y tedricas sobre los films y estudios de
los films.

Entre los primeros afios de la década de los cincuenta y 1966, una
organizacion académica especial en Pekin realizé estudios sobre Ias
historias y las teorias extranjeras del film. Debido principalmente a
sus trabajos activos las cldsicas del film europeo fueron introducidas
en China, especialmente las de Eisenstein, Balazs, Arnheim, Martin e
incluso teorias {rancesas y alemanas del film de avant-garde de los
afios veinte. En términos generales, podian seguir académicamente
mds o menos el desarrollo de las teorias contempordneas del film
occidental. A partir de 1977, luego de una brecha cultural de doce
afnos, Bazin, Mitry, Kracauer y algunos estudiosos californianos
fueron los que primero atrajeron a los estudiosos del film chino.
Mientras tanto y al mismo tiempo, Metz y algunos otros semidlogos
del film se volvieron influyentes en el campo académico, aunque sus
obras parecen ser dificiles de entender por algunos estudiosos del
film de la generacion anterior. A partir de mediados de los afios
ochenta, después de la publicacién de muchas obras sobre el film
actual occidental en los dltimos afos, los nuevos sistemas académi-
cos chinos de estudios del film que comenzaron a formarse, han
demostrado mayor interés tedrico en los estudios sobre el film que en
épocas anteriores. Sin embargo, en su mayoria, los estudios chinos
actuales de las teorias del film permanecen en el nivel de introducir y
comentar los logros occidentales. Entre estos, la teoria francesa del
film en general, y la teoria de Metz en particular, se estd valorando
mucho mds que otras tendencias tedricas del film occidental. Y si
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decimos que los estudiosos chinos del film, actualmente comprenden
mejor a Bazin y Mitry, entonces la influencia de Metz sobre la posi-
ble orientacidon de la nueva teoria y la estética china del film a nivel
epistemolégico y metodolégico fue mis profunda y duradera.
Ademis, Melz y algunos otros tedricos franceses del film en la ac-
tualidad, como parte del estudio actual de la semiologia francesa,
también han estimulado los estudios chinos de semiologia reciente-
mente establecidos. A propésito, entre los semidlogos chinos, los
cinematogréficos son los que han trabajado mis activamente e inclu-
30 han publicado mis que en otros campos de la semidtica china.

En general los impactos franceses sobre los estudios chinos del
film se ven reflejados en nuestros siguientes puntos de vista:

— los estudios del film, especialmente la teoria del film, deben
ser una rama de las ciencias humanas;

— las producciones de films y los estudios del film como dos
actividades culturales diferentes, deben ser divididas administrativa y
académicamente;

— la comprension de la significacién de una metodologia auténo-
ma interdisciplinaria para los estudios teéricos del film;

— el deseo de una actitud tedrica hacia los problemas criticos.

2. La teoria del film como una actividad social y culturalmente
independiente y como una rama de las ciencias humanas

Con respecto a la relacion entre la realizacion de films y los estu-
dios tedricos en China, casi ningiin realizador chino demostré
demasiado interés tedrico en la estética prictica del film, como lo
demostraron algunos directores rusos anteriores, mientras que el
propdsito de los estudios sobre los films chinos durante las tltimas
décadas siempre ha sido ayudar a producir films aceptables ideoldgi-
ca , estéticamente. Por lo tanto, en China, particularmente hace diez
afios las tareas politicas, la realizacién de films y los estudios del
film fueron organizados sistemdticamente en un conjunto. Y la ten-
dencia general de las obras de los estudiosos del film en China
durante los iiltimos afios pueden percibirse como un intento universal
de separar, en forma razonable, las tres actividades distintas.

A partir de mediados de los afios sesenta, las teorias del cine occi-
dental, especialmente la francesa, se convirtieron en una rama madu-
ra de las ciencias humanas. Metz y otros semidticos del film son los
que determinaron epistemolégica y metodolégicamente, si no social-
mente, el nuevo rumbo que tomd, en un principio, la teoria del film,
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con un examen original sobre el lenguaje del film. I?esde_ un punto de
vista prictico, los temas cldsicos del lenguaje del film siguen S'IE[ldO
importantes, sin embargo principalmente, con respecto a las dlmer_x-
siones técnicas. En realidad, el estudio de las estructuras del lenguaje
del film es, precisamente, el que dirigié los estudios del film hacia
una direccion miés cientifica y tedrica. El resultado es que el nivel
académico de la teoria del film podria ser comparado con aquellos
otros esfuerzos paralelos en las humanidades, por ejemplo, con la
teoria literaria francesa en los primeros afios de la década del sesenta.
A pesar del desplazamiento de los distintos enfoques en las discu-
siones de Metz durante los iltimos veinticinco afios, se preocupa
constantemente, de hecho, por un tema general, por las condiciones
bésicas y més profundas de las estructuras internas y externas de “la
obra de arte de film”: principalmente el andlisis lingiiistico de la
estructura del film, los componentes psicolégicos de la audiencia y
los contextos institucionales de varios tipos. En resumen, Metz siem-
pre fija su atencién en las presiones determinantes del film y de la
cultura filmica y, por lo tanto, realiza un examen insistente a nivel
meta-tedrico que conduce al establecimiento de una ciencia genuina
de los estudios del film. Debido principalmente a los esfuerzos de
Metz y de otros estudiosos franceses, actualmente, se tiene un
conocimiento mds acertado y profundo de los mecanismos cine-
matograficos de varios tipos, del que se tenia hace treinta afios. Y
también es debido al desarrollo de los estudios meta-tedricos que,
otros estudios aplicados hayan sido acertadamente orientados en una
direccion mas razonable y fructifera.

De hecho, la teoria de Metz es el resultado de un esfuerzo dialéc-
tico de estrategias tanto interdisciplinarias como auténomas. Por un
lado, esta teoria intenta excluir los aspectos epistemolégicos y
metodoldgicos no pertinentes de las otras disciplinas y, por otro lado,
aceplar los aspectos mds pertinentes de estas en forma creativa. En
consecuencia, observamos la gran influencia de la lingiiistica, el psi-
coandlisis, la critica literaria y la sociologia sobre la formacion de la
teoria del film de Metz, en una direccién especialmente determinada.
Es natural que esta doble estrategia metodolégica de “dependencia-
independencia”, refleje a su vez la topografia ripidamente cambiante
del mundo académico de hoy. Las fragmentaciones tradicionales de
las disciplinas académicas, habiendo sido formadas en el siglo pasa-
do, se estan desintegrando y reorganizando. Es justamente en este
panorama académico que ha cambiado, donde se desarrolla la nueva
teoria francesa del film. De esta forma, tanto los cimientos como la
aplicabilidad de la teoria actual del film debe estar relacionada, en
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forma légica, con todas las disciplinas afines que, a su vez, también
estdn cambiando rdpidamente. En términos generales, la teoria del
film siempre ha mantenido vinculos estrechos con la historia del film
artistico y con las ciencias humanas; sin embargo, en mi opinién,
metodolégicamente, estd mds ligada a las iiltimas.

Si la teoria nueva del film, que se desarrolla en un periodo
posmoderno, en realidad, no puede ser axiolégicamente neutral, la
teoria, como una rama de las ciencias humanas, recientemente desa-
rrollada, podri estar menos implicada ideolégicamente, lo cual, a su
vez, debe ser de utilidad para el desarrollo de las actividades criticas
mis justificadas. Por este motivo, al comparar con periodos ante-
riores de teorias del film, durante los iiltimos veinticinco afios una
actitud tedrica se ha fortalecido en su totalidad en todo el campo de
los estudios del film.

3. Lo deseable de una actitud clasificatoria de los estudios filmicos

La nueva concepcion de la cultura y los estudios del film, presen-
tada principalmente por los estudios franceses del film contempor4-
neos, revelan un esquema de clasificacion mis razonable y aplicable
del fenémeno cinematogréfico y de la investigacién del film que de-
mostraron ser muy titiles para promover el nivel académico de nues-
tros estudios sobre el film. Y es ficil comprender que muchos de
nuestros viejos debates metodolégicos sobre los estudios del film se
debieron al hecho de que estdbamos acostumbrados a una forma in-
tuitiva de hablar sobre las diferentes maneras de aprender cine orien-
tada directamente hacia la prictica. Primero, es necesario reconside-
rar la idea tradicional de que el “mundo del film” es una autonomia
homogénea especial. Debido a que el asi llamado mundo del film, de
hecho, consiste en muchas partes y aspectos heterogéneos. Es nece-
sario aproximarse a ese mundo mas analiticamente si queremos alen-
tar, de manera mis global y precisa, nuestra forma de comprenderlo.
Por este motivo, seria mucho mejor aceptar una actitud mds razo-
nable hacia los problemas de clasificacion de los estudios del film.

Para elaborar en forma mds conveniente nuestros problemas,
vamos a dividir de manera pragmatica la cultura del film en siete sec-
ciones, basada en parte en el esquema clasificatorio elaborado por
Melz para el cine como un “hecho social y total”.

F1: El antecedente formativo y condiciones relacionadas con la
sociedad, cultura, historia, ciencia y tecnologia.
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E2: En un sentido amplio, los medios producidos por proyecciones e
instrumentos materiales; principalmente los sisiemas de imagen-
sonido en la pantalla.

E3: El lenguaje cinematografico o los sistemas de signos; inclpygndo
las gramiticas o los cédigos generales o especiales, y distintos
tipos de estilisticas. _ i

F4: El proceso de produccién cinematogréfica; todas las actividades

conectadas con la realizacién del film.

Los mensajes cinematogrificos, principalmente el contenido de

los films que pueden clasificarse en términos de géneros o tipos

(films de taquilla, documentales, experimentales y otros) y !os

contenidos de varios tipos (por ejemplo, politico, erético, roman-

tico, filoséfico, cientifico y muchos otros).

F6: Los efectos cinematogrificos, principalmente, todos los resulta-
dos sociales e intelectuales que provocan los films. Asi mismo
pueden observarse en términos de lo social, lo psigolégico, lo
econémico, lo educacional y muchas otras aproximaciones.

F7: Los discursos acerca de los films y la cultura del film; principal-
mente todos los textos del estudio del film que pueden clasifi-
carse en términos de objetos (A), objetivos (B), métodos (C),
estilos (D) y posiciones (E).

La intencién del esquema anterior es enfatizar que debemos
clasificar mds sutilmente nuestros discursos sobre el film de acuerdo
con las posibles diferencias en A, B, C, D, y E, més precisamente
para limitar los alcances semdnticos de nuestros temas y por lo
tanto, en forma més razonable evitamos ambigiiedades categoriales
en nuestra discusién y razonamiento. A continuacién se dan algunos
ejemplos.

Frecuentemente, se confunde la palabra “film”: el film como un
medio (F2) y el film como contenido (F5). O en otras palabras,
“"film" se toma como la palabra correspondiente, al igual que “libro”
o al igual que "literatura", por ejemplo. Entonces, si es el primero, el
film de taquilla, la documental, el “colorado” o “blanco” avant-garde
y el cientifico, entre otros, se tomardn como varias subcategorias pa-
ralelas que dependen de una categoria mds general: “el film“‘. Sin
embargo, hoy en dia nunca se considera a la novela, a un libro cienti-
fico, a un folleto de propaganda, etc. como las subcategorias de “el
libro”. Por lo tanto, de acuerdo con una categorizacion mais razo-
nable, debemos incluir algunos de los films de avant-garde en una
categoria de “el arte abstracto” y no dentro de la categoria de “el
film”.

“Teoria” o “lo tedrico” solo pueden ser palabras relativas que
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adquieren sentido en algunos contextos definidos. En general, por
supuesto, pueden usarlos para referirse a cualquier cosa que sea rela-
tiva a un criterio elegido. Sin embargo, desde un punto de vista pric-
tico y en un contexto académico actual maés establecido, se refiere
frecueniemente convencional y convenientemente, a un enfoque mas
o menos definido de investigacion del film, relacionado académica e
histéricamente con la totalidad del esqueleto. Por lo tanto, probable-
mente, podemos decir que durante los idltimos 70 afios, y especial-
mente durante los iltimos 30, los objetos principales de las teorias
occidentales del film fueron F2 y F3, en relacién con una variedad de
faclores constitutivos y formalistas de los films, y no F5, que con-
siste principalmente en la informacién sustancial expresada por el
“contenido” de los films. Aiin hoy, la expresién “teoria del film” se
confunde frecuentemente con la idea de “cualquier tipo de reflexién
tedrica” sobre o con films. Por ejemplo, algunas discusiones filos6fi-
cas realizadas acerca de o con films, o mds frecuentemente, alguna
estética filoséfica acerca del film artistico, se han confundido con
“teoria del film”, en su sentido propio. En realidad, los dos tipos de
estudio del film difieren bastante con respecto a objetos, objetivos,
métodos, y revelan tareas académicas muy diferentes. Por lo tanto,
podemos incluir el primero en la disciplina general de la “filosoffa” o
la “filosofia estética”, y no de la “teoria del film” o “estética del
film”. Indudablemente las dos formas de aprender sobre el film se
justifican en sus respectivos campos. Sin embargo, no siempre coin-
ciden en sus tOpicos y en sus objetivos; por lo tanto, es initil tratar de
reemplazar el uno por el otro. De todas formas, el film puede ser
empleado como un medio por cualquier persona y con cualquier
proposito.

Desde el nacimiento de los films muchos filésofos occidentales, a
su manera, contribuyeron significativamente al desarrollo de la teorfa
del film en un periodo en que la teoria del film no habia sido estable-
cida como una disciplina practicable; en general, las aproximaciones
filosoficas estdn limitadas en su aplicabilidad efectiva al cine como
un medio estético especial. Por este motivo, la inteligibilidad estética
de los discursos cinematograficos del film artistico han sido pro-
movidos en su mayoria por varias teorias del film y, en un sentido
estricto, mds que por otros conocimientos avanzados. Ademads, la
divergencia metodoldgica entre la estética filoséfica del film artistico
y las teorias tipicas del film forma parte de la divergencia que existe
entre la estética filosdfica tradicional y las teorias del arte contem-
pordneo en general, que constituye un tema crucial y desafiante de
nuestros tiempos.
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Creo que la relacién que existe entre la teoria del film y la critica
del film, y a su vez entre los distintos tipos de critica del film, tam-
bién tiene relacién con el problema de clasificacién. De hecho, entre
la critica periodistica de peliculas y la teoria pura del film puede
existir distintos tipos de discursos cinematograificos de distintos gra-
dos de abstraccién y rasgos empiricos. Ademds, estos pueden diferir
bastante en su A, B, C, D, E, realizando de esta manera las diferentes
funciones académicas y culturales. En este sentido, la teoria de Bazin
y la de Comolli pueden pertenecer a dos categorias criticas distintas,
demostrando las disposiciones estratégicas preferidas, ya sea intuiti-
va o tedrica.

A través de la historia de la critica del film se escribieron muchos
articulos relacionados con las dimensiones sustanciales, principal-
mente F5 de nuestro esquema. Sus intereses son aquellos que signifi-
can, deteniéndose directamente en el mensaje expresado en la pan-
talla, tratdndolo desde muchos 4ngulos no-cinematogrificos. Al ser
distintos a las discusiones estéticas del film, simplemente sirven a
varios propdsitos sociales y culturales. Como ejemplos de los discur-
sos criticos de nuestra cultura naturalmente tuvieron utilidad y justi-
ficacién, aunque son distintos en naturaleza y categorias de la teoria
y la critica del film, en su sentido actual. Por otra parte, es dificil
hacer una distincién tajante entre la critica del film cinematogrifica y
no cinematogrifica debido a la estrecha vinculacién que existe entre
formas y contenidos en el andlisis cinematogrifico; de hecho, los
tratamientos adecuados y otros no-adecuados de textos del film se
encuentran frecuentemente entreverados, que es incluso, caracteristi-
co de ia asi llamada critica ideoldgica del film. Su desafio ideolégico
se debe a que tiene que apelar a una cantidad de principios no-cine-
matogrificos; mientras que no es ficil para ellos establecer vinculos
razonables entre la 16gica formalista y las sustanciales.

Podemos concluir que la teoria pura y la critica prictica tienen
funciones sociales y culturales diferentes, sin embargo, es posible
que la iltima sirva ain de marco para la primera. La teoria del film,
al ser una nueva disciplina ya establecida, se seguird desarrollando
junto con el progreso de otras ciencias humanas. De acuerdo con
esto, la problemdtica futura de la teoria del film debe extenderse en
combinacién con las influencias académicas provenientes de otros
campos. De esta forma, la estrategia general de la teoria del film
seguird siendo horizontal y no histéricamente orientada. Hace doce
afos, luego del fin de la revolucién cultural (que duré también doce
afios), los estudiosos chinos independiente y espontineamente

comenzaron a tener acceso a teorias del film semiol6gicamente
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orientadas y creadas originalmen
franceses. Ahora comenzoé otro
nuestros modestos esfuezos chino

te por los principales estudiosos
penot_lo. Espero sinceramente que
S continiien con éxito,

Traduccion de Adriana Garrido Y Maria Inés Segundo
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Para una teoria semioética de la
historia del cine

(Puede servir de base para una teoria de la historia del cine la
semiGtica del cine elaborada por Christian Metz? Si tenemos en
cuenta que las consideraciones sobre la historia del cine son muy
poco frecuentes en los escritos de Christian Metz, puede ser una pre-
gunta algo sorprendente.

No obstante, la respuesta a la pregunta formulada podria ser posi-
tiva, con la condicién de que se defina el objeto de la teorfa o bien,
como la historia del lenguaje cinematogrifico, o bien como la histo-
ria de los sistemas textuales filmicos. Metz parece prever, sobre todo,
la 1iltima posibilidad en Langage et Cinéma, mientras que yo, en las
paginas siguientes, trataré de encarar la primera posibilidad.

Ahora bien, ;qué podri ser una teoria semidtica de la historia del
lenguaje cinematogrifico? Definido como *“el conjunto de cddigos y
subcédigos cinematogrificos”, no parece constituir un objeto histéri-
co en el sentido estricto del término, es decir, en su sentido estruc-
tural, sino un conjunto “abierto” de posibilidades de codificacién, ya
que el cardcter abierto del conjunto lo sitda fuera de la historia, o a lo
sumo le confiere un estatuto histérico “lineal” y “acumulativo”, es
decir, no estructural y en ese sentido sin impacto significante en el
nivel histérico. Por el contrario, el conjunto se clausura gracias a los
sistemas textuales filmicos, a nivel del film singular o del grupo de
films, y a nivel de combinaciones de los elementos cinematogrificos
con los elementos no cinematograficos. Es decir, se introduce una
“jerarquizacién” significante, productora de sentido, entre los dife-
rentes codigos y subcddigos cinematogrificos, entre los elementos
del lenguaje cinematogrifico.

Este andlisis de Metz me parece correcto, en el nivel en que se ha
desarrollado, es decir, como descripcién de las condiciones generales
de significacion en el cine. Como el lenguaje cinematogrifico no es
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una lengua, s6lo puede ser “abiertq” y “acumulativo”, Pero esta aper-
tura general y de derecho no impide que se pro.duz.can clausur.as de
hecho del conjunto, que se introduzcan jerarquizaciones y a.ruf‘:u.la-
ciones del conjunto, en un momento dado, en un conlexto_hls[onco
dado, esta clausura relativa, (es nepesari‘o se_fialarlo), constituye una
especie de horizonte cinematogrifico histérico, un conjunto mas o
menos cerrado del cual se nutren los diferentes sistemas textuales
filmicos para construir los textos filmicos.

Entonces, la dimensién cddica de la expresién cinematogrifica, es
a la vez abierta y cerrada. En tanto que abierta (e incluso doblementle
abierta: no jerai,ica y “acumulativa”, es decir abierta a nuevas fi-
guras de expresion inventadas por los c_in‘eastas), constituye el
lenguaje cinematografico, como ha sido definido por Chnspan Metz.
En lanto que cerrada, jerarquizada y articulada, constituye una
especie de norma, de eleccién o de habito, lo que llamaria sistemas
de representacion cinematogrdficos, muchos de los cuales han sido
producidos en el curso de la historia del cine. _

En tanto que cinematogréficos, es decir, en tanto que articula-
ciones de cédigos y subcodigos especificamente filmicos y solo en
relacién con ellos, pero al mismo tiempo, representando una eleccion
en el interior de este conjunto de cédigos, los sistemas de repre-
sentacion cinematograficos se sitian “entre” los dos niveles defi-
nidos por Metz, lenguaje cinematogrifico y sistemas textuales filmi-
cos. En relacion a estos, se encuentran en “posicién de lengua”; en
relaciéon a aquel en “posicién de habla”. O para retomar una
distincién barthesiana, que define la nocién de escritura, se sitdan
mads alld de la “lengua” (del lenguaje cinematogrifico) pero mis acé
del estilo (de los sistemas textuales filmicos) y, como la nocién de
escritura en Barthes, representan las dimensiones histérica y social
del lenguaje en cuestion. -

Pero, ;qué delimitaria provisoriamente, a nivel cinematogréfico
durante un periodo dado de la historia, este conjunto abicrto que
constituye el lenguaje cinematografico, si se hace abstraccion de las
dimensiones temalicas, cic., /! film? Solo podria ser lo que vincula
directa y semidticamente, es decu como proceso de sentido o signifi-
cacion, la cinematografia a la historia y a la sociedad. Una cosa y
solo una cosa me parece cumplir esta condicién: la relacién entre el
espectador y el film, considerando al espectador como un sujeto
histérico y social y a la cinematografia, como aquello que sirve para
presentar al espectador la diégesis filmica, que sirve de “conexién”
entre diégesis y espectador.

Como es sabido, esta relacion ha sido analizada por Christian
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Metz en: Le Signifiant imaginaire, no como una relacién de dimen-
sién histérica y por lo tanto, sometida a cambios histéricos, sino
como una relacion de identificacién doble. O mejor aiin, en este libro
de gran importancia, Metz distingue entre varios tipos de identifi-
cacion, una primera y universal, que es la identificacién del especta-
dor a “la cdmara” y a si mismo, como condicién de existencia del
film, en tanto que objeto semiético o de significacién, y otra secun-
daria, sefialada como la identificacién del espectador a un tema de la
diégesis, no siendo esta universal y obligatoria para la simple com-
prensién de un film cualquiera, pero sf muy comiin y dominante en la
mayoria de estos.

Esta distincién es capital y nos permite precisar algunos puntos.
En primer lugar, la relacién fundamental entre el espectador y el film
se crea a nivel cinematogrifico. Por otra parte, después de haber pre-
cisado el nivel exacto del andlisis metziano, debemos unir este anali-
sis de inspiracién psicoanalitica a un andlisis histérico del lenguaje
cinematogrifico.

En realidad, es necesario distinguir dos aspectos que la nocién de
identificacién cinematogrifica primaria recubre, asi como también,
se necesita una distincion mds precisa en lo que concieme al objeto
analizado en Le Signifiant imaginaire. El mismo Christian Metz ha
destacado (L.S.1. p. 180) que el objeto analizado no es el texto filmi-
co o sus dimensiones cinematogrificas, sino mis bien “el aparato”
cinematogrifico mediante el cual el film se presenta al espectador.
En realidad, el objeto me parece no uno sino dos. Existe el aparato
cinematogrifico, la sala, 1a oscuridad, la inmovilidad del espectador,
el hecho de que la imagen cubre el campo entero de visidn, elc., en
sintesis, todo un dispositivo que disuelve la realidad cotidiana y
social del espectador para interpelarla en tanto que “condicién de
posibilidad de lo percibido”. Existe alli la fantasia de toda-potencia,
la identificacion del espectador consigo mismo, parte integral de la
aventura cinematogréfica y, sin embargo, secundaria en relacién a la
identificacién del espectador con “la cdmara”, verdaderamente pri-
maria (en relacion a la experiencia filmica), porque contrariamente a
la fantasia de omnipotencia, presente también en la visién de un film
difundido por la televisién, y cuyos significantes no se encuentran en
el “contexto” cinematogrifico, sino en el texto filmico mismo; evi-
dentemente, no se trata de la cdmara que es invisible, sino de sus
“huellas” en el film, es decir de las estructuras cinematograficas o del
lenguaje cinematogrifico. Se trata del otro objeto del anilisis metzia-
no, aunque no como lenguaje cinematogrifico, es decir, como forma
de cddigo, sino como “materia de la expresién”,
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Es asf que, para tender el puente entre el andlisis hecho en Le
Signifiant imaginaire y el anilisis de las dimensiones histéricas del
lenguaje cinematogrifico, se requieren dos cosas:

1) Identificar con mayor precision las “huellas” de la cdmara en
las estructuras cinematogrificas del texto filmico.

2) Interpretar estas huellas en términos histéricos, como formas
histéricas que “reelaboran” el “significante imaginario” que Metz
describe como “materia”. Es necesario entonces, encontrar las formas
de la expresién, los cédigos que transforman la materia en sustancias,
que pueden ser reconocidas en los films por su diversidad histdrica,
capaces de vincular a los espectadores de identidad social e histérica
especifica al film y a su diégesis, en forma diferentes de especifici-
dad histérica.

Las “huellas” de la cdmara en el texto filmico son el conjunto de
estructuras cinematograficas que se manifiestan en el film. Antes que
nada, los cédigos y subcddigos del encuadre y del montaje, los “hue-
cos” en la diégesis o los “limites™ de esta, los que al crear un espacio
y un tiempo diegéticos, crean la relacién entre el espectador y la dié-
gesis y de esta forma, las condiciones de decodificacién de esta y del
film como tal.

Equivale a decir que el lenguaje cinematografico no posee figuras
deicticas especificas, pero que, a través de las mismas figuras, o
mejor todavia, por los mismos conjuntos o complejos de figuras de
expresiones, se crean en el tiempo y el espacio de la diégesis y la
relacion del espectador con el film.

Estudiar las diferentes formas histéricas en las que son interpela-
dos los individuos como espectadores y “decodificadores” del film,
es entonces interpretar las diferentes formas de “clausura” del
lenguaje cinematogrifico en términos de enunciacién. La enun-
ciacion no implica un codigo especial como el de los lenguajes natu-
rales, sino una combinacion y una jerarquizacién especifica de los
cédigos y subcddigos de encuadre y montaje. Son los conjuntos de
subcddigos cinematogrificos los que sefialo como sistemas de repre-
sentacién cinematogrificos. Han sido producidos muchas veces en la
historia del cine, por ejemplo, el montaje analitico cldsico, el expre-
sionismo alemdén, un sistema de representacion “eisenteiniano”, uno
0 varios sistemas de representacién de “vanguardia” y probable-
mente, muchos mds todavia.

Lamentablemente, no tengo aqui oportunidad de presentar un
analisis tedrico y empirico de los diferentes sistemas de repre-
sentacion que creo haber identificado hasta el momento, ni de discu-
tir los numerosos problemas teéricos y empiricos que implica.
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Presentada la situacién, voy a concluir esta exposicién con un ejem-
plo: la identificacion secundaria o diegética_ descrita por Metz. Este
tipo de identificacion es real aunque no universal. No se produce a
nivel de la materia de la expresion cinematografica, ni a nivel del
lenguaje cinematogréfico como tal. Por el contrario, es el resultado o
el significado del trabajo de un sistema de representacién cine-
matogrifica especifica, a saber: del montaje analitico clasico, cuyos
subcédigos de encuadre y de montaje (por ejemplo el fuera de campo
“metonimico”, el “montaje invisible” o de continuidad motivada o
que pone en escena la modalidad subjetiva de la accién del héroe, las
figuras de campo/contra-campo, etc.) efectian una “transferencia” de
la identificacion del espectador del nivel cinematogrifico, “discursi-
vo” o “enunciador” al nivel diegético, creando de esta forma una
estructura subjetiva bien determinada, cuyo dominio por parte del
espectador es la precondicién de su comprension de un film nacido
de este sistema de representacién cinematogréfica. Otros subcédigos
cinematogréficos crean otras relaciones entre el espectador y el film,
deberia, al menos, sugerirse el cardcter discursivo e histérico de esos
sistemas.

Traduccién de Stella Emmi
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El feminismo norteamericano
y la teoria francesa del film

En un mimero reciente de CinémAction, Guy Gauthier publicé un
articulo sobre Christian Metz, y la importancia ceniral de la obra de
este autor en la creacién del campo de la semiética del cine.! Cuando
Gauthier describe cémo la semiética del cine ampli6 su alcance origi-
nal, delineado por Metz, por ejemplo, en Langage et cinema (1971),
emplea la metdfora del matrimonio. Gauthier hace una lista de cinco
“mariages de la sémiologie”: en primer lugar, la semidtica se casé
con el psicoandlisis; luego, con la sociologia; luego con la historia;
luego con la pedagogia; y finalmente, hubo un matrimonio completa-
mente inesperado con el feminismo (la publicacién norteamericana
Camera Obscura)”?

(Por qué fue tan inesperada la alianza entre la semidtica y el fe-
minismo (si en este momento se permite, la ficcién poética de un
matrimonio)? ;Fue porque Metz no traté directamente los temas fe-
ministas? jFue porque las feministas norteamericanas, y no las
francesas, fueron las que vieron la importancia que tuvo la investi-
gacion de Metz y la tradicién francesa en desarrollo de la semidtica
del cine para su propia obra?’?

Hoy, mi punto de partida serd bastante familiar para algunos.
Quiero volver brevemente al escenario de la creacién de Camera
Obscura en 1974 para mostrar como las concepciones fundadoras de
esta publicacién fueron tomadas de una convergencia histérica de
asuntos, incluyendo la batalla angloamericana de la semidtica del
1 cine, en la cual jugé un papel sobresaliente el nombre y la obra de

Christian Metz. Luego quiero referirme a algunos hechos que ocu-
rrieron entre esos afios, conectados con las teorfas relativas a la
condicién del espectador y con la situacion de la tradicién cine-
-semiética, tan asociada con la teoria francesa del cine y la publi-
cacion britdnica Screen. Y luego, me gustaria presentar los esbozos
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de un proyecto nuevo, un mimero especial de Camera Obscura que
Mary Ann Doane y yo estamos coeditando.! El proyecto consiste en
una encuesta de autores que han tratado epxlicitamente, o cuya obra
presupone, cuestiones relativas a la “espectadora” en el film y la tele-
vision. Titulamos este mimero “The Spectatrix” — usamos una pa-
labra no familiar en inglés (a diferencia del nombre comiin usado en
francés, para referirnos a la espectadora, la spectatrice), debido a
que, en aproximadamente, quince afios de repeticion frecuente, la
cxpresion “la espectadora” se volvié demasiado conveniente, dema-
siado ficil de invocar; la expresion “la espectadora” se usa no sola-
mente en referencia a distintas cosas, sino que, presupone, demasiado
implicitamente, diferentes tradiciones de estudio, y oculta contradic-
ciones tedricas bajo el supuesto general de un proyecto politico com-
partido (film feminista/teoria de la TV). Debido a esto, es dificil
identificar tanto posturas teéricas incompatibles como contradic-
ciones politicas. Luego de leer las respuestas a nuestra encuesta,
puedo decir en este momento que, de ninguna manera, “la espectado-
ra” es una categorfa obvia (y mucho menos una entidad obvia), y que
tampoco la definicién de la expresién se reduce a algunas contradic-
ciones o indicaciones especificas. Sin embargo, al volverse menos
obvia, se asoma una riqueza temdtica que indica un profundo sentido
de vitalidad y una voluntad de compartir y perseguir ideas dentro de
este campo.

Los primeros dias

La critica feminista del film en los primeros afios de los setenta
surgio a partir del conjunto de intereses que se formaron durante el
movimiento anti-guerra —la urgencia, la posibilidad casi tangible de
cambiar fundamentalmente la sociedad norteamericana. La mujer
estaba estableciendo una posicién desde donde poder hablar, una
agenda propia (debido al descuido de la Nueva Izquierda de los asun-
tos de la mujer), y articulaban formas en que la consigna “lo personal
es politico” fuese efectivo como una bandera que reuniera asuntos
tan diversos como précticas discriminatorias en el lugar de trabajo y
el abuso psicoldgico y fisico en las relaciones domésticas. Los pro-
ductos culturales norteamericanos se analizaron de la misma forma
que todo lo demis. El cine hollywoodense, el cine que dominaba, era
un adversario incidioso, disfrazado de amigo, un Quisling; la expre-
sién “cine dominante” tuvo un sentido institucional, igual que la
“ideologia dominante” que habia producido la guerra de Vietnam, el
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racismo y el sexismo. Segiin las feministas, el enemigo, en film, fue
en primera instancia, los estereotipos de la mujer en roles sexuales
negativos. Aunque esto significé personajes femeninos, la transferen-
cia del film a la vida fue tan fuerte y los estereotipos tan opresivos,
que hubo aparentemente una corresondencia inmediata enire los per-
sonajes y los miembros del piblico. Los primeros libros escritos
sobre la.mujer en el film* fueron tomados como una confirmacién de
las creencias generales, y reforzaban el rechazo total del cine de
Hollywood. La actitud critica feminista fue acusatoria (los films son
sexistas) y anti-placentera (debido a que el placer opera a expensas
de la mujer). Women and Film publicé su primer nimero en 1972,
para permitir a 1a mujer “hablar por si misma”, como critica y como
realizadora de films; para sefialar films con imigenes positivas de la
mujer; para analizar estereotipos de los roles sexuales en la corriente
principal del film; y para sacar a relucir mujeres directoras tanto las
que “no figuran en la historia” como aquellas que actualmente hacen
films.

Los editores que fundaron Camera Obscura en 1974 ya habian
trabajado juntos en Women and Film.® Los editores de esta iltima
actuaron como grupo, desarrollando varias lineas de investigacion en
Berkeley.” El primer trabajo fue un estudio sobre mujeres directoras.
(Acaso una directora establece alguna diferencia al orientar la
dindmica de los roles sexuales en el film? y al ver films realizados
por Dorothy Arzner, Alice Guy Blaché, Ida Lupino, Lois Weber,
Barbara Loden, Germaine Dulac, Esther Shub, Olga Preobrazhens-
kaya, Marie Menken, Shirley Clarke, Stephanie Rothman, Vera
Chytilova, Marta Meszaros, Agnés Varda, Nelly Kaplan, Gunvor
Nelson, Leontine Sagon, Leni Riefenstahl y Lena Wertmiiller (entre
otras), surgieron més preguntas que respuestas. Cuantas més simili-
tudes subyacentes buscdbamos, menos encontrdbamos. Realmente,
nos dimos cuenta que sabiamos muy poco acerca de las distintas
situaciones (histéricas, culturales, sociales, econémicas) en que
surgieron estos films, y casi nada de lo que representaban los nom-
bres de estas mujeres, el por qué y para quién hicieron sus films.

Los films y los escritos criticos de Maya Deren fueron decisivos
en el vuelco que tomamos nosotros hacia el cine experimental. Deren
fue una figura clave con respecto a la avant-garde y a asuntos femi-
nistas de representacién e imaginacién. Podriamos preguntar: ;De
qué otra forma se puede construir films para que creen o fomenten
un nuevo tipo de espectador? En esto los films de Godard fueron
importantes, incluso aquellos films del Grupo Dziga Verlov mala-
‘publico. Se invocé a Brecht con el motivo de vincular la instruccion
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con el placer. Nos interesamos asimismo por documentales de bajo
costo (por ejemplo, las documentales hechas por el Newsreel
Collective), especialmente, aquellas que presentaban las experiencias
diarias de la mujer en términos de problemas politicos; la mujer de la
clase trabajadora, la madre soltera, la mujer negra, la mujer sostenida
por el estado. Las mujeres entrevistadas en estos films hablaban de
un tema que conocian mejor que los demds: hablaban de sus propias
vidas. Un debate critico surgi6 alrededor de las estrategias de repre-
sentacion y politica. jEra posible que la “vida real” hablara por si
misma? Después de Brecht y otros, dudamos de que esto fuese cierto,
sin embargo, los films tuvieron una atraccién innegable y una fuerza
polémica, particularmente porque se presentaron como parie de una
discusion que abarcaba problemas mds amplios. Finalmente,
ansidbamos un cine naciente realizado por mujeres y con la concien-
cia del feminismo contempor4neo.

Dos interrogantes surgieron una y otra vez durante este periodo
en que se vio y se discutié mucho: ;Cémo analizar el cine existente?
¢Como crear un nuevo cine radical? Para empezar, fue necesario
establecer una posicion desde donde hablar, en su sentido mis literal.
La pregunta: ;quién habla? ya estaba muy politizada en los primeros
afios del 70. La respuesta de los afios 60 fue obvia; los hombres
hablaron.* (Mirando retrospecticamente, esto parece un compromiso
pre-tedrico, préctico y politico con enunciado). Luego, el problema
fue cémo se habla, qué herramientas conceptuales se emplean para
llegar mds alld de los roles sexuales y de la prictica comin de con-
denar films como sexista? El panfleto de Claire Johnston titulado
Notes on Women's Cinema, 1972, propuso una agenda desconocida
para nosotros, una agenda que no pudimos permitirnos ignorar.

Johnston elabor6 un argumento de peso en contra de los que re-
chazaron el cine de Hollywood, y un argumento de igual peso sobre
la necesidad de una aproximacién teérica de nuestro objeto de estu-
dio, una aproximacién que, ademds, tomar4 en cuenta el placer de la
mujer. Tanto en nuestro intento de comprender las consecuencias que
tuvo el ensayo de Johnston que se dirigia directamente a Women and
Film, y el pandemonium creado en la comunidad més amplia de criti-
cos por el andlisis de Cahiers du Cinéma sobre Young Mr. Lincoln
(vuelto a publicar en Screen), como varias lecturas tedricas y acon-
tecimientos accidentales, gradualmente nos orientaron hacia formas
de hablar del cine britdnicas y francesas y nos permitié considerar las
politicas de representacion.

Fue a través de la semidtica que la investigacién referente a las
imédgenes de la mujer en el film fueron desplazadas por el anilisis de

.
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la representacion de la diferencia sexual en el film, El propdsito de
Camera Obscura fue crear un lugar desde donde hablar de la diferen-
cia sexual y el cine, el feminismo y la teoria del film.® La distincién
(imdgenes de mujeres/diferencia sexual), hubiese sido imposible, sin
una teoria del texto y sin la teoria psicoanalitica." Asimismo, las
teorfas semidticas, que presuponen sistemas arbitrarios de significa-
dos en términos de cAdigos (o convenciones) penetraron la naturali-
dad aparente de las representaciones visuales (particularmente
resistentes a los andlisis, segiin parecia) y marcé un cambio funda-
mental en nuestro pensamiento.

La semidtica, la traduccion y un terreno movedizo

Es evidente que se produjo una gran batalla en torno a la semidti-
ca y el film en los Estados Unidos; mucho quedé simbolizado por la
credibilidad de Christian Metz. En el momento en que se vio que el
vocabulario y términos de referencia del andlisis del film estaban
cambiando irrevocablemente, una caja negra aparecié en Film
Quarterly y planteé una pregunta: ;Quién es Christian Metz y por
qué todo el mundo estd haciendo tanto alboroto con €17 Asimismo,
una editorial proclamé que la semidtica era una moda oscurantista,
que en cualquier momento pasaria, igual que todas las modas intelec-
tuales francesas. Por lo tanto, no era necesario molestarse en com-
prenderla. La aparicién de esta publicacién fue un sintoma de la
ansiedad provocada por la terminologia usada por Metz en su obra."

Desde un punto de vista mis positivo, el famoso “Psicoanilisis y
cine”, Communications 23 fue publicado en 1975. A través de varios
articulos prestigiosos, este nimero parecia anunciar que la
ampliacién realizada por Metz del marco de la cine-semidtica, que
ahora inclufa al psicoandlisis, ya se habia cumplido. Los estudios de
Metz titulados “El significante imaginario” y “El film de ficcién y su
espectador” fueron coordinados en forma explitica con estudios
sobresalientes de los sistemas textuales en el cine cldsico hollywoo-
dense por sus coeditores Raymond Bellour y Thierry Kuntzel.
Screen publicé inmediatamente un nimero propio sobre
“Piscoandlisis y cine”, deteniéndose en “El Significante Imaginario”
de Metz. Significé una reorientacién del campo angléfono en forma
compartida y sistemdtica, hacia conceptos psicoanaliticos y también
consideraciones sobre la condicién del espectador. En el niimero
siguiente de Screen, también en 1975, se publicd el prestigioso
articulo de Laura Mulvey titulado “El placer visual y el cine narrati-
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vo”, cuyo punto de partida feminis.ta explicito fue e)'(cepcional,
tomando varios conceptos psicoanaliticos que fuerop delineados por
Meiz con el fin de mostrar c6mo operan para garantizar el placer c_iel
hombre, y c6mo anticipan pasividad o castigo para los personajes
femeninos. Aunque Mulvey, igual que otros autores de su tiempo, se
refiere a un espectador abstracto -que 1p1pl}c1lampnle comparte la
perspectiva masculina- su polémica instigé inmediatamente a otras
feministas a plantearse la siguiente pregunta: E,Qt}é pasa con la espec-
tadora? (o ;jqué pasa conmigo, con mi €xperiencia como espec-
nalista?). :
md%ﬁnera Ob)scura, igual que Screen, publicé muchas lrad_ucc:ones
de articulos de teoria francesa del cine, acompafiadas por 1nlroduq-
ciones cuyo propésito fue proporcionar a los lectores norteameri-
canos un contexto histérico/tedrico. Nuestro énfasis, sin e‘mbargo,
fue distinto. El proyecto de Screen consistié cada vez mds en un
andlisis de la ideologia, y de la forma en que esta opera en el cine,
mientras que nuestro punto de partida fue un andlisis de la dlfere‘n'cga
sexual en el cine (se entiende que estd dentro del campo del andlisis
ideoldgico). Pensdbamos que los articulos mds importantes para el
feminismo no eran necesariamente aquellos escritos como feministas
0 a partir de un punto de vista feminista. Asimismo, creiamos que el
andlisis de la diferencia sexual era central para la teoria contem-
pordnea del film, y no restringida, en sus consecuencias, a una sup~
seccion feminista. Para entender como se representd la diferencia
sexual en el cine clidsico de Hollywood, se tomaron casos que
provenian del andlisis textual, dependiendo de una nocién de codigos
(o convenciones), y de una nocién de enunciacion; 195 andlisis _tex-
tuales de Bellour, Heath, Kuntzel.” Los personajes femeninos
aparecian frecuentemente muy diferentes, en un cgme,\‘t‘to de snst{:ma‘\!s
textuales que en un momento determinado de un film “transgresivo”,

como se podria llamar. Por otra parte, Barthes ya habia demostrado’

en S/Z, y Freud antes que €1, que las connotaciones de ma§culinidad y
femineidad no correspondian necesariamente a personajes masculi-
nos y femeninos (ni tampoco a hombres y r_nujqres). El des’eo.dc
introducir el material tedrico francés (y britdnico) a un piblico
norteamericano acompainoé el sentimiento general de la época de un
proyecto internacinal compartido. ™

Es extremadamente dificil presentar los articulos de semidtica del
cine francés a lectores norteamericanos por la simple razén de que
los articulos fueron dirigidos a otro piblico, un piblico que .trabaja
dentro del mismo campo de investigacion y que vivi6 la historia de la
teoria en forma similar. Especificamente, con frecuencia es dificil

.
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“traducir”, a través del anilisis textual, el significado que tiene la
obra de Raymond Bellour sobre la diferencia sexual dentro de! mode-
lo cldsico de Hollywood, debido a que su obra supone, mucho m4s
que la de Metz, una comprensién ticita de otras teorias y de la forma
en que fueron trabajados en el contexto francés. Muchos estudios
realizados por este autor sobre la implacabilidad del argumento
edipico en el cine cldsico de Hollywood, su necesidad implacable de
representar a la mujer con el propésito de establecer la identidad
masculina, han sido aceptados, rechazados e ignorados. Frecuen-
temente, se redujo a la idea de que las mujeres no pueden disfrutar de
films hollywoodenses, excepto de una manera masoquista y, a pesar
de que estd recalcado en el estudio “Placer visual” de Mulvey, la
autora expres6 muy claramente allf su deseo de cambiar la situacion,
aun si esto implicaba -uso las mismas palabras de la autora- destrozar
el placer.

Sin embargo, la dificultad de la obra de Bellour, que trata en for-
ma muy directa la diferencia sexual, se relaciona también con proble-
mas en la comprensién del anilisis textual. (Consiste en un anilisis
meramente descriptivo, es decir, devuelve el film poco a poco? o jes
que permite llevar a cabo una especie de interpretacion (un andlisis
de la produccién de significados) que ya es obvia? Esta confusién
surge, por lo menos parcialmente, debido al hecho de que las teorias
del texto, y por lo tanto, los sistemas textuales, la idea de una logica
textual, en Ia actualidad son frecuentemente mal entendidos o mal
usados. El texto se convierte nuevamente en un objeto inerte, a pesar
de los esfuerzos de Barthes expresados en su estudio “De la obra al
texto”, y contrario al principio bisico de sus escrilos, y que se ve
mejor, tal vez, en la pieza S/Z como en la demostracién de un virtuo-
so. En otras palabras, no se comprende 1os términos que le dan senti-
do al andlisis textual; sus presuposiciones, sus principios subya-
centes, 0 su contexto tedrico. ‘

Somos testigos de cierta tendencia en el movimiento que se aleja
de la teoria del texto en conexién con un lapso en una presentacién y
comprensién histérica de la teoria del film, que puede asociarse con
la figura de David Brodwell. Debido a la cantidad asombrosa de pu-
blicaciones que han aparecido con el nombre de este autor, a su pres-
ligio como estudioso y a su insistencia en seguir una linea particular
de exposicién, Bordwell se gand el derecho de que se le asociara con
varias tendencias. Por el momento, estoy interesada en una de estas
que considero representativa de un problema creciente en nuestro
campo. De diferentes formas, en sus numerosos estudios, Bordwell
se dedicé a reescribir la historia de la teoria contempordnea del film,
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omitiendo la tradicién francesa dc_la semidtica y los autores bma(riu-
cos y norteamericanos que se almearox} a esta (estoy pensaill o,
especificamente, en secciones mtroductorl_as escritas por Bo;dwe en
Narration in the Fiction Film yThe C{ass:ca! Hollywood Cinema, er;
las cuales el autor hace un delineamiento de los antecedentes yle
marco de cada estudio). Bordwell plantea los asuntos conceptuales
mds sobresalientes, que tienen una extrafia coincidencia con aquellos
que tuvieron importancia hace diez o quince afios, aunque no men-
ciona quiénes fueron los primeros autores en plantearlos. O en
algunos casos, los autores figuran en notas al pie de pigina, aunque
las citas se refieren a conceptos claramente menores. Algunos de los
ejemplos mis notables de omision incluyen estudios que tuvneil;on
muchisima influencia, realizados por Raymond Bellour, 816[3 en
Heath y en general Cahiers du,Ciném(_z, que formularon los parime-
tros para conceptualizar el rnodqlo cldsico de Hollywood.

Creo que el motivo principal por el cual Bor_d\_vell (y otros
autores) reinventa los principio:.; pero ignora la tradicién en que se
produjeron, al no hacer referencia a tantos autores y a los debates que
determinaron la teoria contemporinea del film, es porque se niega a
considerar cualquier concepto producido a partir de un an:il_:sl_s psi-
coanalitico (o un andlisis ideolégico que depende de discernimientos
tomados de la teoria psicoanalitica) incluyendo, por suptﬁasto, la
diferencia sexual. ;Por qué sucede esto? Porque cstos “datos” no son
comprobables empiricamente. De este modo, le es posible gduna
nueva generacion de estudiantes d_c film pensar que muchas i C;aas
surgieron ex nihilo o de fuentes citadas luego df’: los hechos_. tra
vez, se vuelve asi, a que algunos_ rechacen 5:1 f'inalms textual; si se
quiere, vuelve al problema filoséfico tan polémico que plantea la ve-
rificabilidad o (la falsedad) de la teoria de Freud, de. los .debate‘s rela-
tivos a si el psicoanilisis es propiamente 0 1o una ciencia. {Cémo sn;
comprueba si una imerpretacién.psicoanahuca particular es correcta?
El problema no se soluciona pidiéndole a Bordwell (por ejemplo) que
llegue a las mismas conclusiones que llegaron otros en debates criti-
cos que €l excluye; es importante que los estudiosos del film propor-
cionen un contexto histérico para su propia obra, que tome en cuenta
la historia de esos temas en nuestro campo. P

La tendencia que describo hace una solicitud a la ciencia que es,
en iltima instancia, autoritaria porque es excluyente'en forma arbi-
traria. Se debe a que la “ciencia”, tanto en las humam@ad_es como en
las sciences humaines, no ha logrado encontrar procg,dlml'cmos satis-
factorios para permitir o rechazar varios Lipos de evidencia; su invo-
cacion generalmente significa la exclusién (o la trivializaicén, que
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equivale a lo mismo) de los intereses de los grupos minoritarios,
Ademids, es una solicitud a la ciencia vista desde afuera, como un
modelo que ha concebido procedimientos no problemiticos para pro-
poner, examinar y verificar o rechazar hipétesis, Es acertado llamarla
un nuevo cientismo, introducida en las Humanidades, dejando de
lado la cautela o ironfa que se podia esperar, dada la experiencia de
los reclamos utépicos del estructuralismo presentados, a la ciencia,
en los afios, 60, seguido por un periodo de auto-escrutinio durante el
cual estos reclamos fueron reexaminados y revisados siguiendo la
direccion de la modestia.

Dentro de los Estados Unidos, los estudios filmicos se han con-
vertido en un campo académico muy importante. Significa puestos de
trabajo, publicaciones y disertaciones. La obra original que realmente
impulsé a la investigacién tedrica en nuestro campo, y que le brindé
una direccion, una raison d'étre; se realizé fuera del ambito académi-
co. No solamente los estudios filmicos son ahora oficiales, sino que
el sentido original de un proyecto internacionalmente compartids
estd desapareciendo. La expresién “comunidad de estudiosos” ya
tiene un sentido muy diferente. Frecuentemente escuchamos o
leemos acerca de la teoria contemporédnea del film como “teoria del
film” tout court, aunque ya no existe tanto esa urgencia compleja
para su desarrollo que existi6é en los dltimos afios del 60 y los arios
del 70. La acusacién que considera que “la teoria del film” fracasé de
un modo o de otro acompaiia frecuentemente la eliminacién de una
comprension histérica de la teoria contemporinea del film. Hemos
sido testigos de varios intentos de pasar por alto sus problemas con-
ceptuales mds dificiles, reemplazéndolos con otra cosa. A veces, la
“otra cosa”, consiste en la historia del film o la estética del film; a
veces es un objeto nuevo, como por ejemplo la television, la cultura
popular, el video; y a veces es cuestién de metodologias nuevas, que
pueden ser semejantes a aquellas metodologias desprendidas de las
ciencias sociales, tales como cuestionarios o entrevistas al piiblico,
procedimientos que no se han beneficiado de la literatura en las cien-
cias sociales que ha interrogado sus propios métodos y limitaciones,

El fracaso de la teoria francesa del film en Estados Unidos con-
siste en su incapacidad para cerrar la brecha que existe entre un
espectador tedrico o implicito y la audiencia real. De acuerdo a estos
criticos, la semidtica ya no es de utilidad porque estd “basada en el
texto”, especificamente cualquier semidtica que presupone una teoria
del tema, que insiste en tomar en cuenta los procesos inconscientes
de significado. Ademds, se ha dicho que la critica y teoria feminista
del film son los mejores ejemplos de este fracaso porque son las fe-
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ministas quienes se han detenido més en el piiblico, intentando tomar
en cuenta a la espectadora o especificar la forma en que ciertos films,
como por ejemplo el “film de la mujer”, en los afios 40, se dirigian
preponderantemente a un piblico femenino. No sélo la “teoria del
film” se encuentra estancada sino que también la teoria feminista del

film es el mejor ejemplo del estado en que se encuentran las cosas.

The espectratix (la espectadora)

Como les dije en la primera a parte de este estudio, se estd
preparando un niimero especial de Camera Obscura, que trata ideas
actuales e histéricas referentes a “la espectadora” y a la teoria femi-
nista del film. Dada la situacién que acabamos de describir, nos pare-
ci6 oportuno realizar una encuesta entre los autores que con-
tribuyeron con sus ideas a estos temas; a feministas que realizan tra-
bajos sobre la espectadora implicita y la cuantificable. A su vez, esta
encuesta tiene la ventaja de reunir en la publicacién, diferentes tipos
de escritos, diferentes historias y diferentes opiniones; les propor-
ciona a los tedricos e historiadores feministas la oportunidad de
expresar sus propios puntos de vista —es una especie de estudio
empirico sobre cuestiones tedricas. Estas afirmaciones deberfan ser
muy interesantes también para investigadores en olros campos.
Estamos ahora en un momento en que estudiosos de dreas afines,
especialmente de historia del arte y literatura, estdn descubriendo las
investigaciones extensas sobre la teoria del film (sobre la diferencia
sexual, identificacién, fantasia, realismo, la condicion del autor y la
condicién del espectador) que parecen descubrir nuevas dreas con-
cepluales en sus propios trabajos.

Para iniciar el proyecto, Mary Ann Doane y yo, ambas coeditoras,
redactamos una lista de preguntas y enviamos una carta dentro y
fuera de los Estados Unidos a casi ochenta personas que habfan
escrito especificamente sobre el tema de la espectadora o que
trataron temas feministas en el film y/o television, en forma
estrechamente vinculadas con nociones de la espectadora. Se le soli-
cité a estos autores que respondieran a cuatro preguntas, bastante
amplias, que, consideramos, llegan a lo esencial del tema:

1. Sirvase delinear la historia de su compromiso critico con el
tema de la condicién de la espectadora. ;Cémo se interesé por
primera vez en el tema de “la espectadora” en si? ;Lo incorporo o
no a su obra, y si lo incorporé, en qué forma lo hizo? ;Es uno de
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los temas centrales de su obra? jPor qué o por qué no? ;Cudl fue
su punto de visia original? ;Ha cambiado su punto de vista con
respecto a este tema? En el caso de que haya cambiado, jcuil es
su opinién hoy en dia? y ;por qué cambié su opinién o su aproxi-
macidn al tema?

2. El término mismo de “espectadora” es polémico al sugerir una
postura monolitica asignada a la mujer. ;En su opinién, el término
es mds productivo en referencia a espectadores empiricos (una
mujer individual que va al cine) o en referencia a un blanco
hipotético al cual va dirigido el discurso del film, o se refiere
mejor a un término medio entre los dos conceptos? ;o0 se refiere a
algo totalmente diferente?

’:3, ¢(La nocion de la espectadora ha sobrevivido a su utilidad? ;Es
importante desplazar los términos de la problemdtica tratada por
el film feminista, la critica televisiva? Si es importante, entonces
ien qué direccion debe dirigirse?

4.Un aspecto extremadamente importante de la critica feminista
del film ha sido la nocién de “leer a contracorriente”. Conforme a
esta aproximacion, estd la idea de crear un espacio de lectura para
la mujer, en el cual pueda trabajar sus propios significados. ;Esta
forma de hacer critica estd limitada? ;Qué tipo de significados se

producen usando este proceso? y jexiste o no alguna forma de -

elegir uno de ellos? ;De qué forma se pueden justificar varias
“lecturas a contracorriente”? “Leer a contracorriente” o cualquier
otro nombre que se le puede asignar, fue central a casi toda la
critica contempordnea del film, especialmente a los ensayos cuyo
proposito es demostrar la complejidad de los textos filmicos o las
contradicciones que existen a nivel discursivo y su relacién con
las fuerzas sociales y culturales. ;Existen o no casos en que algu-
nas lecturas alternativas especificas se les presentan solo a la
mujer y no al hombre?

Cada contribuyente tuvo solamente siete piginas para responder.
Esta indicacién simple, que surgié debido a limitaciones de espacio,
tuvo varios efectos inesperados. Los ensayos son inusualmente
interesantes para el lector: los autores llegan al grano inmediata-
mente, quedaba claro y acentuado tanto la perspectiva del autor como
su marco de referencia.” Debido a esto es féicil sefialar, aun en una
lectura superficial, las diferentes dreas que han explorado en relacién
con “la espectadora” y los modos distintivos en que estos escritores
trabajan lo que algunas veces se considera una “ortodoxia incuestio-
nable” que gobierna la teoria feminista del film para que este volu-
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men sea mds 1itil, solicitamos a los contribuyentes que nos proporcio-
‘nen una bibliografia de sus obras sobre la condicién -del espegt’ador y
de otras que consideren particularmente iitiles. Esta informacién serd
incluida en una bibliografia general al final del mimero.

Ademds de los cuestionarios individuales, quisimos incluir un
componente internacional. Solicitamos una lista de articulos pano-
rdmicos escritos en Australia, Canadd, Inglaterra, Alemania e Italia
de la investigacion referente a la espectadora. En cada'uno_de estos
paises, existe un conjunto importante de obras y una historia propia
que es importante que se conozca, especialmeptq, si consideramos
que todos los contextos nacionales son muy distintos —la oportu-
nidad de publicar, un foro piblico para la discusion, la relacién con
tradiciones particulares de estudios criticos e histéricos y con la rea-
lizacién del film feminista. En esto Francia se vuelve de particular
interés, ya que este pais no estd incluido. Se puede preguntar g,c;i’mo
puede ser esto? Si consideramos la enorme influencia que ejercié l'a
teoria francesa del film publicada en Francia que trata asuntos femi-
nistas. (Ya que ahora estoy en Francia, quisiera que me dijeran si
estdn o no de acuerdo con esto durante la discusioén final.) Hicimos
las siguientes preguntas con el fin de proporcionar un marco para los
ensayos del panorama internacional.

¢De qué modo ha sido formulada la cuestién de la espectadora?
i A partir de qué marcos de referencia, pricticos o t;é'ncos?
(Existié una sensacién de intercambio evolutivo de opiniones?
;Dénde se harian piiblicos estos asuntos? ;En qué medida esté el
problema vinculado al entorno universitario? jA los esfuerzos
actuales de las realizadoras de films feministas? ;En qué medida
se considera a “la espectadora” como un problema internacional?
(Existen diferencias regionales especialmente importantes?

Ahora estamos en las primeras etapas, analizando aproximada-
mente cincuenta respuestas. Quiero darles una idea de los “resulta-
dos” (por llamarlo asf), aunque es necesario ser cuidadoso. No solo
porque tuvimos hasta ahora poco tiempo para un andlisis. Es dificil
sefialar tendencias tema por tema, debido a las distintas formas en
que los contribuyentes formulan sus afirmaciones, frecuentemente en
un linico ensayo; muchos autores no tratan todos los temas plantea-
dos. Asimismo, las respuestas son contradictorias en formas extrafias
e interesantes, en parte debido a las diferencias que existen (explici-
tas o no) entre el objeto y las metas de las obras referentes a “la
espectadora”, un término que admite muchas interpretaciones. Los
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desacuerdos mds evidentes son ficiles de evaluar; sin embargo, aqui,
en la mayoria de los casos, los principios subyacentes se desvian de
acuerdo al tema que tratan, y esto puede conducir a inconsistencias
internas. Aiin no sabemos en qué medida es el efecto de la diferencia
que existe entre la manera en que los autores formulan sus afirma-
ciones y lo que realmente quieren decir. De cualquier modo, la
cuestion parece plantear problemas semdnticos, engafiosos y pro-
vocativos, probablemente sintomas de convicciones profundas que
no han sido antes articuladas de acuerdo con esta combinacién, El
deseo general de encontrar una relacion entre teoria y experiencia
personal, o las experiencias de los demds, es lo que dificulta el anili-
sis de las respuestas; pueden ser compatibles en algunos aspectos e
incompatibles en otros. Por ejemplo, frecuentemente a partir de estas
afirmaciones, “el espectador” y “el piiblico” parecen ser objetos de
estudio totalmente diferentes, requiriendo métodos diferentes. A
pesar de esto, la mayoria de los que respondieron expresan un gran
deseo en integrarlos de alguna forma; otros, sin embargo, ponen
énfasis en las diferencias. Indudablemente se necesita mucho tiempo
para llegar a comprender las ramificaciones de las historias y proyec-
tos tedricos descritos en estos ensayos.

Inevitablemente, llama la atencién al lector la cantidad de gente
que estd trabajando desde diferentes puntos de vista, en forma positi-
va y con vistas al futuro. No vi ninguna manifestacién de ansiedad
como, por ejemplo: estamos estancados y no sabemos hacia dénde
dirigirnos. Todos los que respondieron estin llevando a cabo proyec-
tos que, segin ellos, contribuirdn al avance del drea conceptual gene-
ral de “la espectadora”, aunque muchos expresan formas de ampliar
los términos de anilisis, para que sean algo mds que una concen-
tracién inica sobre “la espectadora” (o incluso el espectador), abar-
cando otros tipos de diferencias. Lo mis alentador es la sensacién
que expresan frecuentemente en forma directa los que trabajan en
esta drea, definida ampliamente o no, en que sus investigaciones for-
men parte de un proyecto compartido en marcha y que segiin ellos,
estd en sus comienzos, gracias al establecimiento de lo que podemos
llamar varios textos bésicos.

La encuesta proporciona a su vez una percepcién singular sobre el
movimiento de la teorfa contempordnea del film en general y sin
duda del desarrollo de la teoria feminista del film; no es la historia de
“la espectadora” aislada. Para mi, subraya el hecho de que a partir
del advenimiento del psicoandlisis a la teoria del film, y en el contex-
to de la lengua inglesa, especificamente a partir del ensayo de
Stephen Heath titulado “Diferencia” y publicado en Screen en 1978
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(consolidando de esta forma el saqueo cometido por mujeres en este
bastion de autoridad), los temas relacionados con la diferencia se-
xual han sido centrales a la teoria contemporinea del film en
Inglaterra y los Estados Unidos (excepto para aquellos que demues-
tran “cierta tendencia”). Muchos de los contribuyentes nos propor-
cionan una historia de participacién de un lapso de diez a quince
afos.

Es evidente, leyendo estas respuestas, que existe una divisién ge-
neracional. Bdsicamente hay dos grupos de personas: un grupo que
vivid el movimiento anti-guerra y el advenimiento del feminismo en
los Estados Unidos, y otro que ya incluy6 en su experiencia universi-
taria estudios sobre film y estudios sobre la mujer como disciplinas
académicas. La generacién de la cual formo parte se ha transformado
en la de “los mayores”; aquellas publicaciones que fueron heréticas y
marginales en mi época son, en este momento, lecturas obligatorias
de los seminarios de los estudiantes graduados. Observamos en esta
coleccién, la prueba de que existen disertaciones escritas directa-
mente sobre la condicién de la espectadora y muchas otras, escritas
en distintas dreas de teoria feminista del film; en otras palabras, hace
tiempo que existe un cuerpo importante de literatura a partir del cual
los estudiosos pueden construir.

Es interesante sefialar que algunas tendencias presentes en los
primeros intentos de hablar sobre el feminismo y el film, antes que
supiéramos hablar de la teoria del film, reaparecen hoy articulados en
la teoria del film. Uno de los problemas mds urgentes consiste en re-
conciliar la experiencia personal con una orientacién tedrica. La
leoria es necesariamente abstracta, mientras que la experiencia per-
sonal es particular. En estas respuestas, las personas desde puntos de
vista nuevos intentan articular una vinculacién entre la experiencia
personal y la teoria. Los ensayos citan invariablemente a Laura
Mulvey y el impacto que tuvo su articulo titulado “El placer visual y
el cine narrativo” en su pensamiento sobre la espectadadora (para
muchos fue el inicio de esta reflexion) y la teoria feminista del film
en general. Sin embargo, hoy, muchos quieren apartarse de las ideas
expresadas por ella en ese articulo —no debido a diferencias tedricas
sino a diferencias politicas. (Esto incluye también a Mulvey en
algunos aspectos; en la contribucién que hace a este mimero, Mulvey
pone énfasis en el alcance limitado del argumento del “Placer
Visual”, y contradistingue la forma avasalladora y general en que se
comprendid.) Es evidente que la mujer invirtié mucho en este campo,
en atribuir un papel positivo a la condicién de la espectadora, aiin
coincidiendo en muchos aspectos con el argumento de Mulvey y
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otros autores que parecen atribuir una posicién masoquista a las
espectadoras (Mary Ann Doane, Kaja Silverman, entre otras).
Quieren proponer alternativas, insistir en el placer y el sentido de
apoderamiento que ellas mismas sienten, y encontrar oiras maneras
de teorizar la relacion de la mujer con el film. Vemos en esto un
intento de reconciliar la experiencia personal con la tedrica, un deseo
de rescatar la intuicién y descubrir exactamente lo que en la actuali-
dad atrae a la analista del film a estos films (el film de la mujer, film
noir, melodrama) con tanto afecto, a pesar de lo que ya sabe por otro
lado. Varias mujeres estdn explorando el placer de la espectadora y el
apoderamiento, en términos de erotismo femenino, en films
pornogréficos realizados por y para la mujer. Entre las que trabajan
dentro del paradigma psicoanalitico, se observa una tendencia de ale-
jarse de formulaciones lacanianas. Muchos contribuyentes expresan
haber aprendido bastante de los autores que usan conceptos laca-
nianos, aunque encuentran que los escritos de Freud son maés iitiles
para su obra.

Por mucho que la presuposiciones teéricas individuales puedan
diferir, 1a mayoria de los que respondieron expresé la necesidad de ir
mads alld del andlisis de un espectador implicito, un espectador que se
dice fue construido por el texto. Es decir, desean explicar otras dife-
rencias en el piblico, tales como clase, raza, etnicidad y orientacién
sexual, como también diferencia de género. Por eso muchos de ellos
ahora orientan la cuestién de “la espectadora” en una direccién dife-
rente. Los estudiosos mds interesados en la television y en los efectos
de los medios, trabajan generalmente con aproximaciones al piblico
del British Cultural Studies, que concentran su atencién en los grupos
“subculturales” (tal vez la figura mds conocida es Stuart Hall). Los
estudios sobre el piblico en si predominan, excluyendo casi total-
mente la dimension textual de los programas y la publicidad que este
piblico ve, y ampliando la esfera del analisis en el cual se observa el
consumismo y la cultura de comodidades. Una nueva aproximacion
“etnografica” ejerce mucha influencia en esta drea, que depende de la
“observacién de participantes” y entrevistas con miembros del pibli-
co. Estos estudios sobre el piiblico, por diferentes que sean, se llevan
a cabo en términos de respuestas conscientes.

Otra forma de considerar la diferenciacién en el piblico, remite
nuevamente a aproximaciones iniciales, incluyendo muchos articulos
de Camera Obscura, donde el tema de la condicién del espectador se
traté en términos de identificaciones cruzadas, teorizadas desde un
punto de vista psicoanalitico. A veces se escribe sobre ese tema en
términos del escenario de la fantasia, y a veces, en términos relativos
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a la teoria de Freud de la identidad inherente bisexual de cada indi-
viduo. Esta obra toma como su punto de partida el hecho de que la
identidad no es estable: ni la del espectador ni la de su representacion
dentro de los sistemas textuales. Se puede seguir los movimientos de
esta inestabilidad y correlacionarlos con otro tipo de representaciones
inquietas, como por ejemplo, la identidad nacional y su interrelacién
con la identidad sexual y de clase.' Esto implica tanto investiga-
ciones historicas y culturales, como estudios textuales, y puede ser
examinada en términos de la historia de representaciones.

Una tendencia importante de todos los ensayos consiste en la
forma en que los estudiosos de esta drea han reconceptualizado los
métodos y objetivos historiogrificos. Una de las varias formas en
que se refleja es en el renovado interés de los autores por los proyec-
tos mds importantes pertenecientes al “periodo inicial”, tales como
las investigaciones histéricas sobre directoras de film y la imagen
cambiante de la mujer en la historia del film. A pesar de esto, el
problema que motiva estos estudios ha sido muy influido por con-
ceptos tedricos referentes a la condicién del autor, al psicoanilisis y
sistemas textuales y a métodos historiogrificos que se encuentran
dentro de la tradicién europea, mds que en la norteamericana. Los
resultados de estos estudios son tan importantes para la historia de
los cines nacionales y la industria norteamericana del film, como
para la comprensién de directoras especificas, sus metas y piiblico, o
para la comprensién de tipos de personajes, como el de la “mujer
caida”.

En conclusién, una conclusién preliminar, las respuestas recolec-
tadas en esta encuesta frecuentemente mezclan el campo del especta-
dor tedrico y del espectador real, especialmente debido a que los con-
tribuyentes frecuentemente emplean sus experiencias personales de
espectadores reales como puente entre sus puntos de vista tedricos y
metodolégicos. Es necesario aclarar varias cosas: los estudios sobre
el piblico que se realizan ahora, principalmente en el campo de la
television, ¢son compatibles con los estudios textuales que surgieron
de la tradicién de la teoria del film y el movimiento creciente entre la
teoria del film y aspectos historiogrificos? ;Se puede incorporar
“otras diferencias” a la forma en que se ha estudiado la diferencia
sexual? (Frecuentemente expresan esta esperanza para el futuro.)
Cualquiera que sea el resultado de la interaccion de estas reflexiones
tedricas, metodolégicas y politicas complejas, esta encuesta de las
historias y opiniones ofrece un testimonio elocuente de la vitalidad
que existe en nuestro campo hoy en dia. Igual que en épocas pasadas,
nos enfrentamos a obsticulos similares en nuestro trabajo que
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requieren el reconocimiento de metas y objetivos comunes. El
proyecto ya ha sido enriquecedor, simplemente por el hecho de reunir
tantos participantes en un esfuerzo comiin que engendra una buena
disposicion por parte de los mismos. Esperamos que, al proporcionar
este nimero como una guia intelectual de recursos, sea evidente,
dado el contenido y el tono de estos ensayos, que nuestros objetivos
comunes son mds fuertes que los conflictos internos a los cuales es
muy ficil sucumbir. Esperamos que este nimero haya alentado a
todos a tomar consciencia de la direccion que ha seguido su investi-
gacién y que sirva de punto de referencia para el futuro. A su vez,
esperamos que en el futuro se den intercambios productivos que alen-
tardn el progreso de todo nuestro campo con una comprension reno-
vada en la historia de sus ideas y objetivos.

Finalmente, quiero expresar mi gratitud a Christian Metz, como
un generoso amigo y profesor, una persona que jamds pierde el senti-
do de la curiosidad diaria e intelectual. Quisiera que se reconsideren
sus muchas obras desde una nueva perspectiva, aunque sin perder el
sentido de la urgencia histérica que le dio su motivacién original.

Traduccién Adriana Garrido y Maria Inés Segundo

1. Gyr Gauthier, “Christian Metz, 1'éclaireur” en CinémAction 47 (1988).
pég. 31-39. Niimero especial: “Les théories du cinéma aujourd'hui”. Jacques
Kermabon éd.

2. G. Gauthier, pdg. 37. La traduccién es mia.

3. Ginette Vincendeau, escribe como mujer francesa que vive en Londres
y sefiala que las feministas francesas no usan la teoria francesa del film de la
misma forma que la mujer norteamericana. En realidad no abarca el proble-
ma intrigante del porqué ni tampoco se plantea porqué las feministas france-
sas no optaron por desarrollar otra estrategia para escribir teoria del film
desde un punto de vista feminista. Su articulo “Vu de Londres: Mais oil est
donc passée la théorie feministe en France?”, aparece publicado en el mismo
nimero de CinémAction, pig. 95-99.

4. Este niimero se publicard como Camera Obscura num. 20/21 en
invierno 1989-90.

5. Popcorn Venus (1973) por Marjorie Rosen, que también abarca la tele-
visién, y From Reverence to Rape (1974) por Molly Haskell.

6. Principalmente, Sandy Flitterman, Elisabeth Lyon, Constance Penley y
la que suscribe. Los editores de Women and Film en 1973 pasaron a ser un
grupo grande que fluctuaba entre ocho y doce mujeres.

7. Debemos nuestro agradecimiento aqui a Tom Luddy, Director de
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Pacific film Archive durante esa época, que programoé retrospectivas e invité
a directores y otros grupos culturales-politicos a Berkeley en 1970.

8. Angela Davis fue una magnifica excepcién sin precedentes.

9. Suponiamos que Women and Film iba a seguir cumpliendo con su
amplio papel sociolégico; nuestro proyecto seria complementario y mads
especializado. Women and Film, sin embargo, publicé solamente dos
niimeros mds después de ese.

10. Pshychoanalysis and Feminism (1974) escrito por Juliet Mitchell
tuvo un impacto importante, y ayudé a crear un clima en el cual la mujer
estarfa dispuesta a leer a Freud. Esto se debe, en parte, a la influencia que
tuvo dentro del movimiento de liberacién feminista, luego de la aparicién de
su primer libro titulado Women's Estate.

11. En algunos de los circulos norteamericanos de ahora, la semiética del
cine es un tema polémico por molivos opuestos ya que parece representalivo
de una ortodoxia opresiva. La paradoja se entiende si consideramos que entre
estos dos puntos, los estudios del film se convirtieron en una disciplina
académica cuyo punto de referencia general fue la obra de Metz.

12. Una formulacién de esta idea y sus circunstancias estdn incluidas en
dos articulos mios publicados en Camera Obscura num. 3/4; “Rereading the
Work of Claire Johnston” y “Enunciation and Sexual Difference”. Estdn
reimpresas en Feminism and Film Theory editado por Constance Penley
(Londres y Nueva York, Routledge, 1988).

13. No voy a asociar nombres con estas tendencias en la discusién breve
que sigue porque seria imposible citar a todos los que de alguna forma con-
tribuyeron y seria injusto mencionar solamente a algunos. Espero que el lec-
tor se interese en este nimero.

14. Es sencillamente un hecho que fue el ensayo de un hombre que
provocd el cambio en el campo. Evidentemente estudios anteriores realiza-
dos sobre la teoria feminista fueron necesarios y el articulo de Heath tomé
material de estos. El problema no era que la teoria feminista del film no
fuera importante antes de “Difference”, sino que fue dificil para muchos in-
telectuales del campo “ubicarlo™ en el mapa critico. Tal vez ain mads, existia
mucha ambivalencia hacia el andlisis feminista y dudas acerca de su
“seriedad”. (Esta tendencia ha sido revitalizada en una nueva época “post-
feminista” con esfuerzos mds significantes para trivializar la investigacion
feminista). El valor estratégico del articulo de Stephen Heath consiste en
establecer muchas de las preguntas centrales del campo dentro de un contex-
Lo critico previamente establecido por Screen (y su propia influencia dentro
de Screen), mientras que respeta otras formas tradicionales de pensar bas-
tante diferentes que usa en su articulo, de esta forma devolviendo el proble-
ma, por decirlo asi, al feminismo.

15. Mi articulo “Sexuality at a Loss: The Films of F. W. Murnau” es un
intento para desarrollar este tipo de ideas en términos de distintos modos de
mirar en cine Weimar. En Poetics Today (1985) y The Female Body in
Western Culture editado por Susan R. Suleiman (Harvard University Press,

1986).

Jean Louis Leutrat

Asi en la tierra como en cielo

“...y a nosotros, la victoria nos eleva hasta

los cielos” . ;

(Lucrecio, 1,79)

“No hay acontecimiento en la historia que no
esté unido a un color o a un ruido” .

(A. Artaud)

Hace cuatro afios, aqui mismo, en Cerisy-la-Salle, tuvo lugar un
coloquio acerca de las nuevas aproximaciones a la Historia del Cine.
A partir de ese momento, ¢l tema ha sido retomado en revistas y en
otros coloquios. A pesar de esta abundancia de reflexiones, en el
fondo no es mucho lo que ha cambiado verdaderamente. La lectura
de los textos, o de las obras que se designan con el nombre de
Historia del Cine, es casi siempre decepcionante. Las razones que se
pueden invocar son varias.' A titulo de informacién, veamos cuatro.

En Le signifiant imaginaire, Christian Metz ha descrito con
humor la situacién de la Historia del Cine:

“La historia del cine tiene a menudo el aspecto de una teodicea
complaciente, de un vasto juicio final en el que la indulgencia
seria la regla. Su objetivo real es anexar a la categoria de lo
interesante, variante sutilmente valorizante de lo “notable”
definido por Roland Barthes, el mayor nimero de peliculas. A tal
efecto, se encuentran interpelados, en un conjunto diverso y
charlatdn, criterios variados y a veces contradictorios: tal film
fue “retenido” por su valor estético y otro como documento so-
ciolégico, un tercero serd el ejemplo de los films malos de una
época; un cuarto, la obra menor de un cineasta mayor; un quin-
to, la obra mayor de un cineasta menor; tal otro deberd su
inscripcion en el catdlogo al lugar que ocupa en una cronologia
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parcial (es el primer film rodado con un cierto tipo de foco, o
bien el iltimo film de la Rusia zarista): imaginamos las justifica-
ciones aparentemente heterdclitas que la Frangoise de Proust no
dejaba de proveer, a partir de las diferentes comidas de
Combray, para la eleccion de sus meniis de cada dia: “Una bar-
bada porque la vendedora habia garantizado su frescura, un
pavo porque lo habia visto en el mercado Roussainville-le-Pin,
unos cardos a la médula porque aiin no los habia preparado de
esla manera, una pierna de cordero asada porque el aire libre da
apelito y porque tenia tiempo de bajar a las siete, espinacas
para cambiar, damascos porque eran aiin una rareza, etc.”. La
funcién verdadera de esta suma de criterios practicada por
muchos historiadores del cine consiste en mencionar la mayor
cantidad posible de films (de aqui la utilidad de estos trabajos) y
por esto debemos multiplicar tanto como se pueda la cantidad de
puntos de vista a partir de los cuales un film puede ser aprecia-
do como “bueno” segiin un juicio u otro.” (p. 20-21)

No hay nada que agregar a esta descripcién divertida que acentia
el aspecto “patchwork” de la historia corriente. Es posible que exista
una necesidad de multiplicidad de criterios, ademés es necesario
tomar conciencia e intentar pensar esta multiplicidad. De hecho exis-
ten dos tipos de Historia del Cine sélidamente ancladas. El primero
consiste en estas historias llamadas acumulativas, ya sea sobre el cine
en general, ya sea sobre el cine de una nacionalidad. Actian por
recortes consabidos sobre objetos de estudio que nunca son verdade-
ramente interrogados (la Historia del cine experimental se presenta
como una contra-historia del “gran” cine, y no como perteneciente a
la misma Historia). No obstante, €sas historias tienen una funcién
utilitaria (pedagdgica) evidente, y esto explica que puedan resistir
bien al tiempo. El resultado, irénico, es que la mejor, por ser la mas
itil y la més accesible, corre el riesgo de ser la Historia publicada por
las ediciones Atlas, y que capitaliza el trabajo de sus predecesores. A
veces, tales historias buscan seducir a un piblico mis sofisticado: asi
ocurre con una obra bastante reciente, venida de mis alld del
Atléntico sobre el clasicismo hollywoodense y que en realidad solo
es una historia del cine americano de la costa oeste. Otro tipo de
Historia que se encuentra tan presente como las historias acumulati-
vas serdn calificadas de Historia santa, adoptando una expresion de
Pierre Sorlin. La publicidad televisual de una revista de cine pre-
sentaba el recorrido histérico como la deambulacién de un Indiana
Jones en una necrépolis subterranea. ;Qué queda del cine? Algunos
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films (a menudo promovidos al rango de films cultos) y algunas im4-
genes fijas: actores, sus rostros, sus gestos, su forma de vestir, de
hablar (Bogart, Gabin, Bardot, Monroe...). Alcanza con mirar la’ -
blicid'ad en television y sus guifiadas “cinefilicas”, para comprobaf llla
sev;ndad d_e la seleccién, que solo extrae algunos signos prestados
casi exclusivamente por géneros americanos (la comedia musical
Chantons sous la pluie, el film de suspenso y La Mort aux trouss)-(
es...). Seria en vano emprender un combate contra esta Historia que
se hq vuellp memoria colectiva. El problema del historiador, con pre-
tensiones innovadoras, radica en que las posibilidades d’e ver los
resultados de sus investigaciones, son tanto més reducidas cuanto
g:fi, ﬁ.«;ggsr-esultados puedan o no ir al encuentro de las dos Historias
La segunda raz6n de esta dificultad de avanzar en el dominio de
!a Hlstpn_a del Cine, se atiene al hecho de que un cierto mimero de
‘especialistas” de cine prefieren atenerse a lo que ya parece acepta-
dq. Por otra parte, las revistas especializadas raramente conllevan
criticas competentes, susceptibles de dar cuenta de las obras que
aportan_al_go nuevo (por “nuevo” se debe entender tanto el menor
descubnn'_uemo factual como las proposiciones metodolégicas en el
campo histérico). En general, los criticos de estas revistas se
mantienen en posiciones prudentes o arrogantes, prefiriendo imprimir
la leyenda no porque sea mis hermosa, sino porque €s menos inco-
modo o menos cansador hacerlo. Una tercera razén se refiere a la
natu:_'alcza misma del objeto de estudio. El cine estd sometido a lo
contingente y a lo fugitivo mis que cualquier otro medio de expre-
sién artistica. Por ejemplo, los cuerpos desempefian en el cine un rol
fundamental, tanto por las modas que los afectan, o que contribuyen
a suscitar, como por los deseos que se les adhieren: la relacién del
pintor con su modelo nunca ha sido tan tangible como en el cine
pues es el mismo cuerpo del modelo el que aparece en la pamalla’
Siempre, en el dominio de lo transitorio, recordemos que corpus;
enteros de la época del cine mudo han desaparecido, a lo que hay que
agregar la dificultad de acceso a ciertas obras del cine hablado
(Nuits blar?ches de Visconti); la recepcién de las obras, finalmente
estd some::uda a variaciones brutales (caprichos, olvidos..’.) mis bru-
tales posiblemente, que en otros campos. A estas razoncs!, es nece-
sario agregar que el didlogo entre historiadores “tradicionalistas” e
h}storladores “innovadores”, no ha tenido lugar. Sin duda, esta ausen-
cia ocurre por torpeza, y porque no existe un verdadero deseo de
didlogo.
Una vez que ellos mismos han dirigido este balance tan desalenta-
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dor, algunos pierden la paciencia y pasan a “otra cosa”. Otros se
obstinan o se resisten. Otros crean el movimiento alli donde necesa-
riamente no se espera. De ahi que una obra publicada este afio regulta
particularmente importante. En principio, porque es_lablece una circu-
lacién entre Teoria e Historia de la forma mas mlehgen!e. Se trata de
L’ Oeil interminable de Jacques Aumont. Su autor ha dicho reciente-
mente que habia sido tomado por la fuerza “en una reflexion sobre
las formas del tiempo en el cine (y en la pintura)”. Estudiar por una
parte una historia estetizante, y por otra, una historia sociologizante,
me parece ruinoso. Es necesario observar el surgimiento de formas
estéticas en sociedades precisas. Sobre este punto son sumamente
ilustrativos los trabajos que se han realizado lateralmente con respec-
to a los estudios cinematograficos. El libro de Howard Bloch, p};bh-
cado en los Estados Unidos en 1983, y que se titula ﬁzy{noiogne et
Généalogie, tiene como subtitulo: “Une anthropologie littéraire du
Moyen Age Frangais”. Analizando la sucesion de los .qu'os
medievales del discurso, el proyecto consiste en aclarar qué s_:gmﬁca
la correspondencia entre orden del lenguaje y onen_de lo s?cngl. 3ara
su autor, modelos lingiiisticos, pricticas lilera{las, ideologia, mf.mu-
ciones, influyen entre si, y evolucionan en conjunto. Es en este “con-
juntamente” que, a su modo, el libro de Jacques Apmont ayuda a
pensar. En forma insistente aunque no de manera abierta, convoca a
la Historia. Cada capitulo aborda al menos una cuestién leéf'lca
importante que permite efectuar pas‘aj‘es de lo_plcténco a lo. cine-
matogrifico, o inversamente, describir atracciones y repulsiones,
establecer un movimiento de vaivén. Este movimiento es natural-
mente el tema del libro, tal como el subtitulo lo expli_ci[a. Pero hay
otra circulacién que se instaura desde la reflexion estética a lo que se
puede llamar una inquietud histérica. En efecto, no se encuentra en el
libro la reflexién histérica propiamente dicha, la Historia interviene
en forma subyacente —a la vez recuerdo y promesa.

Al mismo tiempo, al pasar, L’ Oeil inlerminable; condensa un gran
niimero de preguntas dirigidas a quienes invesuggn en u:rno ala
Historia del Cine. Por ejemplo, el séptimo capitulo titulado “Forma y
deformacién. Expresién y expresionismo”. Al comienzo de este capi-
tulo, se designé un apartamiento entre el surgimiento en la pintura, a
principios de siglo, de una "represién” y la indiferencia o, mds bien,
la ignorancia del cine, por la misma época, y en relacién a lo que
ocurre en su entorno. Esta cuestién mereceria un examen atento, pero
seria necesario mucho tiempo y los conocimientos indi_spensablcs
para llevarlo a cabo. A continuacion, se imrodpcc lo mds interesante
del tema, donde el capitulo aborda una cuestiéon mayor, que entre-
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mezcla Historia y Estética: se trata del Expresionismo. Jacques
Aumont penetra en un dominio marcado por la historia santa, con sus
textos candnicos (S. Kracauer y L. Eisner), canénicos al menos segiin
la interpretacion simplista que se da habitualmente. El camino adop-
tado me parece absolutamente ejemplar, saludable. Como trata de
creer el propio autor, no es necesario “jugar a ser enderezadores de
entuertos”. El camino es saludable ya que consiste en desbrozar un
terreno en el que reina la confusién. Darfa un pequefio salto hacia
atrds en el tiempo para recordar la época en que fueron publicados
los primeros trabajos de Christian Metz. Una de sus consecuencias, y
no la menos importante, fue que desde ese momento contribuyeron a
imposibilitar un tipo de escritura sobre el cine que habfa prevalecido
hasta el momento para todos aquellos que manifestaban alguna exi-
gencia. Esclarecieron el vocabulario, lo obligaron a un mayor rigor,
introdujeron conceptos que llevaban a cuestionar todo el lenguaje,
partiendo de un modo de pensar. Seria conveniente que expresiones
comunes, banales como expresionismo o western, que remiten a
escuelas o géneros, fueran objeto de un desempolvamiento, en lugar
de ser reutilizadas, sin reflexionar. Se trata de una empresa distinta a
la de Christian Metz; solo puede ser de orden histérico: dar cuenta
histéricamente, es decir, relativamente, de que esas nociones han de
ser sacudidas. No se trata entonces dé experimentar la validez de
instrumentos que proceden de una disciplina establecida en relacién
al objeto cine, sino de tomar las nociones comiinmente aceptadas y
someterlas al andlisis, tomando en cuenta la teoria de la recepcion, la
percepcion ordinaria de los films, y sus transformaciones, en sintesis,
de estudiarlas como hechos de discursos transitorios, y nada mis.
Jacques Aumont lo hace circunscribiendo especialmente el momento
histérico en que el debate teérico ha “inventado”, como él dice, en la
critica, la nocién de expresionismo a propésito del cine. Después de
lo cual, a continuacién de su capitulo, puede referirse sin
ambigiiedad al Cabinet du Dr. Caligari o al pretendido expresionis-
mo de los films de Orson Welles, pues, anticipadamente supo marcar
su terreno.

Jacques Aumont gira en torno a estos temas desde hace mucho
tiempo. El texio que publicé sobre el punto de vista en el N2 38 de
Communications y el texto sobre la imagen filmica que figura en el
N?® 7 de Revue d'esthétique son los signos anunciadores de L’ Oeil
interminable. El primero de estos textos fue escrito en Jjunio de 1981.
El segundo plantea el problema de la Historia del Cine de la manera
mis explicita. Afirma que esta historia podré ser de todo “menos li-
neal. El inico principio constante serfa el de la imagen del film toma-
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da en los debates, las proclamaciones, lqs incertidumbres :iflule hz;n
definido la imagen general, a lo largo del siglo XIX, y lu?%o .Ie _ sxgr(-)
XX"”. (p. 144) . En esa frase, ya aparece en germen L' Oeil inte
minable. En todo caso, la dimensién histérica glel proyecto se
encuentra alli designada explicitamente, a propdsito Qe lo gug‘ s§
llama los origenes del cine, que Jacques Aumont describe mads b Lc
€cOmo una emergencia, un moviml_emo que se hace. En este se:;tfllo,
los tres primeros capitulos de su libro son notz_nbles. Se verin alli los
comienzos del cine en una serie de desplazamientos que se opcralr_on
en la percepcién cotidiana, en la visién espectatorial, lo que I;npllca
necesariamente el advenimiento de nuevas formas de espec? cu ((i)si
Estos desplazamientos pueden ser ubu_:ados, por una parte, a fines fo
siglo XVIII y en los comienzos del siglo XIX._ Es eyldentel qu:-:\ a .
largo del siglo XIX solo se acentiian. Con un aiio de intervalo, Arag
realiza un informe sobre las vias del tren y otro sobre el dggue-
rrotipo. Pierre Sorlin mostré como los relatos del suefio anunciaban
el cine. Quisiera agregar \inicamente un detalle al cuadro que muestra
L'Oeil interminable. Entre 1780 y 1820, en el mismo momento eln
que se produce un pasaje del esbozo al CSlUdIO: en el dorqlmo deSa
pintura, un espectdculo obtiene el favor del piiblico londinense. de
trata del Eidophusikon, elaborado por el pintor F"hl}lppe-.lac%ues e
Loutherbourg. El dispositivo consistia en animar imégenes sobre 1:na
escena. Se proponia una intriga dramdtica, a pesar fit? que los
movimientos de las imdgenes estaban acompafiados de miisica. Gasas
y una iluminacién hibilmente dispuesta ]_Jro_duman efectos aLmos'fén-
cos sobre las telas que representaban paisajes. Sobre el escenario, 0
mds bien en el interior de una caja de seis pies de ancho, seis de alto
y ocho de profundidad, y a partir de la oscuridad reinante en la sala,
se “interpretaba” una serie de escenas: _los efectos dq la’ aurora con
una vista de Londres a partir de Greenwnqh Park; megilodxa., el puerEto
de Tanger en Africa, con el Pefidn de Gibraltar a distancia, etc. r;
sintesis, se trate de la salida del sol o de la l}xna, de lqs c'ataratas de!
Nidgara o de una cascada mds mo@esta, el interés prmc:]?al de es;;e
espectdculo reposaba en la captac_lén de fenémenos cf’lmeros, e
momentos fugitivos o de cualquier tipo. Pero eso no excluia lo espec-
tacular. Loutherbourg ofrecia a sus espectadores tempestades con
efectos sonoros (para las olas, el viento, el trueno, las s_eiiales de
socorro de una nave, etc.). Pintores como Reynolds o Gainsboroug
siguieron de cerca esta experiencia. Loutherbourg compuso un esp;.c-
ticulo especialmente para William Beckford, quien dijo ha_ er
emprendido 1a redaccién de su novela Vathek después de haber visto
la fantasfa concebida a pedido suyo y que, ademis de los efectos
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luminosos, inclufa el uso de perfumes exéticos, la audicién de una
miisica atmosférica y también la presencia de alimentos,

La publicidad de la época para el Eidophusikon lo denominaban
tanto “Representacion de la Naturaleza”, como “Imitaciones variadas
de fenémenos naturales, representadas por imdgenes en movimiento”
(Moving Pictures). También se advertir4 que la palabra melodrama
toma sentido actual recién a fines del siglo XVIIL, y designa un teatro
de efectos, en los que se concede importancia a los cambios de deco-
rados, a las maquinarias y a las maquinaciones que apelan a procesos
de identificacién por medio del movimiento del cuerpo, los nervios y
las ligrimas. En este tipo de espectdculo que se basa, en parte, en
efectos especiales, en practicables y artificios de maquinarias compli-
cadas, el director cobra sibitamente una importancia primordial. Se
ha dicho de Pixerécourt: “No era tinicamente el autor de sus piezas,
sino que ademds dibujaba sus trajes, proporcionaba el plan de sus
decorados, explicaba al maquinista el medio de ejecucion de los
movimientos. Escena por escena, daba indicaciones a los actores
sobre sus papeles". (Alexandre Piccini). Los cambios de decorados se
vuelven cada vez mds frecuentes, también, la sugestion de cambios
meteorolégicos, de condiciones climiticas, de atmésferas. Para eso
€s necesario trabajar las iluminaciones, administrar las reservas de
sombra y de las zonas de claro-oscuro. Uno de los mds célebres de-
coradores de melodramas se llamaba Daguerre. Y también, de fines
de 1780 proviene la invencién del panorama que, con el diorama
constituiria uno de los especticulos del siglo XIX, preparando el
surgimiento de la imagen-movimiento. Sobre todos esos puntos,

L’ Oeil interminable es excelente.

Una aproximacién histérica de este tipo permite omitir los
primeros capitulos de las histoiras tradicionales que consistian en una
enumeracion descriptiva de técnicas tales como el fenakistiscopio, el
zootropio, el praxinoscopio, etc. Salimos asi del problema de los ori-
genes para estudiar el anilisis en términos de movimientos, de vec-
tores, etc. No se trata de partir o de llegar, de los “origenes” a “nues-
tros dias”. Como dice Gilles Deleuze, “ya no es un origen como pun-
to de partida, sino una manera de puesta en 6rbita. Como hacerse
aceptar en el movimiento de una gran ola, de una columna de aire
ascendente”. Esta historia examina la puesta en orbita de algo que
serd llamado cinematégrafo. Entonces, la procedencia del cine tiene
lugar en la dispersién de una proliferacién de técnicas m4s o menos
ingeniosas, de los cambios de la percepcién (un ojo variable), la
puesta a punto de nuevas formas de espectdculos, el desarrollo de
arte “anecddtico”, ya sea que se vuelque hacia el exotismo (orienta-~




232 Jean Louis Leutrat
lismo) o hacia el pasado (nazarenos, prerrafaelitas pero también y
sobre todo, los pintores pompiers, académicos, que preparan las
puestas en escena “histéricas”, de Hollywood o de otra parte), y
luego un dia se produce el surgimiento de la imagen-movimiento.
Se puede fechar este surgimiento. Entonces, el libro de Gilles
Deleuze sobre el cine plantea necesariamente problemas de orden
histérico. En efecto, aunque Deleuze se prohibe escribir un libro de
Historia, parece instaurar un corte entre el cine clésico y el cine mo-
derno, el momento histérico de este corte cambiaria segiin el lugar en
que se le invocara. Constituye un verdadero problema que el texto no
resuelve. Posiblemente sea necesario darle la solucién siguiente: la
imagen-movimiento y la imagen-tiempo son dos modalidades de una
misma sustancia y nada permite presuponer la anterioridad de una
sobre la otra. El libro de Deleuze se escribié cuando el cine "moder-
no" se esfuma y se efectia el pasaje a otro régimen de imégenes. Ha
sido necesario llegar a este punto para que la existencia de la imagen-
movimiento y la imagen-tiempo se vuelva aparente. Al comprobarla,
Deleuze establecié su tipologfa “por recurrencia”, distinguiendo cate-
gorias que reagrupan un cierto nimero de virtuales: la imagen-afecto,
la imagen-percepcion, etc. Se podria decir que estos virtuales estaban
“presentes” a partir de 1895, y también otros. No todos estdn actua-
lizados: los que no lo estdn constituyen la teorfa sin mimero de
acontecimientos abortados. Es por esto que Bergson, quien fundd
teéricamente la imagen-movimiento, se “perdi6” el cine: todavia no
se habia actualizado verdaderamente nada en 1895-96. El
Cinematégrafo Lumigre es rico en acontecimientos. Més de ochenta
afios después, Deleuze vuelve a partir del segundo capitulo de
Matiére et Mémoire. El proceso de actualizacién de todos los vir-
tuales que produce el surgimiento de la imagen-movimiento, comple-
tamente, es de naturaleza historica. La investigacion historica podria
intentar comprender porqué a tal situacién corresponde tal actuali-
zacién. De manera que se llamard acontecimiento histérico al
movimiento que conduce al surgimiento de una singularidad. La mar-
cha de la historia permite que puedan surgir singularidades por una
ruptura de evidencia. Deleuze propone especies queé no se encarnan
en individualidades idénticas, sino en singularidades distintas. Las
categorias de Deleuze sélo aparecen mezcladas, tomadas por redes en
las cuales entran en combinacién con otros tipos de imdgenes (no
exclusivamente) para indicar el estado de la cuestién en un pais dado,
en un momento dado. Es decir, en condiciones econdmicas y técnicas
determinadas, con datos de orden politico y cultural, con un sistema
de alianzas y encuentros, en continua transformacion, que es nece-
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sario describir, asi como también los regimenes espectatoriales afe-

- rentes. Estos regimenes espectatoriales se deducen del dispositivo del

momento, informédndolo. La investigacién histérica podria consisti
en disponer de estos elementos para dar cuenta de movimientos ls)m-
cuenta dc'un solo movimiento exige mucho tiempo y paciencia -
_LPodr:at_nos ser mds precisos? Sin duda, pero para eso es. nece-
sario recurrir a nuevas distinciones. La imagen-movimiento y la ima-
gen-tiempo son las nociones fundamentales, de las cuales la imagen-
afeclo_c imagen-percepcion son virtuales. A continuacién siguen las
actualizaciones de esos virtuales que se hacen por difere;lcia diver-
gencia o diferenciacién. Nunca los actuales se parecen a la \;irtuali-
dad que actualizan. Deleuze escribe en Différence y Répétition. “El
esquema de Bergson que une L’Evolution créatice a Matiére et
Mém'ou_'e,‘ comienza por la exposicién de una gigantesca memoria
l:r‘mlupl;c:dad formada por la coexistencia virtual de todas las sec-
ciones del cono. Luego, la actualizacién de ese virtual mneménico
aparece como la creacién de lineas divergentes. Cada una corres-
ponde a una seccion virtual y representa una manera de resolver un
problema”. En cierta forma, se puede decir que el libro de Deleuze
sobre el“cme,_cxpone una gigantesca memoria y traza lineas diver-
gentes. La diferencia y la repeticién en lo virtual funden el movi-
miento de la actualizacién, de la diferenciacién como creacién susti-
tuyéndose asi la identidad y la similitud de lo posible que solo inspi-
ran un_pspudp movimiento, el falso movimiento de la realizacién
como 11r_mtamén abstracta” (p. 273). Deleuze dice también: “No se
confundlré_ el espacio interior de un color, y la manera en q1.1€ ocupa
una extension donde entra en relacién con otros colores” (279—280)p
Podemos dar_ un ejemplo. Deleuze vincula el cine alemén mud{; a
lq que llama la imagen-afecto. Pero la imagen-afecto no es patrimo-
nio solo del e_xpresionismo, que constituye una actualizacién entre
otras de ese virtual, sino que se le distingue necesariamente en este
proceso creativo. Si es mal comprendido este punto, el libro de
Deleuze sobre el cine se presta a objeciones. Conviene entonces
poner en evidencia la confusién por la cual esta imagen aparece en ei
correr de los afios 1920 en Alemania. Seria necesario comenzar por
abanc]onar, aunque sea provisoriamente, la palabra expresionismo y
estudiar el conjunto de la produccién alemana de entonces (cerca de
200 films cada afio), que desborda evidentemente el pequefio grupo
de obfas por el cual esa palabra tendria significacién. Un registro sis-
Iqméllco de las revistas de la época permitirfa destacar las apari-
ciones de la palabra “expresionismo” (;quién la empleaba y sobre
qué?, jera irénicamente o con reverencia?), y pondria en evidencia
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los tipos de discurso sobre los films, etc. Deberian ser reexaminados,
a la luz de los resultados de esta encuesta, las tres grandes alianzas
que, hasta aqui, el discurso critico ha retenido para estudiar el cine.

1) El reencuentro con la psiquiatria y el psicoandlisis que
Catherine Clément designé como “burgués demoniaco”, y que se
cristalizo en torno al proyecto de Pabst, Les Mystéres d’une ame, con
respecto al cual Freud manifesté sus mds vivas reticencias.

2) Las relaciones con la arquitectura, el teatro, y en menor escala,
la pintura: permitiria volver asi sobre las diversas formas con las
cuales el cine y las vanguardias artisticas se han mezclado o no
durante el periodo del cine mudo en toda Europa.

3) Lo ocurrido entre el nazismo y el cine, y que a partir de 1936,
Walter Benjamin, antes que Kracauer, destaca (no sorprende que sean
dos pensadores préximos de la Escuela de Francfort los que lo hayan
hecho): lo que posiblemente conduciria a retomar la sociologia del
cine (la historia sociolégica del cine), ya no a través de la teoria del
reflejo, siempre viva a pesar de todo lo negativo que se ha dicho al
respecto. Conduciria también a preguntarse por qué la figura del
“burgués demoniaco” puede conducir por un lado a Freud y por otro,
al tirano que un futuro préximo revelaria.

Una vez que se hayan cumplido estos y otros trabajos, que solo se
revelardn necesarios en el curso de la encuesta, seria posible dar la
singularidad con que Deleuze definié, en relacién con su tipologia,
su otra cara historizada y, por lo tanto, relativizada, es decir, estudia-
da en las relaciones que la hacen aparecer en el centro de diversas
disposiciones.

Deleuze establece una clasificacién, “es decir una sintomato-
logia”, “y lo que se clasifica son signos para extraer de ellos un con-
cepto que se presenta como acontecimiento, no como esencia
abstracta”. El concepto cumple entonces funciones en uno o muchos
campos de pensamiento (clasificacion de Deleuze), definidos por
variables internas. Hay también variables externas (estado de las
cosas, momentos de la historia) que se encuentran en una relacién
compleja con las variables internas y las funciones. Estas variables
externas suscitan la misma cantidad de acontecimientos en otro
campo, el de la experiencia. ;Cémo se operan las transformaciones, y
donde se producen? Resumiendo la idea de Foucault, Deleuze
escribe: “Nunca es el componente histérico y estratificado arqueo-
légico el que se transforma, sino las fuerzas componentes, cuando
entran en relacién con otras fuerzas, que salen de adentro. El devenir,
el cambio, la mutacidn, tienen que ver con las fuerzas componentes y
no con las compuestas.” (Foucault, p. 93).

—
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Este texto adopta de la caja de Deleuze las siguientes herramientas:

1) el concepto, los virtuales y sus actualizaciones;

2) las fuerzas componentes y las formas compuestas;

3) las variables internas y las variables externas;

4) las nociones de acontecimiento y de singularidad.

Todas estas herramientas no son intrinsecamente de Deleuze, no
se superponen necesariamente, pero es posible articularlas para pen-
sar en la historia del cine.

Las variables internas y las variables externas, por ejemplo,
pertenecen al dominio de las fuerzas componentes. Mientras que los
acontecimientos, sean del orden que sean, son formas, compuestos
histéricos y estratificados. Las variables externas comprenden: los
datos de diversos origenes que permiten la existencia del cine, y tam-
bién la situacién particular segiin los paises. Cada dato posee su
propia velocidad; en cada pafs, el cine se desarrolla segin su propio
ritmo. Entonces debemos estudiar cada una de las historias indexadas
segtn su velocidad lenta o rdpida (la historia del cine en los Estados
Unidos no puede ser la misma que en Egipto), o una historia que tra-
baja sobre los cambios de ritmo. La gestién de los historiadores es
siempre un poder de multiplicacién. Es lo que nos recuerda el titulo
del programa de Jean-Luc Godard. Solo hay historias. Y se podria
agregar que el singular “cine” recubre pricticas muy diferentes y he-
terogéneas. Desde esta perspectiva, cada vez, el problema de los
“cortes”, de su naturaleza y su importancia se planteard de manera
diferente. Habria que descubrir muchos otros cortes ademés de aque-
llos de origen técnico, del cine mudo al hablado, del ortocromatico al
pancromadtico, o del blanco y negro al color. Cuando se ha hecho sur-
gir un acontecimiento histérico, es decir, una vez mds, la actuali-
zacion de un acontecimiento del pensamiento (que, por otra parte,
pucde dar lugar a muchos acontecimientos histéricos), queda por li-
mitar la relacién de las variables externas con las variables internas,
del concepto con sus actualizaciones (después de haber, por supuesto,
determinado la relacién de las variables externas entre ellas). A esta
serie de exploraciones y de descubrimientos, se le dard el nombre de
historia materialista del cine.

Historia materialista y no materialismo histdrico: conocemos los
objetivos cientificos de este iltimo y la dificultad de producir un ver-
dadero movimiento en el pensamiento producido a partir de un cierto
momento, con los instrumentos que eran los suyos. No quiere decir
que este discurso ya no tenga nada que ensefiarnos (el capitulo de
Lire Le Capital sobre el tiempo histdrico, es ain productivo), 0 que
sea necesario olvidarlo. Nos resulta muy préximo y familiar, como
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para que no volvamos al mismo para aprender algo de nosotros, para
hacer la arqueologia de nuestras ideas, de los conceptos que a veces
usamos (Pepino Ortoleva lo demostré en relacién al “modo de pro-
duccién™). Tampoco ha agotado todas sus virtualidades; pueden se-
guir rumbos distintos a los ortodoxos o dogmiticos. A veces nuevos
instrumentos han sido elaborados en el prolongamiento de Marx, o
contra él, o fuera de €l, que permiten evitar los escollos del pasado y
preservar lo mas precioso de lo adquirido, el materialismo, del cual
el marxismo es una actualizacién.

Por medio de la prdctica artistica, Jean-Luc Godard nos ha
brindado reflexiones que nos interesan sobre el materialismo y la his-
toria del cine. Sin duda, no es por casualidad que haya puesio

simultineamente en escena Histoires du Cinéma y Puissance de la .

parole, con procedimientos extrafiamente idénticos: telescopios,
bombardeos de dtomos visuales y sonoros, aceleraciones de particu-
las, fendmenos de reverberacién, de superposicién. Algunas de estas
técnicas recuerdan a Lucrecio o a Epicuro. La voz se hace materiali-
dad, la luz corporalidad, como el agua del torrente o las lavas del
volcan. Como dice el texto de Poe utilizado por el cineasta: “Mien-
tras te hablaba asi, ;no sentias tu espiritu atravesado por algiin pen-
samiento relativo a la potencia material de las palabras? ;Acaso, cada
palabra no es un movimiento creado en el aire?” ;Qué es una pareja
humana? Una forma de montaje. Una combinacién momentinea-
mente estable y fija que constituye una forma. Por una parte, las
fuerzas se desplazan, se mueven, se entrechocan; por otra, las formas
se constiluyen y se establecen con relativa estabilidad. No estamos
lejos de la Historia. Las fuerzas venidas de afuera trabajan para
desestabilizar las formas. Las parejas son tomadas en movimientos
furiosos, en transportes, desordenes que varian tanto con la historia
de los cuerpos que a veces se confrontan y se hunden. En estos ulti-
mos films, Godard hace percibir el pensamiento casi materialmente,
en el intersticio, en la separacién de ver y de hablar. Dice también
que el cartero siempre llama dos veces. Esta idea de repeticién de la
historia individual y colectiva estd presente, de diversa forma, en
Puissance de la parole. Especialmente, por la superposicion de una
pareja de dngeles sobre una pareja terrestre, o por el pedido reiterado
de la Srta. Oinos: “Expliqueme o expliquese”. Cémo no ver en el
dngel Agathos un Godard melancdlico explicdndose a una joven
como “el mis tumultuoso y el mas insultado de los corazones™, ;él,
quien afios antes recomendaba a Pierre Braunberger la lectura de
Jean-Luc persecuté de Ramuz? ;Como no descubrir esta melancolia
a través de la voz de Leonard Cohen utilizada en los dos films o en
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aquella del narrador de Histoires du Cinéma? En ese film, existe un

pasaje absolutamente emocionante a causa del eﬁ‘acto cémico que

contiene, cuando hace ver un fragmento de Bande 4 part, un primer

plano de Anna Karina recitando un poema de Ara_gc_m: “Le mal_heur

au malheur ressemble...”. Gracias a la superposicion de l_as imé-

genes, el rostro de Godard se inclina hacia la mano de una pin-up de

Tex Avery para besarla y murmurar: “Adios, Imda_”. Si se agrega que

a continuacién de este pasaje, la voz de Godard .dfce “Buen dia, tl‘lS’-

teza” y que un cartel transcribe la frase: “la felicidad no es alegre:,

atribuida a Max Ophuls, comprobamos que el tono de la lpelancolla

somete todo a este instante. El eco preciso de la referencia a Anna
Karina en Puissance de la parole es el momento en que Agathos y la
Srta. Oinos son filmados desde muy lejos, bajo grandes .’a_rboles,
exactamente como Marianne y Pierrot en la secuencia: “Ma ligne de
hanche” de Pierrot le fou. Entonces, en la banda sonora se escucha el
segundo movimiento (“La ausencia”) de la Sonate Op. 31a de
Beethoven, titulada “Los adioses”. Decididamente Histoires du cm_é-

ma y Puissance de la parole son dos obras que entran en resonancia.
Escuchemos las idltimas palabras de Agathos: "Esta extraiia estrellq
soy yo, -on las manos crispadas y los ojos brillantes, a los pies de mi
bienamada soy yo quien la profirié a la vida con algunas frases apa-
sionadas. Sus brillantes flores son las mas caras de todos los suefios
no realizados, y sus furiosos volcanes son las pasiones_del mds
tumultuoso y del ms insultado de los corazones”. “A los pies de mi
bienamada”, dicho cuatro veces, y esta “extrafia estrella” que designa
Agathos, ;no serd la obra misma que Godard “profirié_ a lg vida”?
Desde el principio, Godard ha trabajado en la carne del cine, incorpo-
rando las imigenes de los otros entre las suyas, y hoy incorpora las
suyas entre las imdgenes de los otros. Por lo tanto, tiene lugar este
arte de la superposicién de dos-tres imigenes, una so})re la otra,
como para hacer con todas ellas una sola, con una especie de urgen-
cia, de apilamiento apresurado y febril, porque la h_lStOl'la bien podria
terminar y detenerse el desarrollo de la banda del film sobre los can-
tos rodados de la mesa de montaje (imagen perteneciente a los dos
films). Solo quedar4, entonces, la imagen y la voz C_le un 4ngel, ro-
deado de los signos de la dereliccion, la esfera, la piedra, el sol ne-
gro, que suefia con el brillo de las flores, con la incandescencia de lgs
lavas y con el tumulto de las aguas en movimiento, como la mate!'ia
en fusién. A. Artaud ha escrito: “De una pasién a un temblor fje tle,:
rra; se pueden establecer semejanzas y extrafias armonias de ruidos.

Traduccion de Stella Emmi

il
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-

- El imaginario: juna construccién social?

Dentro de su forma voluntariamente torpe, el titulo que he escogi-
do para esta comunicacién marca especialmente la perplejidad en que
me encuentro. No siendo lingiiista, ni semiélogo, ni especialista del
texto, ni psicoanalista, ni siquiera cinéfilo, no puedo intervenir en
este coloquio a titulo de nada. La amistad, claro. Pero la amistad no
constituye un pasaporte para la investigacion, y si fuera necesario
convocar en Cerisy a todos los amigos de Christian Metz, varias se-
manas no serfan suficientes.

Entro aqui como un extrafio. No obstante lo hago con placer. He
seguido el trabajo de Christian Metz desde sus comienzos y quisiera
hacer comprender de qué manera su investigacidén, que no me
concierne directamente, €s, sin embargo, esencial para mi propio
desarrollo. Antes que nada, me gustaria excluir un posible malenten-
dido: pronto tendré que marcar distancias, subrayar incompatibili-
dades; los conceptos no se trasplantan, se formulan de manera dife-
rente segin el terreno que se ha elegido explorar y las herramientas
de uno parecen no adaptarse a las necesidades del otro. Sin embargo,
en mi opinion, si debo expresar reservas, de ninguna manera, estas no
constituyen criticas. Me ubico afuera, simplemente. Y es en este
“afuera” que,lo que hace Ch. Metz, me obliga a revisar posiciones
muy establecidas, a interrogar aparentes certezas — lo que constituye
a mi entender, la marca de un trabajo propiamente cientifico.

Para evitar toda apariencia de cuestionamiento, partiré de un
fenémeno que Ch. Metz, aunque ha hecho numerosas alusiones, no
estudié en forma particular: el suefio (réve). Sin duda, se coincidird
en algunos puntos relativamente simples: manifestacién psiquica
individual pero comiin a toda la especie humana, mientras se duerme,
el suefio (réve) adquiere tal fuerza de evidencia que no resiste al des-
pertar y hace decir: “no era mds que un suefio” (songe).

Sociolégicamente, alguna de esas proposiciones no es aceptable.
En principio, la sociologia ignora el suefio. Max Weber pensaba que

e
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un hombre que reza en la soledad escapa al sociélogo. Proba-
blemente, no fue un ejemplo bien elegido, la oracién solitaria se sitiia
en relacién a la invocacion colectiva y Weber habria hecho mejor en
limitarse al sofiador: si se cree en los fisilogos, el movimiento de los
globos oculares, el encefalograma fuertemente oscilante y la inhibi-
cién motriz significaria que esa persona dormida se encuentra en
estado onirico; nosotros no lo sabremos jamis. A continuacién, solo
tendremos el informe que es el iinico dato que reconoce la sociologia.

Esta informaci6n parecera trivial e imitil: todo el mundo sabe que
solo hay relatos de suefio y cada uno tiene en cuenta esta restriccion.
¢De qué manera? Evidentemente, Jung lo anota, pero de inmediato
agrega que es necesario tratar e/ suefio como un hecho.' En La inter-
pretacion de los suefios, Freud habla extensamente de la infidelidad
real o supuesta de la memoria, de su relacién con la censura, pero no
parece interrogarse sobre el hecho mismo del informe.? En la
Introduccion al psicoandlisis agrega un matiz importante. Retoma
reiteradamente el relato sobre su posibilidad o imposibilidad, sobre el
hecho de que se trata de una exposicién que interviene mis tarde.?
Sin embargo la enunciacién de estas dudas no implica ningin cambio
en el resto de la demostracién: lo que se cuestiona a continuacion, es
solo el suefio , no el modo de comunicarlo. Solo aludo a muertos
ilustres, pero los vivos me proporcionarian muchos otros ejemplos, y
como no deberia sospechar de la negligencia de tantos sabios, con-
cluyo con que, en algunos campos, la diferencia no es pertinente. En
cambio, para un socidlogo, es fundamental: solo tendremos del suefio
un acceso mediatizado y el anélisis no deberia comenzar sin un estu-
dio previo de las condiciones de 1a mediacién.

Creer que el suefio es una propiedad universal del género humano
Yy que su parte propiamente psiquica es puramente individual, pro-
cede de un apriorismo insostenible. Existen decenas de sociedades
conocidas gracias a una abundante documentacién escrita o hablada,
pero de las que no tenemos informes de suefio; no quiere decir que
no se suefie, sino que se plantea con toda claridad el problema del
relato, porque ;qué pasa con el suefio cuando no se dice? iAcaso, se
conoce la actividad psiquica nocturna de otra manera que no sea la de
un “suefio (sommeil) agitado™? La etnologia amerindia ha mostrado
el cardcter regular y frecuente de los fenémenos oniricos colectivos:
bajo la presion de la comunidad, grupos enteros caen en el suefio
(sommeil) y luego hablan de sus suefios (songes), llevando a cabo un
segmento de su trayecto inicidtico o, incluso, algunos individuos, a
través de un proceso idéntico, responden asi a un pedido del conjunto
de la poblacién. En este caso, se emplea el término de sueiio (réve),
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aunque sea enorme la distancia en relacién a lo que el 4rea atl4ntico-
mediterrdnea designa con €se nombre. Por falta de informacién sobre
esos mundos diferentes, solo me limitaré a esta pequefia parte del
universo que es la nuestra, recordando siempre que los relatos solo
representan una forma de relaciones oniricas entre muchas otras.

Para las ciencias sociales, es particularmente extrafia la idea de
que el suefio (songe) y la vida activa sean discernibles casi espon-
tdneamente porque denota una curiosa indiferencia hacia textos tan
importantes como la Biblia. El suefio biblico es tan “real” como la
vigilia, no es material pero se integra perfectamente a la continuidad
existencial del individuo: un enviado de Dios corta la trama de los
acontecimientos para introducir, en ese suefio, la informacién o la
consigna que cambiarin el curso.

Contrariamente a las expectativas del sentido comiin, la socio-
logia encuentra los relatos de suefio distribuidos muy desigualmente
segiin las épocas y las dreas geogrificas, afectados por un coeficiente
de credibilidad o de representatividad variables, y nada le permite
clasificarlos o estudiarlos en funcién de criterios estables. Sin embar-
go, la naturaleza ambigua del material solo es un obsticulo secun-
dario. La sociologia se ha preocupado poco por el suefio (réve)
porque no le parece bien utilizarlo. Casi por definicién, ese suefio
escapa a Durkheim, para quien el hecho social se revela por su caric-
ter obligatorio (nada obliga a contar los suefios, por lo menos en
nuestra drea cultural), de la misma manera que el funcionalismo, no
tiene lugar en este tipo de confidencia. Reaccionando contra esta iilti-
ma corriente que habia dominado a la sociologia americana durante
dos decenios, Hans Gerth y C. Wright Mills han situado perfecta-
mente la importancia de la formalizacién verbal en la transmisién del
suefio (réve)* pero, en lugar de interrogarse sobre lo que funda el
relato, estos autores se han dedicado al estudio de las motivaciones
senaladas preguntdndose, inmediatamente, de qué manera la adhesién
a las normas se transparentaba en el relato. Es necesario volver a par-
tir de Max Weber, segin quien la conducta privilegia al individuo,
para comprender qué impide a la sociologia anexar los suefios a su
dominio. Weber atiende a los actores sociales, los observa en las
relaciones que entablan con los demés: jcémo toman en cuenta el
comportamiento de los otros, cémo lo interpretan, cémo se orientan
en relacion con ese comportamiento? A priori, nada obliga a excluir
de la encuesta la iniciativa del sofiador que busca un oido compla-
ciente. Pero Weber s6lo persigue la intencién en funcién de la
relacién que engendra. En oposicién a Durkheim, rehisa postular la
sociedad como un todo preexistente a sus elementos; solo la ve como
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el conjunto complejo de relaciones que se desarrollan en forma
simultinea o concurrente: dadas las conductas recurrentes y modifi-
cables, ;como dar cuenta de las determinaciones que han influido
sobre los individuos y los han llevado a actuar de acuerdo?® El relato
del suefio no supone ningin acuerdo ni implica ninguna accién.
Curiosamente, Weber, que se apasionaba por la élica protestante y su
influencia sobre la iniciativa social en la época del desarrollo capita-
lista, no se pregunta sobre las razones por las cuales muchos adeptos
religiosos, entre los siglos XVI y XVIII, fueron grandes contadores
de suefios (réves): este aspecto de profecia no encontraba lugar en el
modo de su cuestionamiento.

Weber murié demasiado pronto para ver que el relato del suefio
(réve) daba origen a acciones concertadas, a cambios consecutivos
que engendraban grupos, instituciones y redes complejas de rela-
ciones. Si el psicoandlisis se ha convertido en objeto de curiosidad
para los sociélogos, el suefio no ha ganado un estatuto nuevo. (Es
necesario dejarlo definitivamente de lado? Sobre este plano, desde
hace mucho tiempo, la lectura de los trabajos de Ch. Metz me ha
inquietado: si toma en serio el suefio (réve) mismo y no tal o cual
correspondencia entre la situacién de los sofiadores y su posicién en
la sociedad, se debe a que hay en los suefios (songes) algo diferente a
un contenido ficilmente atribuible al “contexto”. No tengo fuerzas ni
deseos de fundar una sociologia del suefio (réve). No obstante, me
gustaria aprovechar la ocasién que me ofrece este coloquio para
intentar definir cudles serian las condiciones de posibilidad y qué
repercusiones entrafiaria semejante estudio en la aproximaciéon so-
cioldégica de las realizaciones audiovisuales.

Olvidemos los contenidos. Por un instante, dejemos también de
lado dos ocurrencias extremas: aquella en que el sofiador es su propio
oyente y aquella mucho més simple que corresponde a la relacién te-
rapéutica, para detenernos en la experiencia modal en la cual el
sofiador elige dirigir su informe a otra persona. Tenemos asi una
sociacion caracterizada, es decir una relacién que no se debe ni al
azar (como la que se produce entre los ocupantes de un compar-
timiento) ni a la rutina (la cola en un negocio), sino a una convergen-
Cia intencional sobre un mismo objeto. Ademis, el objeto entra den-
tro de una de las categorias m4s completas y mejor exploradas de cir-
cunstancias generadoras de sociaciones: el relato, porque un nimero
considerable de reagrupamientos se operan-simplemente para efec-
tuar o escuchar un informe.

La diferencia, en relacién a una situacién banal en la que A rela-
ciona X con B, es perfectamente clara. Una sociacién comiin implica
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una fuerte interaccion: el oyente tiene necesidad de conocer los datos
que le van a proporcionar, los espera, en cierto modo, los anticipa,
reacciona ante el informe. Pero, sobre todo y sobre este tema, es
necesario darle la razén a Weber, el encuentro no es separable de la
accion en la cual se inserta. El informe interpela a una persona hasta
ahora ignorante de forma tal que se le pueda hacer entrar en accién 0
bien constituye una puesta a punto, preludio a una nueva partida de
iniciativas anteriores. Por otra parte, es en este sentido que el relato
de un suefio en la cura analitica le plantea problemas al sociélogo, al
provocar la intervencion del terapeuta, tiene su lugar en un proceso
relacional de forma totalmente banal.

Eventualmente, el oyente reaccionard al relato del suefio (réve)

‘presentado fuera de la cura, pero su toma de posicién examinard al

narrador, no al objeto y en ningiin caso terminard en una iniciativa.
Dicho de otro modo: el relato solo concierne directamente al sofiador
ya que es propiedad inalienable, no se convierte en un bien comin, a
diferencia del informe donde interesa el devenir personal de cada
oyente. ;Qué puede quedar al socidlogo si le escapan el contenido y
la relacion trabada alrededor del relato? El hecho mismo de la trans-
mision: el sonador experimenta la necesidad de participar en lo que
le ha ocurrido, transforma impresiones intimas de un proceso verbal
inteligible para los demais. Para nosotros, que estamos habituados a
encontrar por todas partes ese tipo de relatos, el asunto parece banal.
Sin embargo, supone una serie de elecciones y de golpes de fuerza a
menudo dificiles. Al principio, hay medios culturales en los cuales se
recibe mal la transmision de huellas oniricas, ya sea porque parece
demasiado individual, ya sea porque remile a una parte oscura, no
controlable, eventualmente peligrosa. En muchos grupos, decidirse a
exponer su suefio (rieve), equivale a tomar una iniciativa social. En
cuanto al relato mismo, supone por parte del narrador un gran esfuer-
z0. ;Como elegir entre sensaciones vagas y concomitantes, como tra-
ducir linealmente lo que ha sido simultidneo, cémo evocar formas o
movimientos subjetivamente evidentes pero formalmente
indefinibles? Al formular tales cuestionamientos, se plantea cémo el
relato del suefio es simplemente posible. El hecho de que solo se
transmite y aparezca floreciente en ciertos grupos, sugiere que ha
sido objeto de un aprendizaje espontdneo, no reconocido por el na-
rrador, inculcado de manera automdtica por el medio: en este sentido,
el informe del suefio seria propiamente un objeto socioldgico.

Para llegar hasta aqui a partir de los criterios propuestos por Max
Weber, ha sido necesario realizar un descentramiento y renunciar,
completamente, a tomar en cuenta las motivaciones. Evidentemente,
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‘existen razones personales que llevan a A hacer de B (persona aislada
0 de un grupo) el confidente de sus suefios pero el encuentro particu-
lar de estos dos individuos no es lo que nos importa. La pregunta que
surge es saber porqué se encuentran alrededor de un objeto que no les
es comin, o més bien, determinar lo que les es comiin, a pesar de
todo, aunque el objeto los separe. Necesariamente, no han sido des-
cartados los términos que usa Weber: una accién, muy breve, se pro-
duce; tomada en su aspecto mds general, supone un cambio porque el
oyente debe estar en estado de recibir lo expuesto, es decir, tenerlo
por licito y poseer sus reglas. Sin embargo, queda una dificultad que
parece justificar la indiferencia de los socilogos: el encuentro se
cierra sobre si mismo, se repetird indefinidamente, sin que nadie
avance. Los relatos de suefios no tienen salida y salvo que sean ana-
lizados con la ayuda de criterios generales, de orden antropolégico,
no procuran a sus beneficiarios conocimientos nuevos. Estaria tenta-
do a decir que los usos particulares son indiferentes y que solo se
toma en cuenta el hecho del uso, si no fuera sabido que el uso existe
unicamente en sus realizaciones individuales. Dicho de otro modo:
¢qué hay de propiamente social en el relato de un suefio?

Si se quiere responder, conviene regresar al caso limite del
sofiador que trata de recordar para si. Coleridge anotaba en sus
apuntes lo que se acordaba de sus suefios; intentaba restituir en su
orden de aparicién, las sensaciones o las impresiones que habia
tenido y tratando de encontrar su movilidad, usaba las palabras en
funcién de la potencia evocadora que tenian a su entender. Nos
encontramos asi més cerca de la distincién que George Herbert Mead
se ha esforzado por establecer entre la experiencia del YO (JE) y la
del YO (MOI) en el sujeto social: el YO( JE) solo se define en
relacion a si mismo, se entiende sin la necesidad de hablarse; el
YO(MOI) se construye como el individuo que quiere proponerse a
otros, se esfuerza por ser entendido.® Precisemos al pasar que, con
respecto al relato del suefio (réve), la presencia fisica de un testigo es
indiferente: Coleridge llenaba sus cartas de informes que debian
quedar enigmiticos para sus corresponsales; en contrapartida, si se
hubiera contado a si mismo sus suefios (songes), la transcripcién que
habria hecho nos seria hoy perfectamente accesible. Las circuns-
tancias son indiferentes, solo cuenta la eleccién operada entre la
expresion sin resistencias ni limites de emociones sentidas por el ¥ O
(JE) y las resistencias que el YO (MOI) toma del grupo. El informe
del suefio se convierte en objeto social cuando se pliega a una forma
socializada.

Ciertas notas de Coleridge son “transferibles” a relatos: se vuel-
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ven friviales, iltiles tal vez para los bidgrafos, decepcionantes para
los otros autores. Las ciencias sociales tienen dificultades para inte-
grar el contenido de las exposiciones de suefios (songes). Tomados
uno a uno, los relatos individuales son tan especificos que aclaran
vidas separadas y distintas, de la mejor manera. Algunas veces, cier-
tas constantes se¢ manifiestan en conjuntos m4s o menos vastos. En
Coleridge, hay una insistencia en la infancia, la familia, el colegio, la
educacion, que se encuentra también en muchos de sus contempora-
neos. Pero los relatos, considerados en grandes series, toman rdpida-
mente el tono del estereotipo; se han clasificado miles de informes
establecidos en paises sub-desarrollados o0 en medios poco favoreci-
dos de ciudades industriales, hasta definir tres o cuatro categorias,
mundo maravilloso, satisfaccién de una necesidad, accidente, fracaso
que, retraducen simplemente los miedos y las expectativas conocidas
en otra parte.” En este estado, la tensién entre el YO (JE) y el Y O
(MOI) no interviene; el primero ha sido eclipsado por el relato, y
detrds del YO (MOI) se perfila su perienencia social, un NOSOTROS
(NOUS) incuestionablemente presente pero reducido a sus aspira-
ciones mds elementales. El hecho social definitorio no es el retorno
de un NOSOTROS(NOUS) empobrecido sino la desaparicién del ¥ O
(/E) y si el informe del suefio (réve) puede interesar a la sociologia,
es a partir de esa operacién gracias a la cual una manifestacién
psiquica, totalmente idiosincritica, deviene un objeto presentable,
visién intercambiable en la colectividad. Observamos anteriormente
que restituir recuerdos en una forma accesible, constituye un acto
social para el sofiador. Es necesario completar esta primera proposi-
cién: la exposicién no es aceptable si no obedece a un modelo cono-
cido por los destinatarios. Contar un suefio es, en los grupos que lo
hacen, un acto tan representativo como informar sobre un aconte-
cimiento del que se ha sido testigo, porque las reglas implicitas fijan
sus modalidades y definen sus condiciones de posibilidad.

Una sociologia del suefio deberfa atenerse a formas autorizadas y
a las limitaciones que imponen al narrador. No tengo tiempo sufi-
ciente para iniciar aqui un estudio semejante, pero me gustaria
sefialar, rdpidamente, algunas direcciones. En principio, creo que un
primer dominio a considerar seria el estatuto ofrecido al sofiador en
la puesta en obra de su propio informe. Evidentemente, la idea me
vino por comparacién: la diferencia me parece enorme entre el
esfuerzo introspectivo que se imponen un Coleridge o uno de nues-
tros contemporéaneos y la figura ausente que constituian los antiguos
griegos. Evocar sus suefios en piiblico era una actividad perfecta-
mente corriente en Grecia, y disponemos de una literatura conside-
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rable que va de de Homero a Artemidoro. Si, eventualmente, la ex-
posicién es muy larga (llega a dos pdginas), su carécter de abstrac-
cién es sorprendente: el sofiador sirve de terreno o de apuesta a una
experiencia, una intervencién, una accién que los atraviesa sin que
parezca experimentar sensaciones personales. “Yo vi® este suefio: vi
venir hacia mi una mujer bella, muy graciosa, vestida de blanco que
me ha llamado por mi nombre y me ha dicho: ‘dentro de tres dias ni
llegaris a la fértil Ptia’.” (Crit6n, XLIII, a)

Las acciones, los detalles, son eliminados; el relato se concentra
en un dato preciso que desarrolla interminables propésitos segin la
necesidad, sin alterar la extrema simplicidad. Se pregunta si la “con-
traccién al suefio” es un ejercicio corriente. El suefio es percibido
como findice (indice ambiguo, del cual se extraerin todas las inter-
pretaciones concebibles), lo que obliga a asir el punto prominente.
Sensorialmente, el narrador se abstrae para no enlentecer la puesta en
evidencia de la sefial contenida en el suefio.

Otro rasgo igualmente importante seria la inclusion de proposi-
ciones de lectura en el relato. Esta tendencia me parece notoria en
miiltiples informes de cristianos muy implicados en las luchas reli-
giosas de los siglos XVI y XVIIL. Todos adoptan férmulas sobrias que
se reducen a lo esencial pero que, a la inversa de lo que practicaban
los griegos, estdn garantizadas contra todo riesgo de ambigiiedad por
un esbozo de interpretacién. Aqui, todavia, participar en lo que se ha
visto durante la noche, no presenta ninguna indiscrecién (el prece-
dente biblico es muy fuerte) pero el propésilo del sofiador no debe
incitar a la duda o a la inquietud. Wesley (lo elijo porque es un testi-
go tardio, de fines del siglo XVIII, de una tradicién anterior, pero
otros como Laud o Milton también servirian) informa a quienes lo
rodean sobre lo que se le aparecié durante su suefio, mezclando algu-
nas palabras necesarias para encuadrar el mensaje en su relato. Es
initil preguntarse si la conclusién ya habia sido presentida durante el
suefio o si solo intervino enseguida con el riesgo de fatigar; habria
que repetir que nuestra iinica aproximacion al suefio es el informe
que se nos ha propuesto. A los puritanos les gusta deslizar una solu-
cién en su relato y si Weber hubiera podido interesarse en las forma-
ciones oniricas, le habria gustado este pragmatismo, marca suple-
mentaria de la afinidad entre ética protestante y mentalidad capita-
lista.’ Mis alld de este afin de precisién o de este temor a una mala
comprensién, seria necesario atender todos los modos narrativos que
orientan el recuerdo del suefio, impidiendo multiplicarse, ramificarse
en numerosas corrientes. jPor qué a veces el modelo impuesto por un
grupo no se dirigiria a contener el suefio?
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Me detendré mds extensamente en un tercer aspecto de la puesta
en forma de los suefios, lo que llamaria, y se adivina porqué, la pues-

'~ ta en escena. Duranie mucho tiempo, después de haber sido liberados

de las restricciones engendradas por el puritanismo, los relatos de

- suefio, incluso muy detallados, se desarrollan sin evocar ningiin

cuadro, como si no hubiera un fondo detrds 0 como si no debiera ser
tomado en cuenta. Me parece que interviene, en la literatura onirica
hacia mediados del siglo XIX, un cambio relativamente rdpido con la’
intervencién de un esbozo de topografia que se convierte a conti-
nuacién en un verdadero deleite por el paisaje. Cito un texto escrito
por Ruskin en 1868, que me parece intervenir en la unién de dos
sistemnas narrativos, cuando la preocupacién por el decorado comien-
Za a 1mponerse:

“Dreamed of walk with Joan and Connie, in which I took all the
shori-cuis over the fields, and sent them round by the road, and
then came back with them jumping up and down banks of earth,
which I saw at last were washed away below by a stream. Then
of showing Joan a beautiful snake, which I told her was an inno-
cent one; it had a slender neck and a green ring round it, I made
her feel its scales. Then she made me feel it, and it became a fat
thing like a leech, and adhered to my hand, so that I could hardly
put it off-and so I woke.”

En medio siglo, el juego de la profundidad de campo se afina y se
complica. Sin poder probarlo (ain ejemplos coincidentes nunca prue-
ban nada_l), atribuiria con gusto esta evolucién a los cambios bruscos
que se dieron en la escenografia. Después, al comienzo del siglo XX,
creo aflvcrlir dos novedades. Al principio el estatuto del sofiador se
coml_ahca en el suefio; es a 1a vez testigo y actor, se ve actuar a sf mis-
mo, incluso, se ve pasar de una posicion a otra. Enseguida, el fondo
(aJ_-nére-plan) deja de ser fijo; en el informe, se le atribuyen movi-
mientos y desplazamientos. Ya se adivina la pregunta que quiero
hacer: /el relato del suefio no ha adoptado del cine, tanto su vocabu-
lario como sus reglas de funcionamiento? A pesar de que el cine, en
algunos de sus aspectos, no se ha inspirado en los suefios, jno hay
contaminacion reciproca? Después de Freud, los psicoanalistas
hablan de una "pantalla de suefio” entendida como una verdadera
§upcrf|cie blanca sobre cuyo fondo se proyectarian las imagenes. Soy
incapaz de saber si esta pantalla sub-yace a todos los suefios o si
interviene iinicamente en los casos precisos de mania o ain mds, si
tiene una relacion privilegiada con el seno materno, pero estoy muy
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impresionado al ver a los terapeutas sacar sus conceptos del equipo
cinematogrifico, y creeria, casi reencontrar, en articulos eruditos, el
eco de sesiones realizadas con pacientes cinéfilos. Si la hipéiesis es
vilida, los sociélogos tentados de establecer un paralelismo entre los
recuerdos de quien duerme y las impresiones del aficionado al cine
deberian tener cuidado en que estas dos experiencias, efectivamente
diferentes, son advertidas y después relatadas, utilizando modelos de
transcripcién muy préximos y permeables entre si. Si “hablar en
cine” se ha convertido en propiedad colectiva, jpor qué evitar el
campo onirico?

Marx consideraba que la especie humana es humana solo si es
socializada; de la Ideologia Alemana a los Grundrisse afina la idea
de que las manifestaciones, en apariencia, las mds personales, las
mds alejadas de todo esfuerzo colectivo (es decir aiin un hombre que
reza en el aislamiento) mantienen aspectos de la actividad social; el
individuo no es mds que uno de los representantes de la especie. En
su esfuerzo por desempolvar al marxismo, la Escuela de Francfort se
ha preguntado cuanto deben pagar los individuos al grupo para ha-
cerse entender, y su diagndstico, al menos el de Habermas, ha sido
que debian resignarse a una comunicacién deformada; contraria-
mente a las intuiciones de Marx, la organizacién social (que encon-
tramos en algunas especies animales) contaria menos que la vigilia
de los impulsos propios de los seres vivos; el lenguaje socializado, el
lenguaje canalizado y controlado del grupo seria el instrumento de
esta regulacion.

Tal vez, el dominio del suefio sea uno de aquellos donde, sin
interferencias polémicas, resulte menos dificil retornar lentamente al
examen de la cuestién. La doble problemdtica del individuo y del
grupo estd allf, en efecto, totalmente comprometida. Nuestros suefios
son, antes que nada, un asunto personal, nos pertenecen, podemos
reservdrnoslos. Es probable que todos los humanos conozcan mani-
festaciones psiquicas oniricas pero esta media certeza no nos sirve
para nada; nuestro acceso al suefio, incluso al nuestro, solo se hace a
través del informe. La relacién onirica es doblemente social. En
primer lugar, la sociedad legitima, tolera o prohibe el relato, define el
ejercicio y aun, ciertas apuestas: intentar recordarlo, aun en el fuero
mds intimo, alli donde el suefio se considera sospechoso, resulta peli-
groso o subversivo; por otra parte, en la Grecia cldsica o en las
sociedades post-industriales es un juego mundano apreciado, e inclu-
s0, recomendable. En segundo lugar, la transmisién de impresiones
oniricas es totalmente tributaria a los modelos en vigencia en el
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upo de referencia. Es verdad que nuestro conocimiento empirico de
tas reglas es elemental, que no sabemos bien de qué forma son
scontadas” nuestras propias impresiones por/para la sociedad que nos
rodea; pero no tenemos necesidad de “datos concretos” para evaluar,
al menos tedricamente, las condiciones de posibilidad de un relato
bm'rico socializado: el informe se informari por las reglas en uso,
sera deformado, en el sentido que Habermas le da a este adjetivo.
Pero, el punto importante es que el individuo, sin ser forzado,
empieza a desear a alguien (el YO (JE) en €l o un extrafio) como con-
fidente. Relatar sus suefios no es uno de esos actos sociales inevita-
bles, a los cuales se refieren Marx o Habermas; permanece relativa-
mente libre, aun si estd “condicionado”. Pareceria que asi se afecta
una de las apuestas de la socializacién.
~ Recordar-contar. El ejemplo de Coleridge sefiala un primer circu-
lo de placer, aquel de la reviviscencia, placer intimo y solitario. El
relato procede de otro deseo, de una voluntad de vincularse al grupo.
Contar un suefio, incluso a si mismo, es transformarlo en objeto
* social potencialmente canjeable. Sin duda, Habermas diria que aqui
el individuo inhibe su fantasia, la sacrifica a las leyes del grupo. Tal
vez, admitiendo que cede al miedo, lo hace sin soportar la limitacién,
fuerza manifiesta, institucional. Al insistir en el caricter social del
hombre, Marx admitia que 1a sociedad no es mis que el producto de
las relaciones entre los hombres y enfatizaba en las relaciones
econémicas a través de la historia. Se interesaba poco en otras for-
mas de circulacién: el caso del suefio sugiere que habria que buscar
afuera, en el dominio apenas definible de lo imaginario, otras formas
de intercambio social.

Se dird que aproveché esta invitaci6n para poner en claro algunas
ideas que, probablemente, tienen poco interés para los otros partici-
pantes de este coloquio. En parte es verdad (los coloquios son tam-
bién para esto) y por lo tanto no perdi de vista lo que nos retine: alli
- se encuentra mi otra deuda con Ch. Metz: me ha impresionado su
serena afirmacién del interés por el suefio en si, por el suefio fuera
del relato. Ya lo indiqué, nos encontramos en dos lugares demasiado
alejados para que yo pueda seguirlo, pero me he esforzado por sacu-
dir mi relativismo natural y admitir que el deseo de contar los suefios
ha sido demasiado socializado para no ser casi general.

Traduccién de Adriana Mastalli
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1. Lo vuelve a decir en su iiltima obra, sintesis de su investigacién desti-
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8. Recordemos al pasar que el término es verdaderamente, ver, ideiv, el
suefio es definido como visién, no como manifestacién intrapsiquica,

9. Siempre al pasar, anoto que Thomas Browne escribe On Dreams hacia
1650, que los Diaries de Laud y el Paradise Regained de Milton estdn pobla-
dos de suefios, que el Pilgrim’s Progress de John Bunyan es un relato de
suefio y termina con un apéstrofe al lector: ‘Reader, I have told muy dream
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see”.
10. The Diaries of John Ruskin, T. 1, Londres, 1956, 9 marzo 1868.

Marc Vernet

Lo figural y lo figurativo,
o el referente simbdlico

Sobre “Metidfora/Metonimia, o el referente imaginario”

Elegi el articulo que cierra Le signifiant imaginaire porque no lo
recordaba suficientemente y tampoco sabia qué era el “referente
imaginario” con claridad. En un principio, me parecia que este
articulo “Metifora/Metonimia o el referente imaginario” habia sido
poco utilizado en teoria del cine. Posiblemente, eso depende de su
posicion: como “trucaje y cine”, al final de Essais, es un predmbulo
al Signifiant imaginaire, “Metifora/Metonimia” me parece ser un
esbozo del trabajo ulterior sobre el chiste, a menudo el articulo trata
sobre transitos, transferencias, es una exploracién critica de los tex-
tos analiticos y un esclarecimiento conceptual (particularmente,
sobre el fin y sobre las relaciones entre el desplazamiento y la con-
densacién). Es verdad también, que por su lineamiento el articulo
pertenece, completamente, al Signifiant imaginaire ya que estin
escrupulosamente articulados la lingiiistica (la retérica) y el psi-
coandlisis a propésito del objeto cine. Segiin mi costumbre, para
comprender mejor el texto, quise verlo a través de un film (Christian
Metz dice que no le gustan los ejemplos pero yo necesitaba uno). El
otro dia, daban en la television The Scarlet letter, de Victor Sjdstrom,
y decidi que ese seria mi campo de ejercicio, sobre todo debido al
comienzo altamente simbdlico en el que presenta, en seguida,
algunos “momentos figurales” de los cuales me era dificil decir a qué
figura retdrica podian corresponder. Ahora, mi propdsito no es clasi-
ficar estos momentos figurales segiin los ejes propuestos: metdfora/
metonimia, sintagma/ paradigma, secundarizado/ primario, conden-
sacién/desplazamiento.: Fue mi objetivo durante un tiempo, pero fue
desplazado por otra cosa: la dificultad de pensar las relaciones entre
figural, discursivo y referencial. Si una gran parte de su texto sirve
para demostrar con claridad la diferencia entre el momento de la
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figura (su localizacién exacta en la cadena filmica, el momento de su
aparicion en la imagen) y el movimiento figural que la funda (opera-
ciones como el desplazamiento pero también los saltos suprasegmen-
tales que la alimentan, uniendo los elementos dispersos en el film,
por encima de su desarrollo manifiesto),’ me di cuenta de la dificul-
tad de pensar las relaciones entre lo seméntico y lo referencial. Para
aclarar un poco las cosas, recordemos que Christian Metz propone
una modificacién terminolégica: para el término “posicional” de
Jakobson, él prefiere “discursivo” para hablar de la posicién y de la
relacion de los términos en el interior de una frase o de un texto, en
este caso de un film; al de “semadntica”, Metz prefiere “referencial”
para designar el conjunto al que remite toda representacion, tanto sea
lingiiistica como de lenguaje, y al de “semejanza” Melz propone
sustituirlo por el de “comparabilidad” en el que engloba el contraste
o la oposicién.’ Lo que Metz dice sobre la comparabilidad me parece
sumamente esclarecedor y mi ejemplo de hoy nos aportar4, creo, una
prueba suplementaria de que la “semejanza”, a menudo, debe ser
comprendida en términos de oposicién, de contraste por compara-
cién. Va a ocuparme, también, la sustitucion de “referencial” por
“semdntico” (marco al pasar que, como Metz lo indica, evita que
“posicional” sea “por descuido” aplicable al referente), con un
retorno a las relaciones entre el desplazamiento y la condensacién.
Por lo tanto, y en parte por nostalgia, voy a hacer como si este colo-
quio que se le dedica, fuera su seminario en el cual yo intervendria
para hacerle una pregunta delante de los demis.

En una primera consideracion salvaje, podria observar en el

film* varios “momentos figurales”:

— el templo y la picota-prisién.*

— la mujer y el pdjaro.

— el culote mostrado-escondido.’

— el primer gran plano de las dos A asociadas en la tltima ima-
gen del film en el pecho del reverendo muerto.

Algunos de esos momentos figurales son evidentes, cuando no
simples (como el culote). Otros son mis inciertos y oscuros como la
sombra del torno sobre el delantal de la joven cuando ha comprendi-
do que estaba embarazada (pero nos falta comprender que ella com-
prendid). O también, pero en menor medida, los 4rboles cortados que
estdn en un principio asociados al reverendo y luego al marido.*

No tendré tiempo de hablar de todos, y tampoco es mi proposito;
me atendré a los dos primeros momentos (el templo y la picota-
prision, la mujer y el p4jaro). Pero antes de entrar en su estudio, diré
algunas palabras sobre el film en su conjunto: explicitamente, es una

.
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protesta contra el protestantismo y sus efectos perversos. En forma
bal, es un melodrama de una cldsica historia de amor contrariado
nor el medio en el cual hace eclosién. El pathos nace no tanto de la
‘exageracion de las pasiones como de la doble presién ejercida por la
censura social: el melodrama se encuentra en el lqgar de las' antino-
‘mias. La doble presién desemboca en una especie de.s!ﬂ?hmac:én
donde la evidencia del amor solo puede surgir del dificil mante-
nimiento del secreto que lo encubre. Se notard un pequefio efecto dE
diegetizacion del dispositivo en la medida en que el film “también
‘es mudo y debe significar sin decir: censura diegélica, censura cine-
‘matogrifica, necesidad del dispositivo, todo contribuye a preparar el
terreno de las figuras. Hace falta precisar, todavia, que uno se en-
cuentra aqui en el infernal torniquete de la figura y de la lengug,
porque el cine literaliza la figura lingiiistica “realizandola” o “cosi-
ficiandola” (por una historia de sombreros y de “encubrimientos”,
yolveré sobre este punto)*: sin duda, asi no se facilitard mi acceso a
ese referente imaginario y problemditico que momentineamente no
puedo comprender, en términos hjemslevo-metzianos, sino como la
forma del contenido.

Comencemos por el cartel con el que empieza el film “Boston”,
“bigotry”. Boston es emblema de Ia fundacién de los Eslado§ Unidos
y del rigor puritano: desde este punto de vista, se podria decir que es
una condensacion, en el sentido en el que Metz lo entiende cuando
dice que “la palabra mds anodina, como ldmpara es ya la encrucijada
de muchas “ideas” (y para el lingiiista de varios “semas” o “factores
semanticos” o “rasgos componenciales”), ideas que , si se las desa-
rrollara, si se las “descondensara” —lo subrayo— una a una, exigirfa
una frase entera: “La ldmpara es un objeto fabricado por el hombre”,
“La ldmpara estd destinada a alumbrar”, etc.”.’ Pero es también un
desplazamiento en la medida que se trata de una restriccién geografi-
ca (Boston para el conjunto de los Estados Unidos) y una regresién
temporal (ayer por hoy), una y otra se refuerzan mutuamente para
atribuir a Boston, desde un principio un valor negativo (ayer ya no
cuenta y el noreste es muy conservador en relacién al resto del pais).
Primera etapa de una autocensura que se encarga de desplazar en el
tiempo y en el espacio el propésito critico (cada vez que se habla de
censura, habria que hablar de la censura de la censura: critica de la
censura, pero al mismo tiempo, autocensura que prohibe que se haga
aparecer claramente el objetivo visualizado y sus razones).

El primer momento figural “visible” consiste en el acercamiento
al templo y a la picota-prisién donde estd encerrado el borracho.
Dejo de lado las campanas iniciales, que al principio del plano, pre-
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sentaban el templo con una sinécdoque naturalizada por el uso cine-
matogrifico de empezar una escena por un detalle y por la obligacién
del cine mudo de significar con un plano de campanas su sonido
diegético. Templo y prisién aparecen asociados por una panordmica
descendente (iniciada justamente sobre y por las campanas) que des-
cubre la prisién del templo de manera que pareceria una relacién
metonimica del tipo produccién-producto. Al menos, es la conclusion
que el espectador puede sacar de esa panordmica que abiertamente,
deliberadamente (uno advierle entonces que la figura es un excelente
ejercicio para quien quisiera interesarse en los problemas de la enun-
ciacion y en la participacién del espectador) une el templo y la
prision. Pero este movimiento “metonimico” de desplazamiento solo
funda una metafora del tipo “la picota de la religion”, metafora pues-
ta en sintagma " porque los dos elementos comparanie y comparado
estdn co-presentes en la imagen (contigiiidad discursiva), a partir de
lo que aparece como contigiiidad espacial (la picota-prision se
encuentra al pie de la iglesia). Contigiiidad discursiva en el film, con-
tigiiidad espacial en la historia, en el universo diegético, referente de
las imagenes. Sea. Ese recubrimiento de una contigiiidad por otra es
normal, desde el momento en que la aproximacién de los dos
motivos se hace dentro de un inico plano. Dejo de lado el hecho de
que esta continuidad espacial y referencial ha sido deliberada, cons-
truida para facilitar el discurso como testimonio, si se necesitaran
mds pruebas, la migracién ulterior de la picota-prisién al centro
mismo de una plaza lejos del templo: el referente imaginario es plas-
tico y décil. Un ejemplo mds claro todavia en el film: la ribera flore-
cida cerca de la cual juega la nifia mientras que sus padres hacen
proyectos para el futuro. La profusién de las flores de papel para sig-
nificar la alegria y la primavera ubican el estudio en primera fila: esta
naturaleza naturante ostenta su artificio. Aqui el espacio pro-filmico
participa de la figura, ademds participa del discurso.

. Es la religion-prision, una metdfora pucsta en sintagma con fun-
damento metonimico? Puede ser. Sin embargo podria no comprender-
se muy bien la relacion de significado y verse sucesivamente el tem-
plo y la prisién, y no una religién y la intolerancia. Podria atribuirse
al azar o a la falta de espacio en el pueblo el hecho de que la prision
se encuentre justo al lado del templo. ;Qué es necesario hacer para
que la figura sea comprendida? Es necesario el cartel inicial que fun-
ciona en el film como una clave con su conjunto de sostenidos y
bemoles para un pentagrama o un trozo de muiisica, particularmente,
con el término de beateria que injerta en el elemento religioso atribu-
tos negalivos, o mas todavia, que instaura una inversion de los atribu-
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Esta inversion es perceptible desde el plano precedente donde
pa panordmica ascendente nos llevaba desde un zarzal en flor a una
sona visible detrds de los barrotes de una ventana." La idea de
jerro ya estd presente en ese primer plano, pero bajo una doble
ma: la metifora de las flores para la felicidad, de una libertad na-
al (pido aqui se disculpe lo rebuscado y pesado de la expresion
o trato de sefialar de esa manera que las flores son ya una conden-
6n de rasgos como la juventud —Ila primavera—, la naturaleza, la
tad y el amor. Pero seria necesario ir mis lejos todavia oponien-
la creacién divina —Ilas flores— y la creaciéon humana —la casa
nbria—) y la metdfora de la casa para el encierro doméstico. Buen
mplo de “comparabilidad” por oposicién, por contraste (aqui la
ra no es muy fuerte): la blancura resplandeciente y externa de
flores —como se dice, estdn “al aire libre”— opuesta a la oscuri-
concentrada e interior de la casa. La contigiiidad diegética, cons-
da por una contigiiidad discursiva que marca la panordmica, con-
en dos cosas: la puesta en sintagma a nivel del discurso, pero la
gesta en paradigma a nivel de lo... simbolizado. De la misma ma-
a, el templo se opone a la prisién, su elevacién a su aplastamiento,
r medio de la panordmica, pequefio esfuerzo visual con intencién
ificante que lleva nuestra mirada de un objeto a otro. Pero en ese
erzo visual, en ese acercamiento, hay algo méds que parece un
quefio escdndalo institucional por la brevedad con que el poder
ligioso sustituye al peder judicial. Para producir esta metdfora del
ote de la religion.

~ Hemos salteado aqui una etapa. Se puede decir que la picota-
prision es metédfora del templo por comparabilidad contrastante y que
figura que nos interesa se encuentra muy préxima a la antitesis.
ero esta metafora (la picota por la religién) solo es una figura al
adrado ya que es necesario que el templo represente metonimica-
ente la religion y la prision, la intolerancia. Por la co-presencia de
8 dos objetos, la prisién “remite” al templo un atributo negativo,
contrario a otro atributo tradicional de la religion que es el amor o la
rancia.

Tratando de decir las cosas con simplicidad (y por supuesto a
andes rasgos), la imagen remite simultdneamente a dos objetos que
miten a su vez a entidades que el “discurso comiin” descompone en
as o rasgos.” De esta forma, el trabajo figural de la imagen
semboca en una transferencia por inversién de atributos (a mi
ender, el estudio de las figuras encuentra el estudio de los perso-
€s, en lanto que son sememas que s¢ comunican enire si por
Nnos semas, comunicacion que se opera por semejanza, comple-
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mentariedad u oposicién). Nos encontramos nuevamente en el centro
de nuestra pregunta de la relacion entre lo referencial y lo seméntico,
En efecto, me parece que el anilisis de nuestro plan indica que lo re-
ferencial (imaginario), de ninguna manera puede sustituirse por
semdntico y en este punto, me siento préximo tanto a la nocién de
semidtica natural de Greimas (si bien “natural” no me parece una
eleccién muy feliz) ® como a la idea de presemantizacién de la
accién de Ricoeur.” Los objetos que son los referentes de la imagen
estdn, a su vez, compuestos de rasgos que se organizan entre ellos
para un objeto y con otros rasgos, para otros objetos (de ahi mi otra
referencia a la forma del contenido). Me parece que tenemos necesi-
dad de un doble nivel de referencia: este mundo diegético al que
remite la imagen del film y su mundo diegético, a su vez, remite a
una organizacién semdntica,” que también se podria llamar ideologia
si le diéramos el sentido de forma comiin del contenido. No es una
semidtica natural, en el sentido de que no se trata de descomponer un
objeto natural en sus rasgos salientes de forma (extremidad, redondez
para la cabeza), sino en diferentes atributos que le confiere “el
medio” cultural,'® ese discurso que viene para informar el mundo.

No son problemas que el texto ignore y en muchas oportunidades,
el mismo Metz hace referencia a Greimas y a la descomposicién en
semas " (es cierto que estd mds presente en “Lo percibido y lo nom-
brado” que en “Metdfora/Metonimia”), o, ain mds, me parece que
Metz la aplica en su andlisis del plano de M donde los cuchillos
rodean el rostro del personaje. Dice: el acercamiento de los objetos
no es suficiente para hacer figura, es necesario ademis el acer-
camiento entre el cuchillo y la idea de asesinato, entre la idea de
asesinato y la de asesino para, al final, volver al objeto-personaje.'
La figura ya no considera los objetos (una oposicién que es posible-
mente necesaria para precisar que no considera la comparabilidad de
las palabras de l1a lengua) sino la forma semdntica de esos objetos en
tanto que siempre son tomados por una valorizacién social. Me
parece que no se trata tampoco de volver a la connotacién, que es
demasiado nuclear, a mi juicio, replegado solo sobre el término, pero
engranado mds bien, sobre la posible descomposicién del objeto sig-
nificado en semas o rasgos (eso que llamo los atributos, préximos,
me parece, a lo que Greimas llama la construccién predicativa de lo
referencial).”

Volviendo a nuestro ejemplo, todavia necesitaria destacar dos
cosas. La primera es la importancia del movimiento figural que nace
antes que el surgimiento del plano ya que engloba el cartel de apertu-
ra y el primer plano, y que es sintomético de esta prolongacién del
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sito de la significacion, de este trinsito que es la significacién,
insito en el cual el tertium comparationis se constituye y se diluye
1 texto y donde encontramos algo de la metalepsis (que es parti-
arente chocante en el episodio del culote en el cual se invita a
mprender con posterioridad, lo que puede significar su presencia
el zarzal). Ademids el tertium comparationis se construye doble-
nte en el acercamiento (flores-casa, templo-picota) y en la inver-
n paradigmatica (la libertad por el encarcelamiento, la alegria por
tristeza, la intolerancia por la tolerancia).
El siguiente momento figural (en mi relevamiento salvaje) es el
ue asocia la mujer y el pdjaro. La figura no es ni nueva ni cine-
togrifica. No sé si es necesario ver, como me invitaba Jacques
‘Aumont, en la figura el simbolo clésico de la virginidad y de su posi-
ble pérdida. Lo que es claro, es que aqui el pijaro (;canario?/ jrui-
sefior?) es juventud, alegria, ternura... y encierro, porque esti nece-
sariamente asociado a la jaula de la cual no cesa de escaparse.
Entonces, afecta el conjunto de la escena, por una especie de mise en
abyme donde la joven Hester estd, como el pédjaro, encerrada en su
casa. A su vez la casa vale por Boston, la sociedad puritana de la cual
es prisionera (es lo que significard la picota un poco mis tarde). En el
movimiento que sigue, después que el pdjaro se posa irénica y
pesadamente sobre el sombrero de la beata, la joven mujer se escapa
del pueblo. Donde encontramos la cadena “contigiiidad, asociacién,
semcjanza y oposicién”, en fin, comparabilidad. Oposicién porque el
movimiento de la joven mujer solo tiene sentido en el fondo de su
oposicion a un movimiento inverso, el que conduce a los bostonianos
al templo mientras se escapa hacia el campo. Se dirige hacia la natu-
raleza cuando los otros van hacia la casa de Dios. ;jDeus sive natu-
ra? Creacion natural de Dios opuesta a la creacién artificial de los
hombres, naturaleza/cultura. Por lo tanto, el problema comin es
saber donde se encuentra Dios: jel domingo en el templo o todos los
dias en la naturaleza? La creacién natural es liberadora (franquea la
barrera), la creacion humana encierra. La barrera marca con un méaxi-
mo de “realismo”, la frontera entre los dos simbolizados y por otra
parte, con gran precisién, Hester pierde el sombrero franqueando la
barrera, pérdida que prepara el esparcimiento de su larga cabellera
hasta aqui disimulada (presién) por el bonete y asociada poco
después a la cascada que se sitia oportunamente detrds de su cabeza.
En este punto me encuentro ante otro pequefio problema tedrico.
En su articulo, Metz da prioridad al desplazamiento sobre la conden-
sacién® mostrando que esta dltima est4 casi siempre en el fundamen-
to del primero, e incluso, la condensacién “no es mis que un caso
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particular del desplazamiento”. Pero me pregunto qué sentido darle a
condensacion. Me parece que oscila entre dos acepciones: la super-
posicion, como en el suefio, de dos representaciones (ese personaje
de suefio que en mi realidad es muchos personajes, es ese hombre
que es un 0so 0 un rinoceronte:*' ademds, es el origen de la fisiog-
nomia que ve la cabeza animal en el rostro humano), y otra acepcidn,
la reunion de varios semas en el interior de una palabra (es su ejem-
plo de la ldmpara que se extiende a la frase desde el momento en que
se quiere desarrollar los elementos de sentido. Metz dice: cuando se
quiere “descondensar” el término). Es en ese punto de interrogacién
que encontramos ¢l propdsito de “Lo percibido y lo nombrado™ en las
correspondencias de decodificacion entre lo visual y lo lingiiistico,
correspondiendo los semas a rasgos visuales. Pero entonces ;cémo
opera la condensaciéon? ;Serd necesario considerarla como la
migracion de un semema a otro a través de dos representaciones,
migracion que no puede operar sino por la identidad de dos semas
que pertenecen respectivamente a dos conjuntos reconocidos,
ademds, como diferentes? La identidad de dos semas (o como en
nuestro primer ejemplo, la oposicion de dos semas sobre un mismo
eje semdntico) en dos sememas diferentes, proporcionaria, como el
rasgo unario de Lacan para la identificacion, la pasarela del desplaza-
miento, su ocasioén. Si uno se esfuerza en no pensar que el desplaza-
miento es como una migracién de tipo espacial (del tipo de atencién
dirigida a otra parte de la representacién, como si en una pintura se
mirara intensamente un detalle para no ver el conjunto, 0 una mirada
desviada),” sino como un efecto de la semejanza, entonces, la con-
densacion estarfa el fundamento del desplazamiento. Vuelvo al ejem-
plo de la cabellera-rio. Si, desde antes de Ofelia, las algas en una co-
rriente se parecen a una cabellera al viento, se puede asociar la
cabellera y el rio por el rasgo del movimiento corriente (es mas com-
plicado que eso: ondulaciones, movimiento descendente de las raices
hacia las puntas, pero también el trabajo de representacién grifica
—pienso en los Apuntes de Leonardo da Vinci cuando trata de pre-
sentar turbulencia del agua y donde sus trazos graficos terminan por
ser como cabellos), por lo tanto se puede poner uno 0 mas ragos, uno
al lado del otro, en un mismo plano, un rio y una cabellera femenina.
Se podria considerar dos formas de condensacién: una condensacién
que conduce al conjunto de dos representaciones visuales y que seria
espacial y “referencial”, a la vez en el sentido en que Metz lo en-
tiende en su articulo (y eso seria la condensacién tal como se mani-
fiesta), y una condensacion que opera a partir de rasgos (se llamen
semas 0 atributos) analiticos, y que seria a la vez, 16gica y semdntica
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ria la condensacion tal cual ella opera). Se encuentra en el funda-
mento de la condensacion, si se considera el desplazamiento sobre el
o espacial y referencial. Pero si se lo considera sobre la base de
a comparabilidad de rasgos de dos objetos, distintos, seria
nces la condensacién la que permitiria el desplazamiento.
 Una vez mis la significacién y la comparacion estdn, por lo
menos, en nuestro momento figural cabellera-rio, en funcién de dos
cosas mis: las transformaciones del objeto y un sistema de
pparabilidad mds vasto. La cabellera desplegada solo toma su sen-
ido por la proximidad de la huida fuera de Boston pero sf_:brc todo
or su propia transformacién, por su propia metamorfosis, por la
osicién con el bonete que la sujeta: una vez caido el sombrero se
ela el contrasentido (otra intervencién de una operacion de tipo
talepsis) de la presién anterior y ciudadana. Por eso el bonete cae
la barrera: son una unica y misma cosa. Para quien no hubiera
mprendido, todo esto es retomado imencionalmente,_ (_:uando
speina su cabellera en el momento en que evoca la posibilidad de
liberarse del yugo social para rehacer su vida con el reverendo, al
romper las amarras: se saca la letra que la marca (habria que.hablar,
de la oposicién que el film mantiene entre la imagen —de la vida—y
el escrito de la opresi6n). Por otro lado, el sistema se extiende al con-
‘junto del film para establecer la oposicién entre los personajes con
sombrero (metdfora de la lengua: encasquetar a alguien o algo, cha-
peauter, chaperonner, metifora que el film realiza, cosifica, presen-
tando los objetos por su significado simbélico**)* y los personajes
con el cabello descubierto; el reverendo aparece al principio y a
menudo, con la cabeza desnuda (su primera aparicién se hace sobre
fondo claro en oposicién con los hombres con sombrero sobre fondo
negro), asi como el simpitico suspirante. Hay que dejar aparte al
marido y al discutidor impio cuya cabellera hirsuta y salvaje marca
su exclusion de la sociedad. Poco a poco, la cabellera se extiende al
conjunto de la vestimenta para oponer la blanca Hester a la gente de
negro, cuando no es definitivamente una armadura como en la escena
del juicio publico. Pero el movimiento de expansién-contaminacién
no termina alli, ya que es necesario oponer, por un lado, el libre
movimiento natural (la fluidez del rio) al encierro en la iglesia (la
congregacion), y por el otro, la libertad del invididuo y la coercifin
social. En efecto, por encima de la oposicién ciudad-campo, suje-
cién-libertad, el film opone el individuo (también en pareja) a la
sociedad. De ahi, esta diferencia de encuadre en la cual la sociedad
bostoniana (la muchedumbre) ocupa toda la pantalla, la colma hasta
el marco y la asfixia (mds aiin lo ocupa frontalmente, sin aire ni pers-
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pectiva, estd limitada con una barrera de una pared humana o de
ladrillos) mientras que nuestros dos héroes enamorados tienen en
torno a ellos, constantemente, aire, espacio (se siente, en forma par-
ticular, a lo largo del paseo amoroso, acompafiado, de vez en cuando,
por un movimiento de la cdmara en varios travellings). De manera
que la leccién de libertad a fuerza de referencias a la natural espon-
taneidad de la juventud, vuelve al liberalismo y al desprecio de la
muchedumbre, presentada siempre en el film como obtusa, servil y
asfixiante. Por otra parie, se la expulsa de la iltima imagen, que es
un gran plano-cifra de la pareja (la A bordada de Hester sobre la A
grabada del reverendo).

En el fondo, al releer “Metdfora/Metonimia” sofié con un texto
escrito por Christian Metz y que seria la sintesis de este y “Lo
Percibido y Lo Nombrado” o que aplicaria al referente imaginario la
reflexidn de lo percibido y de lo nombrado. Porque en el fondo, solo
seguf la inclinacién del texto que, tal vez qued6 un poco inadvertida
al autor quien, ocupado en su propdsito central, no ve necesariamente
tal o cual perspectiva lateral que se desprende de su trabajo. Una de
las grandes cualidades de Christian Metz es ser dificil, a veces, pero
siempre entrega los itiles de su avanzada, de manera que es “dis-
cutible” (en el sentido en que él hace posible la discusién) sobre la
base de su trabajo (y no sobre la base de la fantasma (fantasme)de su
trabajo). ¢(Metz dificil? Sin embargo, no es eso lo que me llamé la
atencion en Le significant imaginaire cuyo estilo era una completa
ruptura con el adoptado voluntariamente y bajo la forma de un pri-
vate joke en Langage et cinéma. Por el contrario, quedé sorprendido
ya que me habia parecido de ficil lectura pero acabé por descubrir
que dicha formula tenia mds de un sentido y dicho pasaje, mds de
una implicacién, mientras que en una primera lectura habia tenido la
impresién de haber comprendido todo. Por lo tanto, yo no habria
inventado nada. Solo me pregunto por el texto y mi propia incom-
prensién para encontrarme con una especie de doblez del texto, una
preocupacién antigua de Metz que seria la de unir lingiiistica, psi-

coandlisis y, digamos, estudio social en el andlisis y la teoria del cine .

narrativo, preocupacién que no aparece en “Metdfora/Metonimia”,
pero que todavia siento brotar, y no seria posible sino a través del
esfuerzo por comprender como comprendimos los films y el esfuerzo
por explicar las modalidades de la comprensién. Desde esta perspec-
tiva, entonces, seria necesario, en parte, considerar el significado de
la imagen como esos “objetos figurativos™ de los cuales hablaba
Francastel para la pintura, objetos que no valen especialmente por si

mismos, cuya representacion no vale por el realismo o lo dado (y es
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emplo de los caballos que tienen aspecto de madera), sino porque
esentacion permite condensar en un objeto diversos valores.

. Me pregunto si no se encuentra de nuevo, en el anilisis de la
ra, la imposicién de lo simbdlico en su estructuracién como
dicion de acceso al referente diegético. El referente simbdlico
a lo que trabaja el referente icénico (o, si se quiere, es hacia lo
tiende la organizacion de las imdgenes) para formar a su vez el
rente imaginario. Entonces, el referente imaginario no seria el
ferente diegético (el significado del significante filmico), sino més
1 lo simbélico como referente de lo representado, en tanto que es
sado por las operaciones de condensacién y desplazamiento,
dido por las circulaciones de afectos, amasado por las asocia-
ones de ideas. Y al fin y al cabo, mi titulo, no tendrfa sentido,
jue seria necesario entender que, justamente, ese referente sim-
co, en el cual lo primario todavia impone su juego, solo es un
nte imaginario. A condicién de que aqui se entienda que lo
ginario es lo que juega, como un nifio, como un chiste, en el cen-
ro de lo simbdlico.

Traduccion de Leticia Chifflet

#* El autor inicia aqui un juego de palabras chapeau y chapeauter.
Chapeauter significa en francés “cubrir” y también, “ejercer un control”,
controla”. La traduccién al espaiiol pierde la relacién de ambos significados
“sombrero”. N. de T.

Coiffer en francés significa “cubrir la cabeza”, chapeauter significa
“cubrir con un sombrero” y “ejercer un control”, chaperonner significa
‘cubrir con una caperuza” y también “acompaiiar a una joven a fin de cuidar-
o cuidar las apariencias”. La traduccidn al espaiiol pierde, en ambos térmi-
s, la relacién con chapeau. N. de T.

1. Le significant imaginaire. 10/18 U.G.E., Paris, 1977, p. 343. La
numeracién es idéntica en la reedicion de Christian Bourgois. Hay traduc-
cién en espafiol.

2. Idem., p. 241.

3. Idem, p. 226.

4. Recuerdo brevemente la historia, tomada de una novela de Nathaniel
Hawthorne aparecida en 1850, pero tal cual aparece en el film: Hester
Prynne, una joven costurera, interpretada por Lilian Gish vive en el siglo
XVII en el Boston puritano de los primeros tiempos. Se enamora de un joven
pastor, Mr. Dimmesdale, que es muy venerado por su bondad en la comu-
nidad. En el transcurso de un paseo campestre, ella le declara su amor y se
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aman. Es entonces cuando él debe partir en misién para Inglaterra, quiere
que sea su mujer, pero ella le reveia que ya estd casada. Su marido ha desa-
parecido desde hace tiempo y seria un casamiento blanco. Luego de su parti-

da ella se da cuenta que estd embarazada. Es condenada a llevar sobre su
pecho la letra A de Adiiltera, pero ella se niega a revelar quién es el padre

del nifio, una pequeiia llamada Pearl. Su marido reaparece en la comunidad y
se vuelve una amenaza para su secreto. Después de haber hecho planes de

partir més alld del mar, para rehacer su vida, el pastor que ya no tiene
fuerzas, revela piiblicamente su falta, muere exhibiendo la letra A que tiene
grabada en su pecho.

5. El segundo plano del film presenta al lado del templo un esirado en el

cual se sostiene una picota, mientras que la parte de abajo estd arreglada
como jaula de barrotes donde se encuentra encerrado un hombre agachado
llevando un cartel en el que est4 escrita la palabra “Borracho”.

6. La heroina tiene en su casa un pajarito enjaulado. Este se escapa dos
veces, la primera se escapa a la naturaleza en el momento del llamado al
templo, la segunda, sale simplemente de su jaula y Hester lo vuelve a poner
en compaiiia del reverendo.

7. La regla comunitaria indica que las mujeres deben lavar su ropa “per-
sonal” lejos de la vista de los hombres. Hester lava, por lo tanto, un culote
lejos del pueblo. En el momento en que ella la va a extender, es sorprendica
por el reverendo que pasa por alli y quien le exige que le muestre lo que
esconde detrds de su espalda. Ella le muestra el culote que buscaba esconder.
El culote terminard colgado de un zarzal mientras que Hester y el reverendo
dan un tiemo paseo por el campo. La cdmara no se aparta del culote mientras
que los dos personajes salen del campo.

8. Desde la intervencién, me tomé el cuidado de leer la novela. Por lo
que se refiere a los momentos figurales, es necesario comprobar que la
mayor parte son propios del film, ya que no aparecen en la novela: como el
episodio del culote, la sombra de la rueca o de los drboles cortados. La aso-
ciacién entre el templo y la picota-prisién estd presente en la novela desde
las primeras pédginas: “Hester Prynne... came Lo a sort of scaffold at the wes-
tern extremity of the market-place. It stood beneath the caves of Boston's
earliest church, and appeared to be a fixture there. In fact, the scaffold cons-
tituted a portion of a penal machine...” p. 82. Tomo como referencia la edi-
cién de Penguin Classics, 1987. En cuanto al acercamiento entre la heroina y
el pédjaro no estd en la novela. Pero, por el contrario, su hija Pearl es a
menudo comparada con un pdjaro por su vivacidad y el desorden de sus
movimientos (p. 243-265), por su salvajismo (134-195), por el hecho de
parecer a punto de partir (134-186-253) o también por la comparacién entre
los colores de su vestimenta y los de un plumaje (134-257). Por lo tanto, el
film transfiere, en parte, a la madre lo que en la obra literaria pertenece a la
hija, agregando el motivo de la jaula que no estd presente en la novela y de
manera muy metaférica: Pearl es descrita (p. 134) sobre la escalinata de la
casa como un pdjaro al salir de una jaula.

9. Thid. p. 273.
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Ibid. p. 227 y 265.
y El motwo del zarzal en flor y de la ventana enrejada estd presente en
|as eras piginas de la novela donde estd prec1sado que es un rosal
¢ delante de la prisién —Ila novela aqui es mds explicita que el film.
velista precisa ademds, que el rosal estd alli para recordarle al pri-
ro, que entra o sale de prisién, que la Naturaleza le tiene piedad y
su bien.
 Seria un ejemplo de esto “el sable y el hisopo™ o “la espada y la ba-
" para tomar un titulo de film.

. Ver los articulos: “Natural (semiética...)” y “Semidtica” en A.J.
as, J. Courtés: Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du lan-
Tomo 1, Hachette, Universidad de Paris, 1979. Hay traduccién en

.Ver Paul Ricoeur. Temps et récit, tomo 1. Editions Seuil, Parfs, 1983,

‘15 En los he.chos se sabe que el universo diegético ha sido organizado
puesta en escena, por la organizacién de las contigiiidades iinicamente
roducir las relaciones semdnticas.

16. Ver cita de Charles Bally sobre “I'évocation par le milieuw” p. 198.
17. Ibid. p. 216-217.

18. Ibid. p. 239. Ver también p. 358 cuando Metz dice que los lazos de
smejanza y de contigilidad “han sido siempre pensados como instaléndose
e los aspectos referentes movilizados por la figura —subrayo—, no entre
aspeclos de sus significantes”.

19. Ver articulo “Referencializacién™ en A.J. Greimas, J. Courtés,
émiotique, Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, tomo 2,
ciones Hachette, Universidad Paris, 1986, p. 312.

20. Ver particularmente Ibid. p. 333 y 335 donde escribe “El desplaza-
miento, en el sentido como trinsito (como fuga delante del sentido), la con-
densacion, el sentido como reencuentro (como sentido un instante reencon-
trado)”.

21. Ver Ibid. p. 327, donde estd especificado: “Podria decir en francés:
‘M.X. tiene algo de rinoceronte”.

22. El propio Metz es muy cuidadoso, en numerosos lugares del texto,
sobre esta forma que tiene la espacialidad, abstracta o metaférica, de no
invadir la reflexién sobre las figuras de retérica, por medio de la nocién de
contigiiidad. Ver Ibid. p. 212 y p. 213; retoma argumentos de Genette con-
cerniendo a las relaciones entre la sinécdoque y la metonimia.

23. Esto no es solo vilido para un francéfono, sino también para un
anglofono ya que la comunidad del término “caperuza”, en la lengua inglesa,
pasa por el bonete o la caperuza —the hood— para acompaiiar “la imagen”
del chapeauter —to hood.




Lisa Block de Behar

- Aproximaciones a la imaginacion
anaforica en el cine

“En el breve vértigo del entre ”
QOctavio Paz, “Intervalo”, Arbol adentro

Frente a ese objeto cultural que es el film de
ficcidn, la impresion de realidad, la impre -
sidn de suefio y la impresién de ensuefio
dejan de ser contradictorias y de excluirse
mutuamente, como lo hacen de costumbre ,
para contraer nuevas relaciones en las que su
separacidn habitual, sin anularse exacta-
mente, admite una configuracidn inédita que
da lugar al eancabalgamiento, al bascu-
lamiento alternativo, al recubrimiento par-
cial, al desajuste, a la circulacién perma-
nente entre las lres: que auloriza, en suma,
una suerte de zona de interseccion central y
en movimiento donde las tres pueden “encon-
trarse” en un territorio singular, un territorio
confuso que les es comiin y sin embarg o
donde no llegan a abolirse sus distinciones.
Metz, Le signifiant imaginaire®

Si se consideran las cuestiones que preocupan a la teoria del cine
en la actualidad, tal vez no resulte demasiado redundante intentar,
nuevamente, una aproximacion teérica a la imaginacion anaférica
ya que las dualidades que comporta este recurso especificamente
verbal coinciden en el punto donde se origina gran parte de los
planteos tedricos concernientes al cine, en general, y de aquellos que
atienden a los procedimientos necesarios para habilitar diversos

| i




268 Lisa Block de Behar

intercambios disciplinarios entre la teorfa del lenguaje y la teorfa del

cine, en particular.

En los iltimos afios se ha insistido en recordar la significativa

silepsis del término teoria, por medio de una revisién etimoldgica
que estd intentando impedir su reduccién a la reflexién especulativa,

abstracta, a la que se la suele asociar excluyentemente. De manera

que, en nuestra época, esta reaccion semdntica tiende a recuperar, en
parte, la vision espectacular que, en un principio, feorfa comportaba,
Pero la consideracién no se limita solo a una recuperacién termi-
noldgica; interesa en tanto indica que la teoria, por su parte, también
estd renunciando a esas reducciones doctrinarias ya que es el tedrico
quien no acepta mds “la divisién de roles”, propugnando una sola
direccion de marcha”.' Si la teoria reivindica varias formas de visién,
no puede extrafiar que, por otra parte, la literatura y el cine cedan a
una atraccion tedrica siempre vigente. Hace pocos afios una novela
reiteradamente cinematogrifica,” prodigaba citas de Freud, de
Marcuse, entre otros teéricos igualmente notables, con todas las pre-
cisiones disciplinarias que requiere la investigacién académica con-
vencional, pero que siguen siendo ajenas a la novela.

En este caso, y a fin de acceder a esa doble visién posible, pro-
pongo atender una secuencia de L'Intervista, el film de Federico
Fellini cuyo final ya ha sido punto de partida de entradas tedricas
recientes.® Pero no solo se trata aqui de atribuirle a Fellini las
propiedades de una imaginacién intelectual, los juegos de esa visidn
doble que los angléfonos prefieren designar equfvocamente por
medio de the mind's 1,' una sintesis homofénica que da nombre y
pronombre a ese procedimiento. A esta altura, ya es un tépico
reconocer la recurrencia de Fellini al universo cinematografico como
un lugar comiin, el topico del cine como su topos por excelencia.

Por eso, no cabe destacar que este film no se ubica en Roma sino
en Cinecittd, que no solo empieza por esa localizacién dudosamente
real sino por el cineasta contando su propio suefio, un director-na-
rrador-personaje-director-actor-espectador de sus films, multiplicado
ademds, por otros actores que representan simultdneamente distintos
periodos de su vida. Hace tiempo en su conferencia sobre “La
pesadilla”, Borges decia que “los suefios son una obra estética, quizd
la expresion estética mds antigua. Toma una forma extrafiamente
dramdtica, ya que somos, como dijo Addison, el teatro, el espectador,
los actores, la fibula”. Fellini se presenta entrevistado —o entrevis-
lo— cuando, contando uno de sus suefios, se dispone a filmar
América, la novela de Kafka. En su iltimo libro, Octavio Paz decia
que el verdadero tema de la poesia es la poesia misma; de la misma
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ra se diria que el tema nunca secreto, casi siempre explicito, del
. Fellini es el cine mismo, poesia y teorfa, visioén y re-visién a

‘modo que son varios 1os plapteos por medio de los cqaleg :l
nos introduce en una zona de mtergeccnén donde la rea]lzz}((;l n
ematografica, €l acontecimiento estético, no descarta las inci eg:
de una teoria que s insinda cada vez méds como menos ajena. 5i
ate un periodo de rigor !a teorf_a se preocupd por dlspng_mr,
lizar, nombrar, registrar y sistematizar los elementos constitutivos
, su objeto, ocurre que ahora parece tentarla una fuerza l(’:’omran'a.
o descarto que el cine, como “un hecho social total”, sgguln
onoce Metz, mis que las grandilocuentes prelef‘lsmnes e 3
amtkunstwerk, sea una de las causas d.c.e_sta vuelta qu}oba:o;?
\que, sin omitir las diferencias de una divisién, es una vision doble
ambi ue propician.
Rlséincl:rr?o L%cg'a anuncia frente a la gran asamblea de wdailas
jones su deseo de hacer el elogio de si misma, como Don Quuo&e
ien, en la segunda parte del Qqute, leg y comenta las aven_lul:as e
personaje, asi como en Foolish Wives, el film de Erich von
Stroheim es Mrs. Hughes quien lee Foolish Wives, Fell‘l‘m mterv:egel
(en) L’intervista, entra en accién llegando hasta las fl;;)nterase tlaa
relato”, es decir, a esas zonas poco nitidas que se extienden entr =
ficcion y los hechos, la ficcién y otras ficciones. Selllm es uno de
esos hombres “brave enough as to travel to the limits of dlSCO:[!_‘SE
y es en esos limites, precisamente, donde se encuentran las an orfijs,
préximas a las paradojas, pero sin confundirse. Ya hace afios, desde
Apollonius Dyscolus a Karl Biihler, desde los afios 30 hasta la actua-
lidad, los estudiosos han entendido que 1?1 anifora constituye una
entidad lingiiistica aparte, una especic hibrida, _encabalg.afda entre ur;
espacio verbal y otro que no se dice tal, entre liempos di erem?sd qui ;
avanzan regresando, expuesta en la encrucijada textual donde el dec
no se oponen.
: el‘?amssgr:;b);aque en lpos iltimos afios, el andlisis de los re_cursoséd'e
]a enunciacién sigue siendo un tema recurrente en los escritos teori-
cos sobre el cine. Sin embargo, no mtent’an? orientar, una vez mas,
estas reflexiones hacia una concepcion dercuca_de la enun:na:::én en
el cine, que se adaptaria dificilmente —como dice Metz—" a las re:
lidades del film. De ahi que, en relamég a la andfora —antes de
encarar las posibilidades de la puesta en cine Qc! recurso— sea r_n;pe_:—
sario formular algunas consideraciones que reivindican su especi 1cl|-
dad verbal.* Conviene recordar, entonces, que la refere'ncm_dable a Ii
que alude toda figura y que €s su propiedad retdrica primaria, presen

A
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ta en la andfora una dualidad de otra especie ¥a que se registra en dog
rubros diferentes, dos funciones que la apartan del fenémeno retdrico
corriente. Desde este punto de vista, la andfora es una figura que la
retorica define como “la repeticién de una palabra o de una serie mis

larga, con fines expresivos”, pero no se trata solo de eso:

“Rome, I' unique objet de mon ressentiment.
Rome, a qui vient ton bras d'immoler mon amant.”

Es este el ejemplo bien conocido con que ilustra G. Mounin® I3
entrada retérica de andfora en su diccionario de lingiiistica. Es
curioso: la repeticién de Roma parece obsesionar a retéricos y tedri-
cos de todas las épocas. En la introduccién a Les figures du discours,

a pesar de que la anifora ha de ser una de las menos figuradas de las

figuras, Genette empieza por analizar la coincidencia —una silepsis
también— de sus dos sentidos, uno propio y otro figurado: “Roma no
estd mds en Roma”. Hace poco tiempo, Jacques Aumont compar-
tiendo el desencanto de una €poca en la que no se vislumbra la apari-
cion de ninguna teoria dominante, también se lamentaba de que “De
golpe Roma no est4 mis en Roma”. Tal Vez, por €so, ya no convenga
mis buscar a Roma en Roma sino en Cinecitta.

Se sabe que ademds de esa frecuencia retbrica, la andfora cumple
una funcién lingiiistica importante que aparece asimilada a los
pronombres deicticos y personales, en tanto remite a una parte del
discurso ya mencionada. Por medio de esa funcién discursiva propia-

mente pronominal, evita la repeticién: no repite, sustituye. En cam-

bio, como figura retérica la andfora se asimila a la repeticion." Por
un lado, evita la repeticién y por otro, la convoca. Etimolégicamente,
ademds, andfora es aquello que remite o recorre hacia atris (ana-
pherein), designando un movimiento vélido para ambos empleos.

A pesar de aplicarse a diferentes funciones verbales (lingiifstica y

retérica), a pesar de la contradiccién que las opone (sustituye y
repite), en ambos casos la anifora presenta varios aspectos en
comiin: ambas especies de aniforas hacen referencia a una mencién
anterior (una palabra, una frase, una idea), la sefialan, ya sea por indi-
cacion ya sea por énfasis, estableciendo una relacion transfristica
que refuerza los vinculos sinticticos y semdnticos del discurso,
procurando —por diferencia, por repeticién— que el discurso fluya
de la mejor manera.

Pero, todavia, es necesario sefialar la vigencia de otra dualidad
miés: Si simplificando el pensamiento de Roman Jakobson y los refi-
namientos de elaboraciones posteriores ' se acepta que, en pintura,
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a corriente artistica tiende a hagcr preva}e_ccr ya sea la metonimi_a
a la metdfora, la transformac_xér} anafdrica, por su doble CDI:Idl-
participa de ambos procedlmlp’mos: dcsde_ el punto de vista
co, la andfora verifica la relacién de semejanza en tanto que
3 repelicion es una especie de semejanza; desde ‘el punto de v1iﬂa
{stico, ademdis de alnflar la repeticién, constituye uno de los
arsos sintdclicos mas eficaces para asegurar la contmuldac_l en la
giiidad del discurso. En el entrecruzamiento dg pian‘os diversos
traviesa la anéfora, todavia se \fenflca otro shift _mas; la seme-
za —que es referencial— se aplica a una operalclop‘dlscgrswg.
isto en esta distincién que realiza Metz en Le signifiant imagi-
';Igr);'lléndose de aniforas, a pesar de que quierq evita; “El ppllgro
ermanente de confusién entre las nociones dlscprswas (smtag-
iparadigma) y las nociones referenciales (metafo_ra y metoni-
)7, los riesgos siempre amenazan. S?‘bre todo si se trata‘de}
ympo cinematogrifico donde, segin Metz, “no se encuentra un m\ire
codigo que equivalga exactamente a lo que es la .len“g’ua. en z:s
denas habladas o escritas, la distincion entre la faz lingiiistica y la
ica se borra”." o,
' ;:’;[é;écha sefialado que se trata de un procedimiemo especifica-
mente verbal, es decir, sus funciones son 1nhereqlgs ala n'atura]e;a
la palabra y, por otra parte, solo la palabra habilita la anaforaé.me
embargo, tanto por su historia como por sus funciones, lq anéfora
‘aparece ligada a la deixis que no es un feqomeno excluswame{}t.e
verbal aunque participe en las gestiones del discurso porque se Vel'lll—-
¢a en una situacion dada (digo “dada” por no oponer rea} a verbal).
Apollonius Dyscolus distinguia'los pronombres dCI(_:E’ICOS que
remitian a los objetos, y los anaféricos, aqpellos que remitian a seg-
mentos del discurso. Es necesario que algu{eq se encuentre dentro de
un campo mostrativo' y es dentro dt.’: sus lumges _(hxc et rfunc) donde
el dedo indicador o el brazo extendido, otro indice, re_allza el gesto
indicativo, especificamente humano —o divino, se insiste en }a_ami
bigua semejanza de quien rcgliza el‘ gesto— en el que se inicia e
lenguaje, segin el mito del origen dCICtECP del lenguaje, del lengugje
indicativo y representativo, aunque tedricamente, amt’)o_s lenguajes
hayan sido distribuidos en campos distintos. No es la iinica vez que
la indicacion y la creacién se sefialan y ponfunden. Hic et .nugc.
aparecen marcados en una situacién espacio-temporal dc_:te:_-rnmz_n a:
now/here puede devenir nowlwher'e, ya que en una cnungac:én qmg-
matogrifica, no pasan de indices impuestos por una realidad en ima-
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genes que “permanecen sin embargo percibidas como imagenes”.

mo
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En este universo de imdgenes —de cine, de TV, de teléfonos casi

ubicuos— ;dénde es aqui, cuindo es ahora?

Biihler adelantaba que no habria, ni en un cuadro ni en la com-

posicién de una pieza de miisica, signos auténticos que fueran com
parables a los demostrativos anaf6ricos,” y que estén destinados‘
exclusiva o principalmente, a funcionar como indicadores de la mira,
da y del oido. Otros autores coinciden en que no solo es esta la es:
pecie de embrayeurs (indicadores) que permanece ausente: las ani-
foras Mo concurren a marcar la enunciacion no verbal. En efecto, la
enunciacion cinematogrifica se abstiene porque no requiere la “,ac-
tualizacion” de un discurso que ya estd actualizado: no es necesario
situar un discurso en una situacion dada cuando es e,l propio discurso
el que_da f‘ugar a esa situacioén; “trabajamos en sistemas que son
lenguajes sin lengua” como habia dicho Metz y tantos otros después
Por un lado, la marca no aparece porque la actualizacién no ocurre;
por otro, todo objeto (re)presentado es un embrayeur en si mismo:
desde que aparece ya estd marcado Y por eso, la marca se disimula:
como tal. Aunque no lo diga, la imagen cinematogréfica de un
rcvp]vef‘ es ademis de la representacién de un revélver. su indi-
cacion: Eslf) €s un revolver” * y, precisamente, no lo dice borque lo
muestra. Mads que la representacién de la pipa, es la explicitacién
dp:cnca por la palabra inscripta en la imagen la que estimula la cono-
cuda correspondencia Magritte-Foucault,” un expediente que desde
V\{utgenslem’" hasta Barthes *' todavia se mantiene abierto. De la
misma manera que para Melz, “La imagen siempre est4 actualizada”
y por eso prescinde del uso especifico de los embrayeurs, la narra-
cidn llfe;arla:, cualquier discurso, suele prescindir del prin,1er marco
pragmatico: “Yo digo que..., yo digo que pienso..., digo que imagi-
no, recqe;’do, ‘amo, sufro...”, habilitando un recurso de interioridad
que leg:llma(la por medio de los verbos declarativos® el estatuto
verbal de la ficcién y de la “operacion de pensamiento” (Benveniste)
que todo discurso supone.
Los_ Japoneses le hacen una entrevista a Fellini pero es L' Intervista
d‘e Fellini la que el film muestra. “No quiero hacer un retrato del artista
sino estar en medi_o de esta atmdsfera ensordecedora y alborotada es:
asi que Jus.uflco mis jornadas”® le dice Fellini a Alain Finkielkraui en
una entrevista sobre L’ Intervista. Y se dedica a mostrar esa atmdésfera
que es la suya. No importa que la ficcién se desplace, Fellini no sé
aparla de‘ese. ’aquf donde permanece. “Yo me llevo sie;npre el aqui”
una conviccion que Heidegger entendia como el fundamento de su,
Warnehmung * La mostracién puede prescindir de la palabra pero para
mostrar algo, es indispensable que algo esté aqui y ahora. ¢
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Si bien todo film parece renegar de la voz del director, tratdndose
e una entrevista, Fellini no escatima este raro ejercicio de ven-
rilocuencia: cuenta sus suefios, sus proyectos, recuerda, da indica-
jones verbales que coinciden con los gestos; las indicaciones no se
nticipan a la accién solo porque aqui no es posible distinguir la pa-
a de la accién. Su palabra ejerce una indicacion performativa que
itera el renvoi referencial de manera que un signo se vuelva sefal,
adica, hace: es un decir hacer, un mostrar hacer, un decir mostrar;
omo la anédfora, hace todo a la vez. Mis alld de la rigidez de las
fas de la no-coincidencia,” la voz de Fellini releva el pleonasmo
una Aufhebung bastante paraddjica, exagerando hasta el colmo
odo lo que entre voz e imagen puede coincidir:

“Voz Fellini: Miren, yo quiero que ustedes hagan los mismos
gestos, que se arreglen sus chaquetas, las manos en los cabellos,
sonriendo, miren a la camara, asi.”

Fellini no se disimula como “maestro de ceremonias” (es Metz
quien evoca el titulo profesional que habfa propuesto Albert Laffay)
y las indicaciones que regularmente no se oyen pero se suponen, aquf
se exponen, se muestran: el monstruo. Un divismo a contrapelo
arriesga “genio y figura”, se hace ver y “the re-created self is a
threat to the self’, ya se sabe. Indicando por su propia voz objetos y
acciones, legitima un fuero paradojal: la presencia-ausencia de su
significante siempre imaginario. En “Remarques pour une
phénoménologie du Narratif’* Metz se referia solo a “Relatos sin
autor, pero para nada sin sujeto-relator”. Sin embargo, “la impresién
de que alguien habla no estd vinculada a la existencia empirica de un
relator preciso y conocido o cognoscible, sino a la percepcion
inmediata, por el consumidor del relato, de la naturaleza verbal del
objeto que estd por consumir: como se habla, es necesario que
alguien hable (...parce que ¢a parle, il faut bien que quelqu’un
parle)”. En el film de Fellini, esa impresién no se supone, pasa a la
imagen. Si hay cineastas que creen en la realidad y otros que creen
en la imagen, Fellini es de los que creen en “la realidad de la ima-
gen” y para legitimarla, diegetiza sus atributos. Por participar extra-
diegéticamente, no deja de participar en la diégesis y esa partici-
pacion vale como una intermediacion imprevisible entre el discurso y
la historia. Decfa Francois Jost que, a diferencia de la lengua natural,
el discurso cinematogrifico no posee ningiin equivalente a los deicti-
cos: las marcas de este metalenguaje son méviles y flotantes (...),
marcas de enunciacién, pasan con frecuencia del lado del enuncia-




Lisa Block de Behar

F, 274

do”.” De manera que si el film llega a mostrar sus marcas, eso se

logra por medio de la representacién. Los créditos no constituyen
—contrariamente a lo que se cree— una forma de deixis sino la re-
presentacion verbal y visual de esa deixis: “Estos son los créditos” o
“Aqui van los créditos”. Revélver o créditos es lo mismo aun cuan-

do, en este ultime caso, se trate de una metadiscursividad.,

Con excepcién de las alternativas de los diilogos y de 1a narra-
cién verbal, el cine parece prescindir de lo que podria corresponder a
la pronominalizacién de la imagen ya que la inscripcién cine-
matogrifica de “las cosas”, como la de las personas, designa nombre
y pronombre a la vez. La actuacién de un mismo actor a lo largo del
film refucrza la continuidad sintagmadtica que la anifora, a fin de evi-

tar redundancias, asegura discretamente en el discurso verbal,

Cuando Metz rehabilitaba, en cierto sentido, “the FIDO-fido theory”

** aplicada a la imagen cinematogrifica, o cuando Barthes se agota-

ba wratando de verificar —es su expresion— “la testarudez del refe-
rente” (I'entétement du référent) como un “esto fue”,*® ambos especu-
lan sobre una contigiiidad por permanencia manifiesta, un anclaje de
la misma referencia en el discurso que la prosa, por su repugnancia a

la repeticién, no tolera ficilmente.

Basta recordar la parodia literaria de esa continuidad como “falta
de anaforizacion” en la novela de Manuel Puig El beso de la mujer-
arana donde el narrador se empecina en repetir: “el muchacho... el
muchacho... el muchacho... un padre... un padre... un padre...” ®
Cinéfilo fandtico, a fin de salvar la “propiedad” de “lo cinematografi-
co”,* ¢l personaje narrador de la novela (Molina) que cuenta los
films a su companero de celda (Valentin), que los recuerda o los
inventa, no se permite ni un pronombre para identificar a sus perso-
najes. Cada vez que los ve en su imaginacién, los nombra, cada vez
que los nombra, los nombra.

: Fellini invierte los términos de esa caricatura literaria y de la
misma manera que la imagen cinematogréfica asegura la identidad
fundiendo un actor a un personaje del principio al fin, él la quiebra
utilizando distintos actores y distintos personajes que llegan
simultineamente hasta “la casa” de Anita encerrados en el interior
del Mercedes. Desarticula por esa diversidad una misma identidad
que el tiempo dispersa en una suerte de anagrama dramitico que hace
estallar la personalidad transliterando figuras, letras y lenguas. En E
la nave va...no es seguro que las cenizas de la prima donna que vue-
lan al tiempo sean las de Edmea o las de Medea, el personaje trigico
que en otro film (Medea) de otro director (Pasolini) representaba la
propia Callas, cantante y actriz con un nombre que —oido y entendi-
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— en espafiol no deja de conjugar callar (el verbo) que significa

ais-toi” en francés, un perfecto homofono de Tetua, el apellido* de

gran cantante: Edmea Tetua, el personaje ausente y protagonista

del film de Fellini. Un imperativo fatal su nombre, no solo para ella.

" En L'Intervista es Rubini quien representa a Fellini o a Marcello,

periodista de La dolce Vita, llegando como joven periodista a

inecittd; a Rubini, a Fellini, a Marcello, o al duce porque: “Anche

Jui era giornalista” dice el fascista, en la secuencia del tren, sacando

partido miiltiple de la ambigiiedad indicativa que la utilizacién

anaférica del pronombre insinda. La precariedad indicativa del

instrumento verbal queda puesta en evidencia por una anéifora puesta

en cine donde, sin el apoyo contextual de las palabras o de las men-

ciones escritas, pierde su justificacién funcional.

Pero no se trata de observar una vez mis la categorizacion especi-

ficamente verbal de la anifora sino de esbozar las posibilidades de su

eventual pertinencia cinematogrifica. Si por designacién se men-
ciona la relacion del signo con el mundo, la andfora, de la misma
manera que la deixis, reconcilia en un mismo procedimiento dos

pricticas designativas diversas: una deixis que al cruzar espacios

diferentes produce un movimiento centrifugo dirigido hacia afuera,
hacia el exterior, hacia los aspectos variables de 1a situacién enuncia-
tiva, y otra deixis que, por medio de la repeticidn, llega a cruzar

tiempos diferentes, desarrollando un movimiento hacia atrds pero
sobre todo hacia adentro, anterior-interior, que pone en juego la
memoria compartida. Para destacar la indicacion en ausencia y dife-
renciando este procedimiento de la demonstratio ad oculos et ad
aures, Biihler lo denomina “deixis en fantasma”.»

LLa secuencia de L'[ntervista se ajusta a todos sus requisitos: es la
repeticién del fragmento de un film previo pero, por mis fiel que sea
la copia, lo mismo deviene otro y el hecho de la repeticion transfor-
ma el estatuto de la ficcion; es documento de un hecho (un film), de
un acontecimiento (cinematografico) que ya ocurrié y por €so
aumenta un grado mds “la impresién de realidad”. Mds que daoble,
diversa, impresiona al espectador quien, ademds de reconocer la
apropiacion al objeto, de reconocer la apropiacién del sujeto,
reconoce que ese doble reconocimiento ya ocurrié.* Se trata de una
referencia comiin, conocida, compartida, “une citation” o “a quota-
tion” diria en francés o en inglés, pero mis diria en espaifiol: una
cita, para registrar la felicidad de otra silepsis idiomdtica que sabe
celebrar en la misma palabra, més de un encuentro: el encuentro con
un film anterior, un fragmento en la memoria, y un encuentro senti-
mental, un rendez-vous, si es amoroso, una alusion afectiva que el
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inglés tal vez omita en appointment aunque recupere la indicacién,
pointing out, indication, es la primera acepcién del Oxford English
Dictionary y la denominacién, the action of nominating, que es la
ociava.

Superando las barreras idiomdticas, en L’ Intervista coinciden,
mis alld de las palabras, la cita, el encuentro sentimental y la indi-
cacién. Marcello o Mastroianni 0 Mandrake o un hombre, simple-
mente — pienso en la polisemia monogramética de K, Karl, Kafka,
Kane, King — quien hace aparecer por arte de magia, la magia del
cine, del movimiento que le da nombre y realidad, un movimiento:
que revela la repeticién * donde se encuentra la recapitulacién
anafdrica que nos concierne:

Deslizada en una narracién que no se desencadena, la citacién
a diégesis diferentes, transcontextualizindose en una cita que
solida el universo de la ficcién, la magia del cine, la magia de
arcello-Mandrake —magus ex machina— quien c_liegetiza al
mo tiempo, el gesto de la indicacién y la “ac}uahzacién" del
sado, justificando narrativamente los procedimientos de actua-
cién de la deixis en el discurso, tanto como el pasado que es un
ente del pasado. En L‘Intervista, la indicacién que es una salida
cia afuera del discurso, experimenta, ademd4s, una salida de 1a his-
ria,” pero esa fuga imprime un movimiento hacia adentro que se
ge hacia un texto anterior —cuando es conocxdo_— y al pasar al
0 lado, en un mismo tiempo pero en otro espacio, se encuentra
;on Anita, se reencuentran sus sombras chinas en la sdbana, dos fan-
as que la indicacidn, el encuentro, la cita nostélgica, la memoria
cine compartida, “por magia” dice el libreto, convierten en “som-
cinematogréificas”,

* Indice, brazo extendido, bast6n, varita, el gesto muestra y se
muestra en silencio. La anifora mantiene un raro equilibrio, bascu-
ando entre 1a deixis y el lenguaje, entre la repeticién y el silencio. La
gen no es la misma aunque repita la secuencia porque la repite sin
abras: la muestra y basta. Mostracién y repeticién, indicacién y
ifora: “esta” (si estd presente) y “esta” (si ya no estd), el recurso
indicativo y anaférico es el mismo, pero en la imagen esa coinciden-
cia se verifica en silencio.”

~ Sin decir nada, como si en el pasado el cine hubiera sido mudo, la
ta se produce en secreto; quizds clandestina, seguramente se trata
una cita intima, donde a pesar de la ambivalencia temporal de una
ticipacién discutible, la anidfora (o catifora) indumentaria dg Anita,
sbordante, envuelta en toallas, anuncia la salida del bafio ritual, la
nversion pagana —cristiana donde se venera a la diosa que emerge
1 agua y se celebra el bautismo de Marcello, repitiendo la quéte
—una biisqueda, una cuestion— de la identidad:

Volviéndose hacia los otros con el tono amable de un animador:

Mastroianni — Y ahora, mis queridos amigos, con vuestro per-
miso, me gustaria realizar un pequefio Jjuego a fin de honrar a
nuestra bien amada anfitriona. (...) iOh, varita de Mandrake, mi
orden es inmediata: haz volver los hermosos tiempos del pasado!

Da una estocada, y enseguida se levanta una nube de humo; en
ella toma cuerpo una sdabana blanca que se despliega como una
pantalla.

Mastroiann — (Ldnguido y estilizado) susurra: — Music. ..

En el silencio recogido que desciende sobra la pieza se oyen las
notas encantadoras de La Dolce Vita.

El gesto del mago indica una sibana. Es el gesto que le da lugar ;
un espacio y un origen. La pantalla opera como un cordén,* es decir,
muestra ambivalentemente, muestra y oculta a la vez, son sombras
que transforman la ficcién en recuerdo. La incidencia musical oida
apenas introduce la repeticién de una imagen conocida y extraiia. De
la misma manera que las anéforas repiten y no repiten, la miisica
introduce la repeticién y la cambia, acordando asi m4s de una coinci-
dencia —los acordes de una Stimmung bastante compleja— que al
unir distingue. La andfora desborda los limites de la diégesis de un
film encabalgando otras diégesis, una mise-en-cinéma donde la ima-
gen no se pierde en el abismo de la reflexién aun cuando desdoblén-
dose, se confunde e identifica a la vez, una contradiccién que es el
principio de toda identificacién. Hace algunos afios, considerando los
desdoblamientos de Ocho y medio, Metz preferia hablar de una doble
mise en abyme ya que no se trata solo de un film sobre un cineasta
sino de un film sobre un cineasta que reflexiona sobre su film.”

“—Pero ti ;quién eres? ;Eres una diosa, la madre, el mar pro -
fundo, la casa, tii eres Eva, la primera mujer aparecida sobre la
Tierra?”

Similar a otro célebre dumb-show, este también muestra el pasado
en silencio: para el Principe Hamlet, es “The Real Thing” y la reali-
dad puede prescindir del lenguaje. En este caso, la cita es la imagen
misma de la repeticién y la diferencia: du-dé-ja(mais)-vu, es la
misma secuencia y es otra, pero como la indicacién que es otro gesto,
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puede prescindir de la palabra y se registra en silencio. En m4s de

aspecto, el encuentro participa de las ambigiiedades de la anifora,
pesar de las diferencias: un
Yy una mujer, un hombre y ung

Descubre la maravilla del encuentro a
periodista y una actriz, un hombre
diosa, un film con otro film, un recuerdo Yy un registro.

La mernoria queda par coeur, by

adquiere funcién de comillas, si el espectador nunca vio la secuencia
del night-club y de la fuente, omite el referente cinematogrifico,
oblitera una diégesis y solo advierte en la citacién, en la cita, un
encuentro: el gesto indicativo que no remite a La Dolce Vita sino a
un baile nocturno o ritual en la Fontana de Trevi. Se detiene en I3
contemplacién de una fuente que reserva el retorno al origen o a una
juventud remota. Aun registrado, el recuerdo solo hace aparecer,
son “aparecidos”. Y el contraste diegético se acentiia. Las voces mas
cascadas, Marcello envejecido, adormecido, Anita rolliza, Fellinj
“un poco més viejo, un poco mds pesado, piii pesante: “—FEn otros
filmes yo volaba para liberarme”, pero ahora dice que le pesa “le-
vantarse de la tierra”, de su propia historia y ahi se queda, inter-
viniendo con todos sus medios: un actor pero sin dejar de ser el
director, un personaje que se vuelve espectador, como Anita,
Marcello, Maurizio, Rubini o los japoneses. Como Marcel que VA a
escribir © la Recherche, Fellini VA a filmar América o, haciendo
L’Intervista, retorna a La Dolce Vita; aspirando a alcanzar una
utopia, da un salto hacia atris como para tomar impulso y as{ des-
cubre la fuente —origen-juventud— en la memoria del cine. ;Y si
mostrar la repeticién como original, no como extravagancia sino
como retorno al cine, fuera la originalidad de Fellini? ("“Retourner”
serfa volver a filmar?

La Cinecitta que representa Fellini es como el aleph de Borges, el
punto del universo donde, como en la mente del lector o del especta-
dor, los tiempos y los espacios coinciden: varias veces América
aparece postergada, Kafka la dej6 sin terminar, Fellini sin iniciar: un
continente por hacerse. Ni tiempo lineal ni espacio limitado, entre
referencias a épocas remotas, a continentes diversos, se verifican
varias entrevistas: la de los Japoneses, la de Rubini, la de Fellini y las
otras apenas aludidas o vistas a medias.

Sin embargo, si hubiera previsto este universo de Fellini, a Platén
no le habria parecido tan desaforada su imaginacion,” ya que para no
arriesgar temas desconocidos, no suele apartarse del cine. De ahf que
las metalepsis de director, narrador, actor, personaje, espectador, que
superpone, tampoco resultan demasiado ajenas a los espectadores
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heart, una pasién y un recuento;
un re-cord. Si el espectador reconoce la cita, la reduccién de color
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1e acceden a esta forma paradojal de.l_ realismo: {11 acumullarf filg-
: nes, encuentra la realidad.'Con}o Quijote para quien slolp a de i-
ia cuenta, Fellini no confia mis que en la rea}ldad del cine, ;: su
sio cine. Como ejerce un Ofl'CIO hone§10, no tiene pqrqqg ocu lar.-
odo film es un film de ficcién”, decia Meiz, y esa ficcién repeti-
' d a la vista.
4:: ;r:g;:sl;(tlg de Mallarmé y la expangién de la frase, Ban;l_hcsép're-
efa que el hermano y el guia del escritor no seria més € 1;;[] l;;.‘-O
o el lingiiista, aquel que pone en evidencia no las figuras : {sl—
urso sino las categorias fundamentales de la lengua. Ta‘lnvez a ani-
a sea cifra de esa frontera donde ambos se encuentran. s .
~ Designando un movimiento doble, la anifora esta Zce “tra
Jacion fronteriza, queda en el m_e‘cho, entre frases,' basculando ;:] ¢
scurso e historia, entre indicacién y rg:pres_emacn&n,_er_lére se ){
signo, entre el gesto y la palab.ra, eflln:e silencio y repeticion, entre gs
hecho lingiiistico y el extralm_giilsuco, cruza espacios y “emrpso
diferentes, entre un film ya realizado y otro por reallza_r, un reg ?én
Que es una forma incierta de continuar, entre la lma.gu?a;_ 2
‘metaférica y metonimica, entre.la percepcion y la memor:;i, md;;'e'
dual y compartida, entre entrevistas, entre citas. Entre n:eb osmmld
rentes, un medio verbal o un medio \_rrsual, rmtad pala r? e
"gesto. Entre tantas oposiciones suspendidas, y sin d_escartalr gs rgdz[i)
ciones problemdticas que se eslableqen entre _la realldaq y (;1 lu:c1ar ‘;
entre una vision y otras visiones, la imaginacién anaférica ha ug *
un nuevo realismo, un realismo cada vez mis sospec (:iso, u
entrerrealismo mas bien donde no sorp_rende que el dlrector' 03§etea ;)
decida permanecer en el medio, entre.: mléll*pretes, entre periodis s
quienes haciendo un interview o una intervista, cumplen su interme
diacion entre dos lenguas. En ese intersticio, la razén vacila, es ese
Zwischenwelt, un espacio de intervalo que queda en suspenso, emdrc
los suefios del cine, entre el acierto o el error de contarlos o de
izarlos o de realizarlos.
analfl‘ggggizsisten; el cineasta y sus colal?oradores se despla.za'lll dt_asge
los mirgenes hacia el centro, comparufndo ese lqur privi I;gxa ‘?
desde donde, como a un espectador, “todo-percibiente” ( dou
percevant", dice Metz) les es posiblq ver todo, o enlre_verllo, ;’. ls)ef
visto o entrevisto. Es verdad, como dice Melz’, que el cine [eng Otr :s
en si el significante de otras artes: guadros, miisica, fotqgra.f as, 90 =
filmes, pero todo eso queda entrevisto : el sxgmfncaqte lrlnagmlzf.:;ad %
muestra y no lo muestra. En esa vision d_oble a mcq:a_s. a rga lde 24
la ficcién quedan entrevistas, en el medio en movxmlzmocetr):arse s
investigador —un espectador como los otros— trata de a
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este medio de encuentros, por la teoria, una afinidad que los aproxi-

ma cada vez miés.

* Cuando la cita figura en espaiiol y el titulo de la obra o del articulo con las
referencias editoriales aparece en francés o en otro idioma, se trala de una
traduccién que he realizado especialmente para este trabajo.

1. F. Casetti, *...el tedrico no se refugia en el anonimato del discurso
cientifico, no se oculta més detrds de la objetividad de sus proposiciones; al
conirario, resulta que, entre observador y observado, entre el tedrico y el
cine, no hay mds divisién de roles sino una sola direccién de marcha”.

“Pragmatique et théorie du cinéma aujourd’hui”, p. 104, HORS CADRE

7,Paris, 1989. !

2. Manuel Puig, E!l beso de la mujer arafia, Barcelona, 1976.

3. Michel Chion, La toile trouée, Paris, 1989.

4. D. R. Hofstadter et Daniel C. Dennett. The Mind's I. Fantasies and
Reflections on Self And Soul. New York 1981. “The False Mirror” es un gran
ojo que desde el centro del cuadro de Magritte subraya el retruécano del tftu-
lo en la cubierta del libro.

5. Con este término, Metz alude a la relacién que el cine mantiene con el
significante de otras artes. Ch. Metz, Le signifiant imaginaire, Paris, 1984, p.
62.

6. Margaret Colie, Paradoxa Epidemica. Princeton, 1967, p. 23.

7. Christian Metz, “L'énonciation impersonnelle, ou le site du film. (En

marge de travaux recents sur 1'énonciation au cinéma)”. In VERTIGO. “Le
cinéma aw miroir” N° 1, ps. 15-34. Paris, 1987.

8. Segiin Port-Royal “un esmero de elegancia (la repeticion es fastidiosa)
se encuentra en el origen de la anifora; los modernos se creen mis cientifi-
cos haciendo referencia a un anhelo de economia”. O. Ducrot et T. Todorov.
Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage. “Relations séman-
tiques entre phrases: L'anaphore”, Paris, 1972, p. 358.

9. Georges Mounin, Dictionnaire de la Linguistique, Paris, 1974.

10. Jacques Aumont, “Crise dans la crise”. In HORS CADRE, 7:
Théorie du cinéma et crise dans la théorie. 1989, p. 199-203.

11. "Ademds, qué energia y qué dignidad le da a esta frase la palabra
Dios repetida cuatro veces. Esta repeticion es del tipo que se denomina and-
foras, o simplemente Repeticiones." Pierre Fontanier. Les figures du dis-
cours. Intr. de Gérard Genette, Paris, 1968, p. 329.

12. “Métonymie chez Proust”, Figures Il1, Paris, 1972.

13. Ch. Metz, Le signifiant imaginaire, Op. cit., p. 224.

14. Ibidem, p. 269.

15. K. Biihler, Teoria del lenguaje, Madrid, 1950.
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16. Ch. Metz, “A propos de I'impression de réalité au Cinéma”. Essais
sur la signification au cinéma. Paris 1968, p. 23.
~ 17. K. Biihler, Op. cit., p. 197.
18. Ch. Metz, “Un primer plano de revélver no significa ‘revélver’
unidad léxica puramente virtual) sino que significa, por lo menos, y sin
ar de connotaciones. “Esto es un revélver." Essais sur la signification
inéma. ‘Langue ou langage?”. Paris. 1968, p. 72.
" 19. Michel Foucault, Ceci n'est pas une pipe, Montpellier, 1973.
. 20. Wittgenstein, "Was gezeigt werden kann, kann nicht gesakt werden.
tatus Logicus-Philosophicus, 4.1212.
- 21. R. Barthes. La chambre claire, Paris, 1980. P. 156: "Mélisande no
oculta pero tampoco habla. As{ es la Foto: no sabe decir lo que hace ver".
22. Agradecida por la observacién que me formula Christian Metz y sin
| de acuerdo con sus consideraciones, me parece mds precisa, efectiva-
ente, la clasificacién de "verbos declarativos” en lugar de "verba dicendi"
que habia utilizado en la versién francesa original.
23. “Federico Fellini: entrevista con Alan Finkielkraut.” In Fellini:
Intervista, Paris, 1987, p. 227.
. 24. En alemin significa “percepcién” pero Wahr, verdad, es su origen.
25. “La crisis de la pragmdtica en Francia resulta de esta biisqueda del
jeto en el lenguaje que estd en todas partes y en ninguna.” Brigitte Nerlich
“La pragmatique en France et la théorie du cinéma”. HORS CADRE, 7, ps.
1120.
26. “Todo eso que la imagen muesira, no debe ser dicho por la palabra, el
sonido no debe sugerirlo.” Ch. Metz rechaza el dogmatismo de esta a-sin-

'Problémes actuelles de théorie du cinéma”, (1966), Paris, 1972, p. 48.

27. Frangois Jost, "Discours cinématographique, narration: Deux fagons
d'envisager le probléme de 1'énonciation.” En Théorie du film. Paris, 1980.
Page 121-131.

28. Ch. Metz. Essais... “Langue ou langage?”, Op. cit., p. 68.

29. R. Barthes, Op. cit., p. 165.

30. M. Puig, Op. cit., ps. 128-133.

~ 31. Segiin Metz, lo cinematogrifico no es todo lo que aparece en los
films sino aquello que no es susceptible de aparecer sino en el cine y que
constituye, de manera especifica, el lenguaje cinematogrifico.

32. La suposicién, la trasposicién, se legitima en parte por la pre-
sentacion que hace Orlando, el periodista de E la nave va... del capitdn del
barco: Lo sefiala como Leonardo di Robertis y, ante 1a objecién del indicado,
se corrige: Roberto di Leonardis.

33. K. Biihler, “...cuando un narrador lleva al oyente al reino de lo
‘ausente recordable o al reino de la fantasia constructiva y lo obsequia con los
nismos demostrativos para que vea y oiga lo que alli hay que ver y oir... No
con los ojos y oidos exteriores, sino con los que se suele llamar ‘interiores’ o
‘espirituales’...”, Op. cit., p. 200.

34. Metz consideraba que la eficacia del irrealismo en el cine se debe a
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¢ {a, no a una técnica. Marcel Proust, al contrario, escribe: lucha con las
ategorias del lenguaje, no con las del comportamiento.” Roland Barthes,
roust y los nombres.” In Les critiques de notre temps et Proust, Paris,
71. (Yo traduzco)
41. Platon, Libro X, LA REPUBLICA. "No exijamos, pues, a Homero, ni
a ningtin otro poeta, que nos rindan cuenta de las mucha‘s cosas de que nos
blaron, preguntdndoles si alguno de ellos era un hdbil médico, y no un
mple imitador del lenguaje de los médicos, o cudles son los enfermos que
lgiin poeta, ya sea antiguo o moderno, tenga fama de haber curado, como ha
rado Asclepio, o cuiles son los discipulos sabios en medicina que ha deja-
1o tras de si, como lo hizo Asclepio con sus descendientes. Conceddmosle la
jsma gracia con respecto a las demds artes, y no les hablemos més de ello”.
42. R. Barthes, Le degré zéro de ' écriture, “Flaubert et la phrase”, Paris,

)72.
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que alli aparece lo irreal como realizado y se ofrece a la mirada bajo |
apariencias del surgimiento acontecimental, no de la plausible ilustracién
algiin proceso exiraordinario que seria puramente concebido. “L'impression
de réalité”, Op. ciL, p. 15. Tomo en un sentido extenso la nocién de Meiz
porque el film, como cualquier otro objeto conocido, afianza esa primers
realizacién en la realidad de lo que “realmente ocurrié”.

Mis recientemente decia Pierre Bayard que “aunque pertinentemente
sepa que tal personaje no existe (aun cuando...), para mencionarlo me ve
obligado a recurrir a las mismas formulaciones que reservo para los ser
vivos (...). No hay lengua capaz de clasificar referentes imaginarios y ref
rentes reales, HORS CADRE 7, p. 21. En el mismo volumen, afirma Joan
Copjec que: *...l1a teoria del cine ha llevado a una nueva concepcién de 'la
impresién de realidad' caracteristica del cine. Ya no se concibe més com
dependiente de una relacién de verosimilitud entre la imagen y el referen
real sino ahora se atribuye esta impresién a una relacién de adecuacién entre
la imagen y el espectador.” |

35. Ockham definia (Okham'’s razor) el movimiento como la reaparicién
de una misma cosa en lugares diferentes. '

36. L. Block de Behar, Una retdrica del silencio. México, 1984, p. 85.
Retomo una comunicacion que presenté en el Coloquio “Sémiotique du spec-
tacle” (Bruselas, abril 1981). Los cordones son los procedimientos de inter=
mediacén que limitan y distinguen las condiciones dialécticas de autonomi
y dependencia reciproca que se establecen entre el universo artistico
tanto que artificial y sobre todo virtual— y el universo espectativo —d
espectador, de su expeclativa—, la comunicacién histérica en que esa comu-
nicacién se produce. En este caso corddn designa el hecho de unir y de sepa-
rar al mismo tiempo porque nombra un objeto que sirve para unir dos cosas
diferentes (aunque designa también la unién y la dependencia mds inti
entre dos seres: ser-nacer) pero que asegura asimismo la marca de sep
racion, la escision neta, severa-sanilaria o policial-necesaria o arbitraria,
Define la produccién de la ficcién y provoca su recepcion en la realidad.

37. Ch. Metz, “La construction ‘en abyme’ dans Huit et demi, de
Fellini”. Essais sur la signification au cinéma, Op. cit., p. 224,

38. Tanto en el sentido en que se opone a discurso (Benveniste) como en’
tanto intenta sustraerse al curso del tiempo.

39. En un articulo reciente dice Jeffrey Kittay: “Es l16gico ver la anifo
como una especie de resolucion dentro del lenguaje no deictico. (...) Por
menos en cuanto a la andfora uno podria pensar que ha consumado
requerida ‘stillness’; el texto que la rodea se encuentra fijado “eternament
rodeando a la anidfora. Pero no todos los textos estdn “still” Todavia no se ha
dicho la idltima palabra en cuanto a esta distincién. Aqui uno funciona en u1
drea de muchos matices, de muchas sombras; en realidad, el referente de la
andfora es muy sombrio”, In SEMIOTICA 72 3/4 (1988), 205-234. 1

40. “Los dos discursos, el del narrador y el de Marcel Proust, son homoé-
logos pero para nada andlogos. El narrador VA a escribir, y este futuro
mantiene en el orden de la existencia, no del habla; estd ligado a una ps
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La ostra-acontecimiento: fantasma
(fantasme) inconsciente y cine

~ Desde hace algin tiempo se dice que la teoria del cine ha sido
guperada, que el furor especulativo de la critica continental solo
6 para introducir confusién, error y especulaciones iniitiles
pecto a un objeto que después de todo no tiene gran misterio: el
e. Ausencia de rigor en el andlisis, ignorancia de la historia,
todologia vacilante, extrapolacién injustificada de una disciplina a
a, en fin, veinticinco afios de investigacién que no han dado mis
ue resultados catastroficos, ya que la nueva teoria del cine ha sem-
do perturbaciones dentro del aparato de la crilica cinematogrifica,
articularmente, en la vieja guardia de la critica americana.

Detrés de todo esto, por supuesto, hay un gran culpable: Christian
fetz. La historia de la recepcidn de sus trabajos en Estados Unidos,
de las querellas épicas y pueriles en torno a la Gran Sintagmatica,
0s primeros textos del Signifiant imaginaire, la historia de un
entendido, que a menudo linda con la mala fe, estd por hacerse
quienes pudieran encontrar algin interés en ello.

Se podria pensar que estas viejas querellas habian pasado de
moda. En absoluto, una obra reciente de Noé&l Carroll, el titulo
Mystifying Movies es todo un programa, replantea nuevamente la
émica contra los trabajos de Jean-Luis Baudry y de Christian
iz, esta vez en nombre de una verdadera y nueva teoria “cientifi-
' del cine. Noél Carroll ataca explicitamente el “Significante
Imaginario” y el “Film de ficcién y su espectador” para denunciar el
andlisis simplista, tal vez falso, de conceptos como los de voyeuris-
, fetichismo y la discusién sobre el suefio, presentados en esos dos
yos. No sorprenderd demasiado que del andlisis detallado de
tos textos, llegue a la conclusién de que la tentativa de Baudry y
tz de establecer una correlacion tedrica entre el film y los fend-
menos psiquicos, tales como el suefio, se salde con un fracaso total,
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por dos razones: por una parte, la imprudencia de construir una teorfa
del film a partir de un razonamiento analdgico, y por otra la impru-
dencia de “psicoanalizar” el dispositivo cinematografico.? El frenesf
de Noél Carroll es provocado por la influencia considerable, pero
perniciosa, que ejerce sobre un gran mimero de jévenes criticos
americanos, en particular, los grupos feministas. Junto a Baudry y
Metz, hay también otros autores que estdn de moda desde la segunda
semiologfa de los afios 70, Althusser, Lacan, Barthes y con é€l, la
influencia de los estudiosos de la literatura sobre el cine. La lectura
de esta presentacion de textos de Ch. Metz me incitd a volver sobre
este tema y en particular, al texto “El film de ficcion y su especta-
dor”, un texto que siempre me ha parecido una pequefia obra maestra
tanto por su concisién como por su prudencia, y de gran valor
pedagdgico, un texto que ha sido también algo descuidado, en prove-
cho de “El significante imaginario” aparecido al mismo tiempo.

Este texto publicado en el nimero de Communications consagra-
do a las relaciones entre cine y psicoandlisis,’ describe con precision
y segiin una légica infalible, el efecto producido por un film de fic-
cién en un espectador que no es critico, ni cineasta, ni semi6logo, un
espectador comin, en definitiva. Todavia es importante agregar que
se trata de un film y de un espectador occidentales.

El tema es muy amplio y estd centrado en un problema preciso:
c6mo llegar a determinar lo que caracteriza la especificidad del efec-
to filmico. En parte, con el mismo espiritu que los estudios mas
semiol6gicos publicados diez afios antes, Ch. Metz retoma la com-

paracién entre el cine y el suefio, comparacion que se remonta muy

lejos en la historia de la critica cinematogrifica, a fin de sentar las
bases de un estudio més sistemitico de las relaciones entre el espec-
tador y el film de ficcién.

De nuevo, como lo habia dicho Roland Barthes a propésito de los
primeros Essais sur la signification au cinéma, Metz quiere llegar
hasta el fin de la metéifora: el film de ficcion se parece al sueio
(réve), pero no es un suefio (réve).

La comparacién entre el suefio (réve), la ensofiacion (réverie), la
percepcion real y el estado filmico, conducen a la conclusién de que
la ficcién “detenta el extrafio poder de reconciliar por un momento
tres regimenes de conciencia muy diferentes, ya que los caracteres
mismos que los definen tienen por efecto fijarla, colocarla como en un
rinc6n, el mds estrecho y central de sus intersticios: la diégesis tiene
algo de real, porque lo imita, algo de la ensofiacion y del suefio por-
que imitan lo real”.* No obstante quedan diferencias insuperables que
subsisten porque el espectador estd despierto y el sofiador, dormido. -

El film puede llegar a simular condiciones muy préximas al suefio
(sommeil). La tinica diferencia que queda entre el suefio (sommeil) y
1a vigilia introduce un clivaje profundo dentro del aparato enunciati-
vo constituido por l1a méquina cine. Siempre, el film hace ver al
spectador que ha sido hecho por otro que no es él mismo, una alteri-
1d radical. Sin embargo, para poder disfrutar del placer que le apor-
, es necesario que olvide que estas historias que se despliegan bajo
s 0jos no son sus historias, que estas fantasmas (fantasmes) no son
as suyas.
A fin de cuentas, es emocionante que la ficcién sea la que permita
,conciliar diferentes regimenes de conciencia en los que el sujeto
ede reencontrar huellas de otro sujeto que es €l mismo y otro a la
z. El cine presenta asi la ventaja de sorprender al espectador con-
nt4ndolo con imigenes que no han sido suscitadas por €l, con imé-
nes que, por el hecho de que estdn inscriptas, materializadas son
tanto més fascinantes e cautivantes pero que, por otro lado, son
sventajosas porque son extrafias, indiferentes, otras. Es dificil sa-
lisfacer la expectativa del deseo del espectador porque lo que el film
ofrece no estd determinado por un mecanismo endégeno. En este
ble, que en un sentido parodia las relaciones entre el analista y el
alizado, se re-encuentra algo que evoca las relaciones del sujeto
n sus suefios y sus fantasmas (fantasmes) sin que puedan saberlo
verdaderamente. Lo que sabe, lo que experimenta, es el afecto provo-
gado por la puesta en escena de estos fantasmas (fantasmes) que
ydrian ser los suyos, es a fin de cuentas, la piedra de toque, la ver-
dera garantia de realidad, y como lo ha dicho Pierre Scheffer, la
ica realidad de la cual se puede hablar.

Muy a menudo, Ch. Metz declara que el fantasma (fantasme), y en
particular el fantasma (fantasme) inconsciente, “se arraiga” de una
era mas directa, mas profunda en el inconsciente. Sin pretender
rtar una solucién al problema de la relacién entre el fantasma (fan-
e) y la ficcién, quisiera ver si los trabajos recientes sobre el fan-
ma (fantasme) permiten esclarecer de qué manera la ficcion se
serta en el punto central de los intersticios que reconcilian los
gimenes de conciencia descritos en “El film de ficcién y su especta-
or”’, Aun a riesgo de simplificar demasiado, vuelvo ripidamente a las
andes lineas de este estudio en el cual Ch. Metz examina en detalle
s diferencias y las similitudes entre los regimenes de conciencia que
saracterizan el estado onirico y el estado filmico. La verdadera ilusion
olo puede producirse si el sujeto dormido suefia, mientras que la
presion de realidad es el hecho de un espectador que no duerme.
onces, el suefio (sommeil) y la vigilia no son m4s que estos limites
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#}C6émo opera en el espectador el salto mental que puede llevarlo
g un dato perceptivo, formado por impresiones méviles visuales y
ynoras, a la constitucién de un universo ficcional, de un significante
vamente real pero negado, a un significado imaginario aunque
olégicamente real?” (p. 141). Metz intenta responder a esta pre-
ta a partir de un anilisis de las diferentes formas de inhibiciones
ices que aproximan el estado filmico y el suefio (réve) por un
, ¥ POr otro por una comparacién entre los diferentes grados de
redience™ y de progrédience* que afectan la percepcién en las
rentes intenciones de conciencia. La energia psiquica que se
ra en el estado filmico sigue la via régrediente* para “sobre
riir la percepcion del interior mientras alimenta la percepci6n de
xterior, lo que impide la régredience completa (tal como es en el
0) en provecho de una suerte de semi-régredience”. Metz adelan-
esta idea interesante que es “un doble refuerzo” que hace posi-
la impresion de realidad, “que da al espectador la capacidad de
r en la realidad imaginaria que se le presenta”. Esta capacidad de
i6n es, antes que nada “la existencia histéricamente constituida. ..
de un régimen de funcionamiento psiquico socialmente regulado, que
denomina con justicia ficcién” (p. 144). De hecho, esta capacidad
ficcion hace posible la existencia del film de diégesis, porque
iva de la tradicién aristotélica que ha formado al espectador. Es
tonces un régimen especial de percepcién el que hace posible este
ansito del significante real al significado imaginario. Esta vez, esta
mi-régredience aproxima la impresién de realidad a la alucinacién
verdadera, el estado filmico al estado onirico.
Siguiendo su comparacion entre el suefio (réve) y el film de fic-
¢ién, Metz considera a continuacién el contenido del texto filmico y
el del texto del suefio (réve). El film es mds 16gico, més construido,
menos absurdo que el suefio. La menor secuencia de un suefio nos
sorprende enseguida como directamente incomprensible. También la
fuerza principal que determina el contenido consciente de un suefio
0o es el proceso secundario. Es asi porque la 16gica del suefio es ra-
dicalmente diferente de la del film y las transformaciones no moti-
vadas que alli aparecen son inmediatamente aceptadas por el sujeto.
El principio del placer rige el proceso primario, mientras que el pro-
€eso secundario es regido por el principio de realidad. Por el
contrario, segiin Metz, el film es un “monstruo teérico” porque es el
proceso secundario el que lo domina. Ademds, el film se aproxima
también al flujo onirico porque estd cerca de la imagen. El incons-
ciente se figura en imdgenes y la imagen estd por naturaleza, més
proxima al inconsciente. El film de ficcién y el suefio se constituyen

entre los cuales se escalonan estados intermedios definidos por g
grado de vigilancia que resulta de la calidad del suefio (sommeil) d
sofiador o del tipo de participacién afectivos del espectador de ci
Es el suefio (sommeil), o su ausencia, lo que ajusta la distancia en
la impresién de realidad y la ilusién verdadera. La separacion que log
aparta solo disminuye cuando el sofiador comienza a despertarse o
espectador a dormirse, es decir, en el momento en que se inicia ur
pequefia regresion narcisista inducida por el film de ficcién, y q
varia segiin las modalidades de la percepcion filmica, la capacidad de
espectador de participar en la ficcién que se le ofrece, la calidad d
film y las operaciones del dispositivo cinematogrifico. Metz llega
esta formulacién: “el grado de la ilusién de realidad es inversamente
proporcional a aquel de la vigilancia”. Y agrega: “el film novelesc
molinete de imagenes y de sonidos que sobrealimentan nuestras zon
de sombra y de irresponsabilidad, es una méquina que sirve para
moler la afectividad e inhibir la accién” (p. 130). |

A diferencia del suefio (réve), el film no satisface automdtica-
mente al espectador, ya sea porque lo que ofrece al ELLO es dema-
siado pobre, ya sea porque lo que le ofrece provoca una reaccién
muy fuerte de su parte, es decir, una reaccién de defensa. “Para que a
un sujeto le ‘guste’ un film, es necesario que el detalle de la diégesis
halague suficientemente sus fantasmas (fantasmes) conscientes e
inconscientes para permitirle una cierta satisfaccién pulsional”, la.
cual debe ser mantenida dentro de ciertos Iimites. El film tiene ma-
yores dificultades para satisfacer el deseo del espectador porque estd
hecho de percepciones verdaderas, de imdgenes y de sonidos que el
espectador no puede modificar, Por el contrario, el suefio (réve)
responde sin fallar al deseo del sofiador. '

“En tanto que cumplimiento alucinatorio del deseo”, el film es
menos seguro que el suefio (réve) porque solo puede cumplirse ple-
namente gracias a la proteccién que le procura el suefio (sommeil).
La naturaleza material de la percepcién filmica impide al espectador
aproximarse a la alucinacion verdadera porque, a fin de cuentas, e
una percepcién real. También el film de ficcién es menos seguro
porque el sujeto no puede alterar sus percepciones que son ver-
daderas. Por el contrario, el sueiio (réve), como “un film que habria
sido filmado de punta a punta por el sujeto mismo del deseo” (p.
137), segin la férmula de Metz, donde es a la vez autor y espectador,
responde exactamente a su deseo. Es entonces, de nuevo en torno a la
percepcion verdadera, del suefio (réve) y de la vigilia, que se vuelve
al problema de la impresién de realidad y de su diferencia en relacién
a la alucinacion verdadera.

L
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en historia, pero mientras que la historia del film es siempre
clara y mis o menos comprensible, la del suefio es pura. También
esas historias estdn compuestas de imdgenes que organizan el tiempo,
el espacio, los personajes y los objetos en un lodo‘cohcre{ne. Metz
insiste sobre el hecho sorprendente de que un cierto nuimero de
operaciones primarias aparezcan en la estructura secundarizada del
relato filmico.® Sin embargo, el espectador no se sorprgnde'por la
aparicién momentanea de estos, razos de_operacio:.l_es primarias, Lz
presencia del proceso primario que atraviesa el leydo del relato
interesante porque revela que hay una acomodacion entre lpg do:
procesos que se combinan en €l. De nuevo es lo que }]arrla_cl régim
de vigilancia, que hace que el espectador tolere mas facnlmente la
huellas del proceso primario en los intersticios del film porque ¢
mismo estd un poco menos despierto en el cine. La ensofiacion, sien
do también una actividad de la vigilia, se distingue del suefio, nuev;
diferencia entre el estado filmico y el estado onirico. Esta vez, 1
“novelita” que cuentan es idéntica. El film pertenece a la instanci;
psiquica del consciente y del preconsciente porque fue crcho po
seres despiertos. El fantasma (fantasme) estd mé; ligado a lo incor
ciente porque estd mas proximo a fuerzas pulsionales, pero difi {
del suefio por su légica interna que corresponde mas al. proces
secundario y pertenece al preconsciente ya que las relau_orles
tiempo y del espacio de las historias que presenta son relativament
coherentes y légicas (p. 161). Metz insiste en el caricter hl’bnc_io di
fantasma (fantasme), préximo al inconsciente por su conten_ldo,j
préximo al preconsciente por su organizacion forma!, nueva difer
cia con el suefio y las otras formaciones del inconsciente. En l_os do
casos, la régredience disminuye antes de haber glganzado “la ins
cia perceptiva”. Las imagenes ya no son percibidas como percep:
ciones, como tampoco lo son en la ensofiacién, y las imdgenes mens
tales no son percibidas como reales. De hecho, como lo obser
Metz, el sujeto tiene a menudo dificultad para distinguirlas de la di
gesis. Ocurre entonces que las percepciones no son percibidas com
verdaderas, ni en la ensofiacion ni en el estado filmico, y que pon
evidencia la similitud y el hecho de que pertenecen al esla_do_de
gilia. Pero de nuevo, es necesario lener en cuenta un matiz impo
tante: pertenecen a la vigilia pero no a sus mamfcstaguones mas ¢a
racteristicas. Ambas est4n mas préximas al estado onirico. . ‘
En ambos casos, “el sujeto reduce sus inversiones de objetos y sé
repliega sobre si mismo, sobre una base mis na.rcisist'a como _19 ha
el sueiio (réve) y el suefio (sommeil)”. La sens;ble dlsmmucmn de
vigilancia en el estado filmico y en la ensofiacion permite al pro

ario de surgir ahi y aqui. Entonces el film estd mds préximo a la
acion y al fantasma (fantasme) consciente por el grado de
eundarizacion y por el grado de vigilancia, pero se separa por la
erializacién de las imédgenes y los sonidos. Permaneciendo pura-
e mental, 1a ensofiacion se opone al suefio (réve) y al estado
co. Esta confrontacién entre el grado de realidad de las ima-
; mentales de la ensofiacion y el suefio introduce una diferencia
ortante en la relacién del sujeto con las representaciones que le
presentadas. Estd menos dispuesto a creer en las imigenes que
ibe porque no son las suyas, aiin cuando sean més objetivas. Por
trario, las imigenes del suefio se prestan a la ilusién verdadera.
misma manera, el film es sentido como menos verdadero, como
0, el poder de ilusion de las imadgenes impuestas desde el exte-
al espectador es reducido. La representacién filmica es desfa-
da en relacidn a la ensofiacion y el sujeto estd menos satisfecho
films que ve, que de sus ensofiaciones. Y sin embargo, no cree
n sus fantasmas (fantasmes) que en la ficcion; “el beneficio
tivo del film no es inferior al de la ensofiacién. Se trata de una
do-creencia, de una simulacién consentida...”.
ede ocurrir que la materializacién de las imdgenes proporcione
as al film porque la impresion de realidad que produce le da
oder mayor de encarnacion” que aquel de las imdgenes men-
. Ocurre, dice Metz, por casualidad, y parece inevitable, que
tas imagenes concuerden brevemente con el fantasma (fantasme),
dole asi una consistencia material. Entonces el film se toma su
incha por la gran fuerza que sus imdgenes dan a nuestro deseo, de
rma que parece realizarse delante de nuestros ojos. Puede
der que el film produzca un poder de estupor extraordinario en lo
concierne a los fantasmas (fantasmes) inconscientes, porque
rta, encuentra, representa, sucesos ficcionales que buscan pro-
r los fantasmas (fantasmes); operacién tanto més ficil cuanto que
fantasmas (fantasmes) son inconscientes y por eso escapan a la
lancia del sujeto. Porque son exteriores, estas representaciones
pan también a la censura que impone a sus fantasmas (fan-
s). Se encuentra menos protegido, més a la merced de las intru-
s de representaciones filmicas porque sabe que no son las suyas.
El concepto de fantasma (fantasme) ha ocupado siempre un lugar
ral en el pensamiento psicoanalitico, y particularmente después
» la publicacion del articulo de Laplanche y Pontalis: “Fantasma
intasme) originario, fantasma (fantasme) de los origenes, origenes
fantasma (fantasme)”, hace aproximadamente treinta afios. La
niroversia en torno a este concepto no es nueva, se remonta a los
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primeros textos de Freud sobre la sexualidad infantil.* M4s recient
mente, las obras de Serge Viderman lo han intensificado ponien-(
tela de juicio ql valor del concepto de acontecimiento fundador. Ta
vez sea la publicacion de estas obras las que haya incitado a Ma. o
Dayan a retomar el desafio de las tesis adelantadas por Viderman,
En un ensayo titulado “El fantasma (fantasme) y el acontecin';l'
to"," a la vez denso y sutil, Dayan vuelve a examinar el proble
tedrico que se plantea en la relacién entre estos dos conceptos, a f
de esclarecer por una parte su significacién en el pensamient{; frey
diano y por otra, para refutar las tesis de Viderman a las que
riza como apresuradas y reductoras. Con frecuencia, sin embargo
inspira en Viderman, que para adelantar a su vez un esbozo de an
teoria dc.estos conceplos que me parece presentan cierto interés e
perspectiva abierta por Meltz sobre las relaciones entre el estadg
filmico y el fantasma (fantasme), en la cuarta parte de su ensa
sobre el film de ficcién y su espectador.
M_etz in_sisle en el hecho de que el fantasma (fantasme)tiene
relacion directa con el inconsciente, jen qué medida se pu
considerar que el concepto de acontecimiento, tal como lo def
Dayan, es susceptible de esclarecer las

Estc concepto ha sido siempre una parte intrinseca de la teoria porq
pone la forma del fantasma (fantasme), es decir una puesta en esce
na que representa las condiciones de la realizacién de un deseo que
es siempre un deseo inconsciente” a través de las acciones en que el
sujeto estd lmpli.cado, Y que por otra parte “se refiere a los con-
lemdos,_ secuencias de acciones que importan a un ser que desei
acontecimientos imaginarios”. Por consiguiente, para Dayan todo
fant:gsrpa (fantasme) tiene un “tema acontecimental” que puec:le ser
exphcnt{ndo bajo una forma canénica: “al sujeto, representado por tal
personaje o por lal elemento en la escena X, sucede algo que tiene
rasgos de la satisfaccion de su deseo, subyacente a esta misma esce-
na. El famagma (fantasme) describe un acontecimiento, ain si
aparece estético bajo su forma consciente”. El fantasma (fa’ntasmd}
de quUgacgén en la nifia, es un ejemplo.® La construccién de fasei‘z
por el analista muestra que el sujeto pone en escena su propio yo.
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‘Quiere insistir Dayan porque el esquema secuencial caracteriza el
fantasma (fantasme) tanto como al acontecimiento y el acontecimien-
to es el contenido de la puesta en escena realizada por el fantasma

(fantasme). El acontecimiento imaginario que contiene el deseo
inconsciente y los acontecimientos que han podido tener lugar en la
vida infantil del sujeto, estin en conflicto. Pero esta oposicién entre

1a realidad psiquica del fantasma (fantasme) y la realidad material de

momentos de la vida pasada no debe ser considerada como una alter-
nativa. Es sobre este punto preciso que Dayan se aparta de una lec-
tura demasiado literal de los textos freudianos. Retomando en detalle
]a carta de Fliess y el caso de “El hombre de los lobos”,” Dayan afir-

" ma con Laplanche y Pontalis que el descubrimiento de la sexualidad

infantil ha dejado lugar en el espiritu de Freud a “este esquema sub-
yacente de la teoria de la seduccién, de la eficacia posterior, de un
primer acontecimiento incomprendido por el sujeto, retomado
después en favor de un proceso interno”. Freud no renuncia a lo real.
Como escribe Neyraut, citado por Dayan, “si Freud no quiere ser
engafiado por la realidad tal como la presentan sus pacientes, tam-
poco renuncia a lo real, lo desplaza en un grado, ya que los cuidados
que la madre prodiga al pequefio constituyen una realidad. Le sobre-
viene una excitacién que constituird el modelo de fantasias sexuales
ulteriores. En realidad, el paciente no miente, pero también el
desplaza en un grado la realidad de su recuerdo, y atribuye la seduc-
cion a una persona extrafia”.'’ Dayan vuelve a rechazar la perspectiva
positivista que hace de la idea de acontecimiento una “factividad
pura”, sin relacién con la realidad psiquica a la cual €l se adviene, y
que es exterior al sujeto, quien se supone la afecta, y del cual la
accion es inteligible. Rechaza la idea de que el fantasma (fantasme)
sea una formacion “estrictamente endégena”, sin ninguna relacion
con la “realidad presente en la libido y en consecuencia abole la
relacién original de lo imaginario a lo percibido”. Fantasma (fan-
tasme) y acontecimiento, deben ser considerados como complemen-
tarios uno del otro en un proceso que pone en escena el deseo. No se
puede oponer lo objetivo a lo subjetivo, lo interior a lo exterior, lo
ficticio a la evidencia sin deformar el pensamiento freudiano. Ahora
bien, y segin Dayan, cierta prictica analitica ha tenido tendencia a
evacuar el acontecimiento para insistir sobre la reconstruccioén del
fantasma (fantasme) inconsciente infantil y su objetivacién bajo
forma verbal”." Ademds Dayan observa, de paso, que esta regresion
del acontecimiento en provecho de la investigacion de estructuras
afecta todas las ciencias sociales.” Antes de encarar las consecuen-
cias de un cierto “retorno del acontecimiento”, en algunos historia-

F
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das como interdependientes en el campo del inconsciente. Quiere
gomparar esta tentativa con otras formas de relaciones con lo acon-
cimental porque el psicoanilisis vuelve a cuestionar la posibilidad
reencontrar los acontecimientos olvidados de la vida infantil, Su
cién de la historia no es tal vez tan fortuita como parece, y fue
rdaderamente inspirada por una serie de trabajos consagrados hace
os afios “al regreso del acontecimiento™.'® Dayan reconoce
de el comienzo el valor restringido de una comparacién entre el
ecimiento individual y el acontecimiento histérico, e insiste en
cho de que ni uno ni otro se reconocen en las modificaciones
iticas que han sido provocadas por la irrupcién del accidente.
que haya acontecimiento histérico es necesario que haya “un
) temporal entre las relaciones sociales que preceden al aconte-
iento y que se descubre después, tal vez mucho mis tarde”. El
nto de Dayan puede parecer a primera vista paradojal, porque
on moderna de acontecimiento no coincide con la de la histo-
icional. El predominio de la historia de larga duracién (F.
1) ha reemplazado a “la crénica falsamente concreta y positiva
tecimientos puntuales que se persiguen unos a otros sobre una
onodromica. Esta vieja concepcion de la historia ignoraba las
dades economicas, étnicas, institucionales... y sobre todo la
uidad arritmica de acontecimientos fecundos, de aconte-
0s ‘productores de estructuras’”, segin la expresién de J,
Y es justamente sobre los textos de Pierre Nora, Edgar
aul Veyne y otros, que Dayan se apoya para forjar el concep-
itecimiento-instaurador.

Pierre Nora, es la influencia de los medios masivos, y m4s
ente de la TV lo que ha contribuido mis dramiticamente a
ision en directo, instituyendo asi una especie de voyeurismo
sal, en el que se percibe el acontecimiento mientras se
da vez mds el acontecimiento actual se libera de su carga

dores contempordneos, inicia una critica de las obras de Viderm‘an,;
quien a su parecer, representa la tendencia extrema de esta exclusién

i 3
de la realidad en la teoria del fantasma (fantasme).'

“Es iniitil y contradictorio querer volver a trazar la cronologia d
los acontecimientos, de reconstruirlos en una feahdad histdric
poniendo sus pasos en los pasos del pas‘ado. Las lmca_ns de fuerza q
atraviesan el campo analitico son todas lineas quebradizas; querer d
girlas para hacerlas coincidir con la linea ideal de la hl§lor1a del‘ su
es encerrarse en una contradiccién en que se exiravia la:a_zon p
coanalitica”. Para Viderman, es iniitil tratar de encontrar la piedra d
acontecimiento”, clave para la empresa tedrica y terapéutica freudia &
Pero para Dayan, el error no radica en Freud sino en el m9<_10 en qu
Viderman encara la transferencia. Dayan desarrolla‘ su critica de
posiciones de Viderman a partir de su interpretacion del conc
freudiano de reconstruccién. Segiin Viderman “Freud construye el
tido de la escena cuando estd convencido de reconstruir un encag
namiento exacto de los acontecimientos”." No so]agneme se equi
en el sentido de propésitos que Freud no expreso ]am_é’s, s‘1‘no q
equivoca también en el sentido del término construccion: “una
truccién no comporta necesariamente la consideracion de un encag
namiento de acontecimientos exactamente determinables, y su ol
puede ser representar una realidad ‘del pa_safiq no tal cual fue, s
como pudo obrar sobre las disposiciones libidinales del nifio, un
dad del pasado que incluye tambi¢n los efectos de la actividad :
mitica en la puesta en forma de los acontecimientos tanto com
acontecimientos de si mismos” (p. 28). Con textos de apoyo,
refuta toda otra impresién de realismo crédulo que “lo _fama
que ignora tanto las actividades reales como las percepclones ¢
dades invertidas, susceptibles de prestarse a una sexualizacién
pectiva” (p. 29). Lo que Viderman propone, €s el abandopo d a- .
lado realista “inherente a la teoria traumatica y 19 superacion 2ion en provecho de ya}ores afec}llvos tales como los que
del fantasma originario”. Y nuevamente a partir de una lectu em_‘:ral_mente alas crénicas p.01'1c13|es. 49
ciosa de los textos freudianos, Dayan refuta este argumento. =5 nlecimiento Qe la vndq mdlv.:dual y el acontecimiento
Se inspira en su ejemplo para ampliar el debate sobre el & ienen en comiin la contingencia y la exterioridad total ya
del acontecimiento en psicoanilisis, ain manteniendo su @ nte surge, inexplicable e inexplicado, singular en su
teérico con Viderman. Ademids, reconoce el gran mérito de ;N.l uno ni ofro se reconocen en la figura del accidente.
atrevido a desacralizar el texto freudiano y de haber dest: A descubre mds tarde el lazo temporal entre los aconte-
“extrema precariedad dialéctica” de los conceptos de fan - _!es que han precedido y los que han seguido al acon-
tasme) y de acontecimiento. Segin €l, es necesario rechass acontecimiento que afecta la vida individual del nifio
de que estas categorias funcionan de modo alternante tan | en una perspectiva temporal, la vida ha precedido la
curso, como en la interpretacién, mientras que deben B G <o realiza en el devenir,
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Es entonces cuando Dayan invierte su argumento rehusando
reducir la nocién de acontecimiento a la de accidente sin sentido, tal
como el que caracteriza la “publicidad espectacular” de lo que Pierre
Nora llama “el acontecimiento monstruo”. Un accidente no es mds
constitutivo de la vida individual que de la vida social. Estd marcado
de una manera “indiferente”. Por el contrario, el acontecimiento no
viene jamds del exterior, sino de un cambio imprevisible del interior,
En ambos casos, no se pueden determinar las consecuencias o lo que
ha contribuido a su aparicién sino con posterioridad. Es hacia donde
se dirige este rechazo del accidente que irrumpe en una historia
donde no es esperado. La idea de estructura “que mantiene con el
interior su ley de funcionamiento, donde nada, en consecuencia
puede pasar ni advenir jamds” (p. 55). Dayan rechaza entonces la
apariencia del acontecimiento-monstruo a favor del acontecimiento-
instaurador de estructuras: acontecimiento-ostra. Se insinia silen-
ciosamente en la vida infantil, pero con frecuencia mucho mas tarde.
Estos acontecimientos productores de estructuras toman al sujeto
contrario o bien desprovisto de valor informativo y provocan un
debilitamiento de su psiquismo. Lo que debilita el acontecimiento es
el Ello. Dayan retiene las resonancias afectivas profundas, porque es,
pricticamente, lo que debilita el psiquismo del sujeto aunque rechaza
la publicidad espectacular del acontecimiento-monstruo. Para él, el
fantasma (fantasme) se refiere a la exterioridad del objeto del deseo y
a la posibilidad que tiene de ejercer una accion real “sobre o por este
objeto”. Describe un objeto que estd ausente de lo real percibido pero
que toma de “copia de un recuerdo indeclinable, la representacién de
un campo exterior de fenémenos y de objetos investibles”. Por el
contrario, no se invierte ningiin sentido. Fantasma (fantasme) y acon-
tecimiento, no deben ser concebidos independientemente uno del
otro. El fantasma (fantasme) no se produce ni antes ni después del
acontecimiento, “sino en el encadenamiento mismo de percepciones
donde se hace el acontecimiento que interesa a la pulsiéon” (p. 56).
Estamos a la vez muy cerca y muy lejos de Freud y de Viderman,
hitos entre los que se ha desplegado el pensamiento psicoanalitico
sobre la cuestion del fantasma (fantasme).

Aproximar la nocién de acontecimiento, tal como lo encaran Nora
y Dayan, a la ficcion novelesca del cine, puede parecer contradictorio
o hasta absurdo, ya que por definicién, el acontecimiento no puede,
no debe, surgir en medio de la ficcién filmica, por lo menos concebi-
da en las condiciones normales de representacién. De hecho, la fic-
cién protege al espectador del accidente. Sabe de antemano que lo
que va a ver ha sido cuidadosamente compuesto para evitarle
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jalquier sorpresa excesivamente fuerte. Ahora bien, como lo ha
ostrado Ch. Metz, es la materializacién de las imédgenes y de los
idos la que diferencia el cine de otras formas de expresién. El
Im de ficcion reconcilia la impresién de realidad, el suefio y la
ofiacién, haciendo posible asi nuevas relaciones entre ellos, Pero
ste: “este encuentro no es posible mas que alrededor de un pseu-
eal (de una diégesis), de un lugar que comporta acciones, obje-
personas, un tiempo y un espacio... pero que se ofrece como una
asta simulacién, como un real-no real; de un medio que tendria
das las estructuras de lo real pero al cual harfa solamente falta...
e exponente especifico que es el ser-real” (p. 174). El accidente
srtenece a este ser real, y no puede reconciliar el suefio, la
ofiacién y la percepcién real. Depende tinicamente del efecto fic-
. El espectador estd relativamente al amparo del accidente porque
do est4 fijado desde antes tanto que a menudo puede adivinar el fin
el relato. La industria hollywoodense comprendié desde muy tem-
rano la importancia de los films que terminan bien.
. Sin embargo, el espectador quiere ver, ya sea el accidente, la
atdstrofe, el acontecimiento increible, en definitiva, una especie de
ntecimiento-monstruo; pero quiere verlo en las condiciones 6pti-
de recepcion, no demasiado cerca, sobre una pantalla, a medida
ocurre. Hace que este accidente sea un “buen” accidente, una
ena” catistrofe. Es lo que espera de un film bien hecho. Entonces,
se puede decir que la ficcion novelesca pueda sustituir al aconte-
iento individual ni al acontecimiento histérico, ya que perturbaria
nasiado el placer del espectador trayendo a la superficie de su psi-
smo recuerdos olvidados, fantasmas (fantasmes) reprimidos, deseos
ublimados. Paradojalmente, es solo intentando sustituir este acci-
dente, dominindolo, asimildndolo a las presiones del dispositivo cine-
atografico que la ficcién viene a crear este pseudo-real sin el cual no
de seducir al espectador. Para llegar al grado de realidad necesario
a crear lo real-no real de que habla Ch. Metz, la ficcién debe copiar
a apariencia de acontecimiento tal como lo define Pierre Nora.
Este acontecimiento moderno deja su significacién intelectual en
provecho de una carga afectiva que extrae de su teatralidad. Este
vo tipo de acontecimiento tal como nace de la difusién televisada,
un acontecimiento muy parecido a la crénica policial. Busca lo
sctacular, el sentido de lo vivido, de lo inmediato a medida que
curre, pero ocurre al mismo tiempo, para reducir la fuerza real del
ntecimiento, para protegerse. El film de ficcién solo tiende a ser
masiado espectacular, demasiado voyeuristico, y es en un sentido
verso que busca darse una garantia suplementaria de creencia,
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asimilando tantos indices que es posible que pertenezcan al aconte;
cimiento puro para beneficiar asi la ficcién. De pronto puede fo
ficar este exceso de “real” acentuando un poco mais todavia la imp
sién de realidad a fin de ofrecer al espectador una mejor garantia
cuanto a la autenticidad de la simulacién que le ofrece. Del mis
modo que la cronica policial y el acontecimiento, explota las virtua
dades afectivas de la representacion que este pseudo-acontecimientg
despierta en el espectador. En alguna parte, le parece bien que el fily
de ficcidn y el acontecimiento se crucen y confundan. )

El film de ficcién no se difunde en directo, por lo menos, no pg
ahora, pero compensa esta rigidez, esta coherencia inscripta en
materialidad de las imdgenes por un exceso de espectacularidad que
puede explotar, sin duda, porque no es difundide en directo. En
sentido, la ficcién se construye con los restos de un acontecimien
real degradado, miniaturizado, puesto en escena. Adem4s la histo;
del cine se hace con films que se adornan con despojos de grandes
pequefios acontecimientos de la historia, de accidentes, de créniez
policiales absurdas y melodramaticas. '

Cada vez mds, es tal el deseo de sobre-acontecimentalidad, que la
tinta de los periédicos sensacionalistas apenas se seca cuando el fil
ya estd en produccion contando con fuerza embellecedora, la histo
mis o menos fabricada de la vida de personas célebres, crimenes sdr-
didos, desastres, accidentes, todo un firrago de crénicas policial
En este caso es la sobreacontecimentalidad la que aprovecha la fi
cion ddndole una garantia suplementaria de autenticidad para re
forzar el efecto ficcion con la esperanza inverosimil de alcanzar la
ilusién verdadera, y de recrear mis espectacular que nunca, el acon-
tecimiento que el piblico no pudo ver: una forma de voyeurismo
retardado.

Sin poder ser verdaderamente confundidos, el acontecimie
moderno, la ficcién novelesca y sobre todo una produccion televi
va, mantienen relaciones ambiguas sin dudar en tomar del otro
exceso de realidad o de espectacularidad de que se tiene necesidad
para asegurar €l deseo del espectador. ;Es entonces en el momento en
que el espectador duda de la realidad de este “real-no real” que I
ofrece la ficcién filmica, que el acontecimiento, un acontecimiento,
se desliza silenciosamente en su historia? Al igual que el sujeto indi:
vidual de Dayan, quien se encuentra a merced de un acontecimiento:
que ya estd alli y todavia no ha ocurrido, ni exterior ni interior.

(No se podria pensar que puede insertarse mas profundamente en
las raices del inconsciente del espectador gracias a la proteccién que
le da lo pseudo-real del acontecimiento ficticio?

: Christian Metz y la teoria del cine

Se recuerda que para Dayan, a diferencia del accidente, el aconte-
cimiento es un momento constitutivo de la vida del sujeto porque

. estd sometido al tiempo. “Expresién de contradicciones que trabajan

al ser viviente o al cuerpo social... el acontecimiento no viene jamas
de fuera, y tampoco es una peripecia de adentro”. Es una modifi-
cacion de la que solo posteriormente puede reconocerse la probabili-
dad tanto como “la funcién resolutoria destinada de antemano” (p.
57). Los acontecimientos-instauradores que Dayan opone al aconte-

cimiento puntual de la antigua historia acontecimental no tienen

valor informativo, pero provocan un debilitamiento que interesa al
primer abordaje de la pulsion, por falta de informacién. El aconte-
cimiento despierta el Ello sorprendiendo al sujeto. Es el Ello que
responde por el valor de lo que llega al Yo (Je). “Es, en otros térmi-
nos, la mediacién del acontecimiento indebidamente valorizado que
da una realidad psiquica a la desviacion fundamental e irreductible
entre una vida pulsional en busca de objetos y un ser tratante y par-
lante, portador de representaciones de las que ignora los origenes” (p.
56). Cuando la ficcién se introduce en el inconsciente del sujeto
espectador por la intermediacién de un pseudo-acontecimiento
debilita al Ello.

Tan esquemdtica puede parecer esta aproximacién entre la nocién
de acontecimiento y el pseudo-acontecimiento ficcional, que sugiere
que el efecto filmico y el fantasma (fantasme) estdn mds alejados uno
de otro de lo que parece a primera vista. Se puede ver alli un tipo. de
relacién con lo acontecimental.

Para concluir, quisiera anotar que la evolucién de los medios
masivos desde “el regreso del acontecimiento”, destacado por los
historiadores contemporineos, hace quince afios no implica la trans-
formacion de esta nocién. Cada vez mdis omnipresente y opresiva,
sobrestima lo espectacular. En esta conclusién Ch. Metz veia la posi-
bilidad de que un dia, los films no narrativos se volvieran “mds
numerosos y més elaborados”, lo que inevitablemente afectaria “la
singular mezcla de estos tres espejos que son la realidad, el suefio y
la ensofiacién por los cuales se define el estado filmico”. En realidad,
(no serd lo inverso lo que estd por producirse?, lejos de desplazar la
ficcion, los films no narrativos (en el sentido mds amplio del térmi-
no) no estin acaso asimilados a esa ficcién, dando el efecto de una
ficcionalizacion galopante producida por la mezcla de accidentes y
de una infinidad de crénicas policiales cada vez mas sostenida. Esta
acumulacion tiene por efecto desplazar la ficcién, contaminarla con
el fuego de la realidad del acontecimiento. Cada vez mds, los films
de ficcién son reemplazados por acontecimientos espectaculares o
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, citado por Dayan, p. 20. 3 ¥ .
; ; ?)zr;asn marcapque esta regresion afecta “behavioral and social scien-

en particular y todos los discursos que tratan de los compoﬂqmientqs
os, de relaciones sociales y de ins.utuclmnels: la economia, la. lmg!.’ifsu-
etnologia y Last but not least, 1a historia misma... que la pas:&: cienti-
‘ha vuelto entre las dos guerras mundiales, hacia la‘ biisqueda de “estruc-
». agrega que no piensa que haya estructuras en hl.stom?. Op. cit., p-21.

13 Viderman citados son: una discusién publicada en

13. Los textos de Ina
; Frangaise de Psychanalyse N° 23, marzo-junio de 1974; La constru c-
e I'espace analytique, Denoel, Paris, 1970 y Le céleste et le sublunatre,

justamente el acontecimiento toma el aspecto de la ficcién,
Bombardeado por los medios desprovistos de contenido, el especta-
dor no sabe bien de que manera diferenciar la realidad de esta falsa

ficcion.

Traduccion de Adriana Mastalli

: ’ : ! ! Paris, 1977. ' ) ©
* Estos términos se mantienen en el origen francés porque no existen equiva- " 14, Viderman: Le céleste et le sublunaire, p. 272, citado por Dayan, op.
lentes en espaiiol. N. de T. 1 '27_ ; R S
P-r; Le Goff, Jacques y Nora, Pierre, (edicién) Faire de I'histoire,

i ic i i de 1'événe-

d, Paris, 1974. Ver en particular Norg, Pgerre, Le ret.?l.lir e
ma{ p. 210-228. Ver también Communications N° 18, “L évém:,ment -
'1: 1972, en particular el texto de Morin, Edgar “Le retour de 1'événe-

1. Este articulo ha sido inspirado por la expresién de J. Julliard “le
huitre-structure”, in Jacques Le Goff y Pierre Nora, Faire I'Histoire,
Gallimard, 1974, I1, p. 239-240.

2. Carrol, No&l. Mystifying Movies, Fads and fallacies in Contemporary
Fllm Theory, New York, Columbia University, 1988.

3. Communications N® 23, Psychanalyse et cinéma, Le Seuil, Paris,
1975, p. 108-135. Retomado en Le Signifiant imaginaire, U.G.E., Paris,
1977, p. 121-175. Es a esta edicién que se refiere la indicacién de pédgina de
este texto. Hay traduccién en espafiol: Psicoandlisis y cine (El significante
imaginario), Barcelona, 1979, Gustavo Gili edit.

4. Metz, Christian, Le film de fiction et son spectateur, p. 174. La indi-
cacién de pdgina de referencia estd incorporada en el texto. Hay traduccién
en espafiol.

5. “Sin embargo es necesario decir desde ya que ciertas figuras, las més
especificas, al mismo tiempo que las mds usuales, de la expresién cine-
matogrifica llevan en ellas, desde su definicién “técnica” y literal, algo que
tiene relacién con la condensacién o el desplazamiento” (Note P, 154) Metz
cita la sobreimpresion, el fundido encadenado, a los cuales se podria agregar
toda la gama de ajustes.

6. Entre los textos utilizados: Estudios sobre la histeria, Historia del
movimiento psicoanalitico (1914), El nacimiento del psicoandlisis, Tres
ensayos sobre la teoria de la sexualidad (1905), la carta a Fliess del 21 de
setiembre de 1897.

7. Dayan, Maurice, “Le phantasme et 1'événement”, Psychanalyse a
I'Université N2 13, diciembre 1978, p. 5-58.

8. Dayan cita como ejemplo de una “temdtica acontecimental compleja”.
“Un enfant est battu” publicado en Francia en “Névrose, psychose et perver-
sién”, PUF, Paris, 1973, p. 225.

9. Para una discusién de “L’homme aux loups”, “L’homme aux rats” y
“Dora™ ver Dayan, op. cit., p. 28-30.

10. Citado por Dayan, op. cit. p. 16, Le transfer, PUF, Paris, 1974, p.
186.
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La regresion filmica

ara empezar; un tema que me inquieta. En 1975, Laura Mulvey
lica un texto corto que desde entonces fascina, obsesiona y a
también parece haber bloqueado la teoria anglo-sajona. Se trata
wal Pleasure and Narrative Cinema' en el que Mulvey llama la
6n sobre un fenémeno bastante curioso que se da en el cine
o de Hollywood: el hecho de que la corriente narrativa —la que
noce por presentarse como “sin costuras”— es a veces inte-
ida con brutalidad y extensamente para dar lugar a momentos
ntemplacidn, en general una contemplacién acompafiada de un
mo difuso. En los términos de Laura Mulvey: “freezing (of) the
v of action in moments of erotic contemplation”. Los ejemplos
ma para ilustrar su discurso son bastante elocuentes Marlene
etrich: en los filmes de Josef von Sternberg.

Por otra parte, y sin prestarle demasiada atencién, L. Mulvey se
proxima aqui a la problemdtica de la szar, que funcionaria en un
cje, segin esta perspectiva: el eje de lo narrativo y otro, que

ydria llamarse para-narrativo.?

tema de Mulvey presenta una mayor tendencia hacia lo ideo-
camente feminista: esta figura de la imagen femenina marcada
nmascararia un patriarquismo implicito del sistema clédsico de
wood. Estd bien. Lo que me fascina en esta cuestion es el otro
to del problema, pero ;qué sucede con la star masculina?
ue “la” star no solo se escribe en femenino). ;Qué ocurre con la
n del hombre en el cine clisico de Hollywood? ;Qué ocurre con
nstruccion de la imagen del cuerpo masculino, o mejor ain, de
nstruccion de cuerpos masculinos en imdgenes?, y cuando se
a de esta cuestidn, de la cuestién de imédgenes del cuerpo, tanto sea
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masculino como femenino, creo i
) que el cine es un ¢ ivilegiad,
porque una phantasma fundamental puede participaranlp; ;ﬂ?::gfg;:

riesgo: tiene que ver con la identificacion y sobre todo la identidad,

II.

ﬂLa. identificacién siempre (!) ha sido un h
;ip:::ggosro:;icel_ film y e}: cinematégrafo. Como sij 1a identidad de
Ciese un hecho dado indi i :
e 8 ( iscutible... Desde que s
' jeto, las cosas se han vuel i k'i'
gl g uelto menos evidentes. g
. Y ¥ toda una parte de l1a corri ini i
sin embargo), quieren situarse Mo ‘s
: en la corriente estructuralj 0.

' d alista :
f:ltlr‘g::cl:.n’r:hsta (o post...), se deslizan hacia una intcrprctacignnd
- Ju g specl:‘a‘dor que marcan sin vergiienza como “masculing”
gun el caso “femenino”). Discurso tendencioso, ya que utiliza

€rmoso tema para [y

. Se h
of the look o aiin, de male gaze.? o

Para nosotros se trata de

servando el estatuto cspecn’lf)il::‘gtf]zr fitfjgg!?ma . e
Intentando ver un poco mds
cuando se trata de imidgenes
sexuados, masculinos o femeninos.

E - - . ‘
§ necesario, entonces, volver a la identificacién y m4s precisa-

. a

IIL.

La Identidad solo es Posible acoplada a la nocign de alteridad,

este juego compartido entre do. i
S [ s polos tien i
nismo llamado identificacién, ” o T it i e

Ahora bien, segiin Laplanche,

“1) es con qué (;con quién? i ifi '
R . au a(férmin?:;“én.) se hace la identificacién; una
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relacién de términos;

2) el proceso mismo, la toma de posesién de una posicién‘ en una

3) el resultado, los efectos que se desprenden de este juego.™

Sin embargo, sabemos que todo esto no es tan simple ni tan
benigno; la fase edipica, para atenerse (!) a la estructura elemental,
supone un trabajo complejo y arduo, indicado ya por Freud, co-
mrigiendo su Edipo en “positivo” y “negativo”. Se puede formular
este “trabajo” en dos términos menos corrientes que los empleados
en el campo freudiano: en el complejo de Edipo, hay continuamente
confrontacién de “deber” y de “no deber”; de “poder” y de “no
poder”. Todo girando alrededor de una serie de “deber” acoplada a
“no poder”, y todo esto, por supuesto, sobre la base de un querer
(querer ser un yo (MOI) por relacién a otro, pero no cualquier otro, y
no cualquier yo (MOI)).

El resultado de estas combinaciones es una conveniencia, un
compromiso. Ya que los datos son limitados: no poder (haber-ser) la
madre; deber ser el padre, pero no poder serlo verdaderamen-
te...Todo este fendmeno se desliza sobre un eje temporal: ahora, mis
tarde, donde se reintroduce una problemdtica antigua, si la diferencia
entre las generaciones, la diferencia entre el nifio y el adulto.

El complejo de Edipo, visto desde este dngulo de combinatoria
forzada y limitada, dard lugar —;debemos sorprendernos?— a un
juego de frustraciones sucesivas, que llegardn al compromiso, es
decir con una resignacién temporal, y en realidad, jamas verdadera-
mente asumida, aceptada. La aceptacién mis o menos consentida no
sin intervencién de una fuerza exterior encargada de “terminar con
este juego de posiciones”. Quedard una frustracion, ya sea tefiida de
angustia (en masculino), ya sea tefiida de deseo (en femenino).

Lo que ha sido iniciado, con la identidad como apuesta, se termi-
na un poco... “en agua de borrajas” o “a medias®. Lo que se ha gana-
do son promesas para el futuro (jm4s tarde!) y las respuestas a estas
preguntas no formuladas. Y, en fin, una identidad sexual, basada en
la diferencia. Asi se habra aprendido la diferencia, no se habri apren-
dido 1a diversificacion. O aiin, se habra aprendido lo que es la fuerza
de lo discontinuo.’

IV.

El aparato cinematogrifico permite volver a jugar —sin la resis-
tencia— este juego. Ya no en la frustracién, sino por €l contrario, en
el placer. Permite el goce de lo regresivo: el hecho de poder jugar de




306 1
Eric de Kuyper hristian Metz y la teoria del cine

nuevo al juego del .Edipo, pero ahora en el no man’s land del cine..De
saltar todas las casillas, saltarlas al mismo tiempo, contradiciendo las;-

posiciones, jo aiin regresando al pre-Edipo! ; A -
Este placer regresiv T entre narrativo y wsuz}l ocupa a los tedricos actuales, quienes lo abor-
e “milgs i Eonfu r?dfgoge n:;gualcza transgresiva: las fronteras, n de una manera diferente a la mia...) En efecto, lo narrativo que
cerse sin consecuencia algunz: y 5 3:26; e “;Flo esto puede ha- estructura el film permite hacer participar a la “novela familiar" y
mo. Al fin de cuentas se encon,tryaréqsu “;0,, {ll]\i(g)?) ;C(llmgl €s llega’u- explotarla a fondo. Conduce directamente, por medio de los desvios,
i : ecir, “salien: e ; = v
del cine”. Mientras tanto todo estd permitido. i 1 4 ilébllrcg:3 ljl]lv;Silg(S)OS’ hacia una puesta en orden —o por 10 menos— en
Por supuesto, a fin z ; uga .
P de cuentas, el film recuperard y canalizar4 (y Al contrario y al mismo tiempo, por medio de la percepcién vi-

es alli que podemos estar de acuerdo con | i I fundada, como se sabe en la denegacion produciendo en este
( 0s puntos de vista de Laura sua 16 :
MulVCY) pero mientras transcurre —el liempo del film— rompe I 1 ( inet ; oy : :
'y

p s e i deenl : ‘ contexto c'mcmatogréfic_:o. efectos ficcionales de }ipo r}arrativo). el
femeninoj y posiciones, juega con lo masculino y lo film permite hacer participar (de nuevo) la identificacién primaria,

permite hacer regresar a lo pre-edipico (y ubicarnos en el campo
elaborado por Melanie Klein).

Es entonces, que el cuerpo a cuerpo con la imagen del cuerpo,
tiene lugar —activo y pasivo, euférico y disférico. Nosotros estamos
en el mds aca.

Es asi que las anotaciones de Laura Mulvey en cuanto a las inte-
rrupciones de la corriente narrativa por las “imédgenes” como sal-
vadas de esta corriente, son juiciosas pero insuficientes —y también
mal interpretadas en cuanto a sus consecuencias ideoldgicas (imagen
de la mujer fetichizada, reequilibrio patriarcal, etc.).

Dicho esto, los momentos de los que habla Mulvey s6lo son una
instancia privilegiada de un cédigo de “glamour” hollywoodense.
Hay otros, no solamente para la star femenina, sino también para la
star masculina, y en suma, para toda imagen del cuerpo (holly-
woodense). Hemos acentuado suficientemente, sobre todo en las
teorias clisicas, el aspecto fundamentalmente antropomorfico del
cine (de Balazs a Morin) y constituye sin duda, uno de los mayores
intereses de estas teorias. A contra corriente de lo narrativo, la corrien-
te de la imagen del cuerpo homogéneo o fragmentado es continuo en
todo el film. Por medio de la imagen, un sujeto-cuerpo se identifica
con lo corporal. La evaluacién de este dispositivo particular que
reduplica casi palabra por palabra lo que pasa en el proceso de lo
edipico y de lo pre-edipico, casi palabra por palabra, podria entonces
ser encarado como un terreno de juego “infantil” al uso de adultos.
Como si a cada paso, el film permitiera al sujeto re-hacer no sélo su
“recorrido” (es en caso que el cine difiere del divén, por lo menos en
parte; es en eso también que el cine no es terapéutico como el divén;
es en eso también que el cine como Freud lo dice a propGsito de la
ficcion literaria, es un “arte”) sino reubicarse en un caos (poner el
caos en orden es el tema del “arte”, decia Adorno) y a partir de allf

brié L. Mulvey y una casi-incongruencia que aparece (jjusto?) en
1 cine clasico de Hollywood? (No es por casualidad que esta friccion

V.

Es necesario ver la identificacién, no como un hecho estitico o
_reIam:amenle estdtico, de término a término, sino como una dindmica
mqudlta.' que hace pasar continuamente el “sujeto” de un més alld a
acd, y viceversa, transicion continua entre el pre-edipo y lo edipico
una ar‘uculamén de este complejo se hace y se deshace. ]

E\flqcme_mente, a fin de cuentas, lo simbdlico vuelve a canalizar
-—Iegmma_xcnén de esta caotizacién donde no solamente se cuestiona
lo masculu}q y lo femenino, sino también los compenentes de edad y
de generacion, y alin lo de vivo/no vivo. Ser todo, ser todo a la vez o
casi, y casi nada, y sin consecuencia alguna... ya que se caerd bien
parado saliendo del cine, es eso lo que el cine nos garantiza.

Todo €sl0 no es nuevo. “El dispositivo cinematogrifico (...)
determinaria un estado regresivo artificial (...) Regreso hacia ﬁi{a
forma de relacion con la realidad que se podria definir como envol-
vente, en la que los limites del cuerpo propio y lo exterior no serian

estrictamente precisados™.® Sin embargo, puede ser que se tenga
derpasnada tendencia a acentuar el papel de lo secundario, de lo sim-
bdlico en todo esto que, es sabido, tiene una fuerza considerable, lo
que Ch. Metz ha puesto al dia en el “Signifiant imagina” ,tan
elocuentemente.” Lo que me interesa aqui es la dindmica, la ft;erza
tan grande de la movilidad del proceso identificatorio. ;

) Lo que permite tal vez formular la pregunta de lo narrativo y lo
visual segiin otra perspectiva. ;No es alli justamente donde se juega
la oppsmlpn entre lo simbdlico y lo imaginario, entre lo secundario y
lo primario también?; ;y de nuevo estamos alli en el campo que des-
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i 6n que se pudo

. ol: Una especulacién sobre este tema, /€S por esta razén o
e St:}:)ar y se cfmprueba un rebrote casi visceral del pensamiento °’_'_“"°_'
lista?; como si el compromiso estructurante del l.E.dnpo no podia, no
' l: ser asimilado. A mi parecer es Roland Barthes quien ha tratado mejor,

Al
diversamente y de continuo este “no poder, no querer aceptar” y este

r aceptar el menos. Debemos recordar que Barthes, como su preocu-

inua de la diversificacién de lo neutro, etc. s lo que Laplanche

' in"ri::: ‘gllas de la estructuracién”. op. cit. vol, 11, p. 326. Aden:'isd“

lanche quien valoriza la fuerza de nocions freudianas de .Un:ersc ied y

'schiedenhei! (op. cit. vol. II, ver igualmente: A. Bourguignon y otros.
aduire Freud, PUF, Paris, 19.8'9. p- 98).

~ 6. Baudry, I.L., “Le disposn!f en Comm

7. Metz, Ch., Le signifiant imaginatre,

da participacién a las posiciones muiltiples, a volver a participar, a
regresar, a poner en juego la identidad, a gozar de la identificacién
como de un proceso visto como “polimérfico™.

Con esta diferencia una vez mas, el laberinto no se encerrard en
una ratonera (edipica). No ser4 necesario elegir; la salida no serd san-
cionada por una eleccion de hecho imposible pero inevitable, por el
compromiso frustrante.

El relato esté alli, como baranda y coartada. Entretanto, las lineag
del relato, gracias a las imdgenes, “todo es posible” (;en fin, todo?).

unications N° 23, 1975, p. 69.
Vi UGE, Paris, 9, 7, p. 70. Hay ira-

Dispositivo de hecho muy juicioso y que responde a cierta ideo-
logia puritana, del tipo “desde que las apariencias estdn a salvo”,
jAzar (?) histérico que hace que esta moral haya realizado una de las
concreciones mds brillantes en el encuentro entre el cine y
Hollywood! Concretando mejor, el nivel de la percepcién visual del y
de los cuerpos.

Tiene como obsesién primaria y apuesta principal en este ejerci-
cio de identidad, la identidad sexuada, la diferenciacién sexual.

;Quién, en efecto podia dar cuerpo a esta obsesién mejor que el
cine hollywoodense?

Traduccion de Adriana Mastalli

1. Mulvey, L., "Visual pleasure and narrative cinema", Screen, vol 16, N®
3, 1975. Retomado en Movies and methods, volume II, Bill Nichols ed.
University of California Press, 1985, p. 303-315 y en Feminisme and film
theory, Constance Penley, ed. Routledge B.E Publishing, 1988, p. 57-68.

2. Por otra parte, la star ya estd construida sobre otro eje: con la presen-
cia en el film a una punta y su existencia parafilmica en tanto que imagen
fotogrifica. Comenzamos a damnos cuenta de la importancia de este cuadro
referencial fotogrifico (ver por ejemplo las fotos “glamour™ de la coleccién
John Kobal).

3. Términos de Mulvey, frecuentemente utilizados desde entonces.

4. Me refiero, por todo el contexto psicoanalitico de este articulo a los
trabajos de J. Laplanche y mds precisamente a: J. Laplanche: Problématique,
vol. I a IV, PUF, Paris, 1980. Para los problemas de la identificacién, ver
sobre todo el volumen L. Y podria decirse, jse sabri al fin qué es el estruc-

-
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Entrévista a Christian Metz

'[. SEMIOLOGIA Y TEORIA DEL CINE

1. Sobre el coloquio

Michel Marie: El coloquio “Christian Metz y la teoria del cine”
termind. Queria saber qué impresion te queda.

Christian Metz: Me gusté la atmésfera del encuentro y considero
ue en gran parte cs tu responsabilidad. El animador de un coloquio,

asi sea por el tono que adopta para decir las cosas mds simples como
decir 1a hora de las comidas. De hecho, con un tono serio y “cool” a
a vez, con humor, con una calma imperturbable y curiosa, en fin la
ejor combinacidn. Y ademds, las sesiones relativamente cortas, que
‘dejan tiempo para las conversaciones, para la distensién. Todo eso se
tradujo, aun en las propias sesiones, en una cierta espontaneidad de
las intervenciones y de las discusiones, y la ausencia de cse teatro
afectado y sentencioso que acecha permanentemente a las reuniones,
incluso las més interesantes. Ademds, estoy convencido de que lz
apertura de Raymond Bellour quien, gracias a su generosidad intelec-
tual, a su agilidad y rechazo de todo lugar comiin, ayudé mucho a
que se iniciara este encuentro en los términos méds adecuados.

- M.M.: También se debe al lugar, al marco. Los participantes
dieron permanecer varios dias consecutivos y estar lejos de Paris.
emds, tuvimos la suerte de evitar a los profesionales de la inter-
vencion en coloquios, esos que intervienen por intervenir.

C.M.: De hecho, pude observar que todos los “oradores” han
hablado de lo que realmente hacian, de lo que les importaba; y tam-
bién, que todos habian trabajado su “comunicacién”, ya sea con ante-
ridad, ya sea (quienes reemplazaban gentilmente a los ausentes de
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iiltima hora) quienes aqui mismo, en el castillo, quitaban tiempo a g
suefio. En fin, nos salvamos de los discursos ostentosos. Y ademas
nivel era elevado y asf se mantuvo desde el principio hasta el fj
hay que hacerlo notar, ya que cn general, la multiplicidad de lag
nencias da lugar a un juego de probabilidades que facilitan las deg
gualdades que las ahogan. Aprovecho esta entrevista para agrade
a todos los participantes haber mantenido esta calidad cor
tantemente. La organizacién (de nuevo) contribuyé en forma notab
consagrando una scsidn entera a cada conferencia, 0 como minimo
mitad. Asi fue posible una atencién real que observé con placer y sor-
presa, y que “obligaba” a cada uno a dar lo mejor de si mismo.

Por supuesto, en cierto sentido, solo podia sentirme satisfecho con
este coloquio, ya que trataba sobre mis trabajos. Pero este aspecto
sonal, narcisista, lenia un contra efecto posible: por estar involucra
me sentia mds sensible, me hacia desear un encuentro “perfecto”, de
manera que también podria haberme sentido decepcionado.

M.M.: ;Piensas que haya habido verdaderos debates, intercam-
bios entre los investigadores procedentes de diferentes horizontes?

C.M.: Totalmente dilcrentes, no, porque el propdsito y cl titulg
mismo del coloquio indicaban ya una orientacién determinada, y no
un cambio de horizonte de 360 grados. El empirismo, por ejemplo, o
el positivismo, no estaban evidenter:ente representados, ni tampoc
la critica de sal6n, etc.”Pero puntos de vista diversos, si, y a ve
medianamente alejados del mio, a pesar de indiscutibles puntos
encuentro; por ejemplo, pienso en lo que han dicho Marie-Clai
Ropars, Asanuma Keiji y otros.

M.M.: ;Te parece que el contrato impuesto por el titulo, la con-
Jrontacion entre tus trabajos y la teoria del cine, ha sido respetado
en su diversidad? i

C.M.: No dirfa: toda la teoria del cine, porque representa hoy una
gran maquina, pero una parte notable, si. Es necesario, desgraciada-
mente, tener en cuenta, como en todos los encuentros internacionales,
impedimentos practicos que nos han privado de investigadores con
las cuales contibamos, Mary Ann Doanne, Kaja Silverman, Edward
Branigan, Stephen Heath, Iouri Tsiviane, Szildgyi Gédbor, Dana
Polan, Eliseo Verén. 3

2. Semiologia y otras disciplinas

M.M.: Desde hace veinte afios, la teoria del cine conoce una
expansion bastante notoria, pero muy desigual segiin los campos. La

semiologia, la semiopragmdtica, la narratologia se han desarrolla-
do considerablemente, pero es mucho menor en cuanto se refiere al
enfoque historico o socioldgico, por lo que .der'zorfuna glo!{almep'u_e._
como ciencias humanas, en el sentido de d:scif)lmas no literarias,
no lingiifsticas, y de tipo un poco mds “duro”, o un poco menos
blando, que el discurso habitual sobre lg literatura. .Estos enfoqu_es
no parecen todavia haber tomado el cine como objeto de estudio,
haberlo tomado realmente en cuenta, en particular, sobre el pla_no
institucional. ;Cémo explicas, este desarrollo desigual? Es también
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una cuestion que, a grandes rasgos, propone el problema de la

relacién entre la semiologia, las teorias del cine y su interdisci-
plinaridad.

C.M.: Primero, sobre el hecho en si mismo, seria menos absoluto

que ti. Asi, en el campo de la historia, estdn las investigaciones de

Ferro, de Sorlin, de Janet Staiger, de Douglas Gomery, etc. En cuanto
a las causas, no tengo explicacién y nadie la ‘tiene. Todo. lo que se
presenta aqui o alli como una causa es, en realidad, una c:rcunls:an-
cia, que aclara pero no explica. Para empezar, a quienes hapna que
formularles tu pregunta es a los historiadores y a los soci6logos.
Limitindome a lo que conozco, simplemente, diré que en Franc1_a,
hacia 1963, hubo una circunstancia favorable a la semiologia, sin
equivalencia en otros enfoques, la presenciz} en torno a Barthes (y de
otra manera, a Greimas) de varios investigadores jévenes, en un
paisaje que comprendia en el mismo momento a Lévi-Strauss ya
Benveniste. De cualquier manera, para que se Cree una verdader_a !“?‘
toria del cine, es necesario que alguien comience. Es asi que se inicié
la semiologia y es asi que se inicia todo. Tal vez no sea la causa
inmediata, ya que seria necesario comprender porqué ese alguien
empez6 tal cosa en tal momento. Pero no impide que sea la causa efi-
ciente. :

M.M.: Si, pero simultdneamente, se registra I:_z expanszdn
formidable de la nueva historia. Ahora bien, esta historia no ha
producido prdcticamente nada sobre el cine... \

C.M.: ;Y Marc Ferro? ;Su trabajo no es un producto tipico de la
nueva historia? Ha sido mucho tiempo secretario de la Revue des
Annales... ALt

M.M.: Si, pero su trabajo sobre el cine ha sido muy penférm_o
mientras que sus libros que tratan sobre temas estrictamente histori-
cos, como su reciente libro sobre Philippe Pétain, son de otra enver-
gadura.

C.M.: Yo no diria “periférico” pero, en general, compruebo un
hecho que confirma tus observaciones, eso que, entre nosotros, en la
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“Ecole des Hautes Etudes", entre los historiadores considerados d

los Anales, se dan menos especialistas en el siglo XX que especialii

tas en perfodos pasados.

mentos de historia? Propondria un principio de respuesta: Creo que

las “Letras modernas” representan una disciplina de contorne

imprecisos, con una metodologia bastante libre, un campo disci-
plinario muy diferente segiin las universidades, sobre todo s5i se la
compara con la lingiiistica o con la historia. Por lo tanto, habria

una cierta permeabilidad, una apertura.

C.M.: En lo que respecta a las instituciones, si. Es verdad que
existe algo informe en la nocién de “Letras modernas” —un poco
como en la clase de Francés en la escuela, o en los departamentos de
Inglés en los Estados Unidos, o en la “literatura comparada”, un poco
en todas partes—, que esta consistencia gomosa presenta sus ventajas
Y que permite a las innovaciones economizar las resistencias tradi-
cionales, aquellas que suponen un hueso duro, estipido, incluso. Perg
no explica la desigualdad del desarrollo de las investigaciones, en be-
neficio (manifiestamente provisorio) de la galaxia semioldgica, psi-
coanalitica, etcétera, al menos, desde hace alrededor de un cuarto de
siglo, lo que es mucho para una predominancia de ideas y muy poco

para la historia del mundo...

M.M.: Tengo un elemento complementario para proponer: cre o
que para la institucion histdrica, para sus profesores, sus equipos de
investigacion, el cine todavia es un objeto fiitil, frivolo; procede del

campo de la ficcién y no representa una materia muy seria. Este

sentimiento es ain muy fuerte: los historiadores, estudiardn las
latas de basuras, los detritus porque en ellos se aprende mucho
sobre el consumo 'y el modo de vida pero el cine, menos noble que
los detritus, no parece que informara mucho sobre la sociedad o en
todo caso mucho menos. Los historiadores parecen estimar que su
importancia medidtica y el conjunto de los discursos a los cuales da
lugar son desproporcionados en vista del lugar real que ocupa en el
circuito econdmico, en la evolucién de las sociedades contem-
pordneas. No seria mds que un vasto simulacro a desmitificar.

Otro aspecto que, lamentablemente, juega un papel decisivo en
Francia, es el de la inaccesibilidad a los archivos, tanto filmicos
como escritos. Los estudiantes a quienes su director de investi-
gacion guia hacia los archivos, se encuentran, con frecuencia, con
una puerta cerrada, incluso para las fuentes escritas. En los
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wdos Unidos, la mayoria de las grandes firmas de 'prad.uccfén
-‘; ositado sus archivos en los departamentos Universitarios.
afu‘tud es inconcebible en Francia, ya que las firmas de prc; g
ién siempre estdn dominadas por la ps:cologt’q del secreto, de
caleccidn de sus fuentes, cuando no han destruido ellas r’r:ésmas
4 os enteros de huellas de su pasado. Es el caso de Paé / ,‘po;‘
wlo: resulta dificil estudiarlo en el periodo correspon :e? e
prir;ceros veinte afios de existencia, cuando la firma ejercia un
[ jal.
ominante en la economia mtfndla
é[hdfl : Desgraciadamente es clerto. Pero ese recelo sobre los
'h;vo's- hubiera podido haber frenado igualmenie a nuesiros
s de Letras Modernas... ' :

: ;T ESI « No, no es tan asi, porque los estudiosos fie. la luqrarura
de-n t-;'abajar con toda amplitud sobre un film inico, mientras
istoriador necesita series enteras. :

‘ l&la’rlc Vernet: En relacién con otros pafses (Egtqdos Um(:o:i
gélgica, Inglaterra), es verdad que Frgncua se distingue po o
: fmol’eo de archivos. Lo que no quiere de((izlf Aque n(l) :fj:éiida

i la apertura del Arsena
s signos reconfortantes, como " Ars
(iu Illé)rmninuelléz Toulet, de los “Archives du film” por Frantz

chmitt (que acaba desgraciadamente de ser suplantado), o en el

N.C. por el consejero de estado, Théry, quien abre por primera vez

los archivos de la “Commision de Contréle”. Pero todo esto no pro-

cede de una politica general: son iniciativas individuales, y cuando la

persona €s sustituida, hay que empezar todo de nuevo. -

M.M.: La paradoja quiere que sean los universitarios e ;

Marc 'Vernel. pero también es mi caso, quiero f.iec:r, ’:nvesugﬁg nt;fi (s)

1] incipalmente literaria, quienes hayan

con una formacion principa te lit quien S

‘ 1 ] tigaciones histéricas, m

y organizado equipos de inves

-i;ociv historiadores de profesion lo han hech? a?tesiq:ecﬁz.;g;n;;;

| iones cercanas (entre (a

salvo algunas raras excepcl _ '

investigadores no universitarios son, sin dut?a, mds numero.;o;). zfi

todavia en Francia, por parte de los hlsto;;tad.oris del ;:e; ;‘)) sadne
1 tracismo hacia los estu s

tempordneo, un verdadero os . .

matggrciﬁcos que explica el papell que jugaron, a p.esgr' suyi.oigz o

teratos, en el impulso dado a las investigaciones historicas

cme(.: M.: Agregaria una observacion, algo oblicua, relacionada :ﬁ:

las de ustedes. El cientificismo ambiente nos haré creler ‘flélcole

preparacién ideal del investigador de C<limi pasa s};c:'u;e o
2 i iticas. Desde luego, _

Central” o la maestria en matema : e

sin pesar, més alld de la palabra, que entre las humanidades y la
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ciencias humanas, hay algo en comiin: i
ca de las lenguas extranjeras, la retérica
explicacién del texto como sensibilj
hechos de construccién, la narratolo

€6mo no ver que la gram;
recogida de los ejemplog,
zacion al significante Y alc
gia constantemente Puesta g
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ente diferente si ti me preguma:as.sobre las grandes obras perso-
). - tro elemento que cambid: actualmente la teoria ya no
S Pero esto nos ilustra sobre 1a moda y no sobre la teorfa.
y mOd:. el tema de moda es la crisis de la teoria. .. (nsas):
Igi{\dﬂ::é‘n ‘()::::mto a la escritura, me pargqebqisc?rqicll-el;n;ee;r:sllzt;:ln
B i . Si bien la i -
vty s(tjau:grl:llgnlll: (:ls; ;gigtg(la)ﬁ?ssu desarrollo efecti}ro, soc_:ial-
hum?n_zi)sle data sobre todo, del periodo de_ la leeram_én.
i tocio esto es baslante reciente. Al comienzo, se adn}nfa
;;rr?:: li?‘.l’lpll'cila que, desde el momento en que un texto fuera cien-

4 ) po i i disten-

il i i a redaccion algo rigurosa o

tifi ien podia acomodarse a un

tli::a ,obbien distorsionar todas las palabras de la lengua a favor de un
L]

sar,
ntido técnico, de manera que no quedara nada méis por expre

. i medida
‘era una preocupacion compartida pord tod(c:);z; (}(e(:gi%lgis, ;ucdab
E ienci i irian dere i an
' iencias sociales adqum:_a r , ey
qu:mlsgacs: al derecho comiin. Los investigadores se volvieron se
80

I eoria . - . . . .

M.V.: A menudo se dice que la teoria estd perdiendo velocidad

particularmente en Europa, y que los grandes cuerpos tesricog ar
desaparecido en lo obsoleto. Por mi parte, pienso que eso eg fal.
Simplemente, lq teoria se desarrollg sobre nuevo,

S ejes, y sobre 1o,
bajo nuevas formas, nuevas escrituras. Ti mismo conociste, por

menos, tres regimenes de escritura diferentes: el de “Essais” e/

Langage et cinéma, que quisiste cimentar en forma explicita, técpi
de A a Z, por tltimo, el del Signifiant imaginaire con ypn esti
mucho mds literario, mds fluido, a veces casi Iransparente. Hoy di, b
écudl es tu posicién con respecto a eso?

C.M.: Estoy de acuerdo con lo de mis “tres escrituras”,

a la pérdida de velocidad de la teoria, como ti, tampoco creo que sea
asi. Uno se deja engafiar por el lado espectacular de las cosa
(aunque en realidad es infinitamente triste), la desaparicién, una tras
otra, de varias figuras importantes, Barthes, Lacan, Foucault, la
tragedia Althusser, Por Supuesto, esto crea un gran vacio, Pero si uno
dirige la mirada ma4s lejos, se advierte, por ejemplo, que en nuestro
campo jamds ha habido un nimero tan grande de obra
interesantes. Cuando se h

s sdlidas e
" lo indica la €xpresion, un cuerpo, un co

abla de “la teori ”, se tiene en vista, como
njunto de investigaciones y
no solamente uno o dog gigantes (p

OF €S0 mi respuesta seria total-.

i i imo exi-
tual: los textos demasiado mal escritos, desprovnsu:sd ;iflu:?;gnmnien_
' inaron por cansar, po
i e arte y de forma, lerr;n 1 _ : o
fébéi (ljosquedl;d o reblandecimiento. Corolario sorprendente: en

(8] i y u ha y an
bl

i volun-

seguido la evolucion sin cslaberl;; 3;1( ;:2 ‘Eg‘rguf;) 233;?]; lit:sll:g:)[:g i

sciente de responder a :
- 032 escritores pero si mayor respeto por e} lector. Bl
gan;{ V.: A fines de los anos 60 y a principios de los lm,mba o
la “Ecole des Hautes Etudes” una unidad que se a{ oo |
cfypresencia de Barthes, Gen'eﬂe, ti_;er:;r;i r); ‘t)u E:zmdéber[a fis
e:;irz:;?:fe: Zeag:;egzs;ng?yﬁli gustaria saber tu impresion en
"
- sentfdg. la época, habria que agregar a los nombres que acab:;s
de gt:,rl "cl gre Duc?rot, ios de Todorov y Kristeva (ajt:nos:1 ;) 111:: :ssc;:!_ :

’ tro grupo), y el de Julien Greimas que, ent e;lte "
iy nur?ii a desdoblar o difractar un poco cmgm_'{mcam a
?.osotm;;r:;esmna. Tienes razén al habla}' de_una unidad b::::;‘ :
f:Igel:::: es lo propio de situaciones que 1mpl:jcax}aa u::: ;?jonomfa
j idores que no han encontrado todav el
iy sc%'l:lluacién y muy cldsicamente, se produjo la : FO :;ron
;:axlrleﬁiggne:; que ca;ia uno elegia su camino. Algunos se bifurc
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tajantemente, como Ducrot y Kristeva, mis tarde Bremond, después
Todorov. Greimas y Barthes se alejaron uno del otro. Después
Barthes murié..Pero me parece que de esta geografia de 1963, que
dur6 cuatro o cinco afios, queda un parentesco parcial entre el trabajo
de Genette y el mio, por ejemplo, en torno a la nocién de diégesis o
de los problemas narratolégicos. Por otra parte, la gestion de Genette
al igual que la mia, tiene algo de obsesiva: pasa el rastrillo con cal-
ma, libro tras libro: por el terreno de la poética. Como él, S0y poco
g_erme.?b‘le a”las “lmpqrtancias” y a las urgencias absurdas (ayer
}deologlcas . hoy “epistemolégicas™) con las que nos ensordecen
sin cesar, y que todas las mafianas varian.

M.V.: En su intervencion en Cerisy, Marie-Claire Ropars te pre -
guntaba sobre la relacion de la semiologia Y su entorno. ;Puede
pensarse que la semiologia mantiene relaciones con otras disci-
plinas o movimientos?

C.M.: Todavia no estudié la intervencién escrita de Marie-Claire
R_opa:st. En Cerisy, me quedé sorprerdido por varios puntos de coin-
c1denc!a. Sea lo que sea, es a ti a quien voy a responder. En principio
la semlologz’_a, que es “interdisciplinaria” en si misma, y sin gritarlo :;
log Cuatro vientos, claramente ya mantiene relaciones con otra cosa:
critica de las ideologias, psicoanilisis, feminismo, anilisis textual‘
historia estructural (ver Jens Toft en este mismo volumen), ciencias,
de la educacion, etc. No me parece, en cuanto a las relaciones mds
profundas, como las famosas “articulaciones” que uno, comicamente
se obstina en rebuscar. Es normal que los semi6logos hagan semio:
logia, criticas de la critica, etc. Si llegan a hacer bien su propio traba-
joyaes I::astan_te y no es tan frecuente. Es verdad que el afuera de la
semlologz_a €S Inmenso, como es también inmenso el de 1a historia o
de cualquier otra disciplina, por la simple razén de que las disciplinas
comprometidas son numerosas y que en el “afuera” cada una ests
constltqlda por la suma de todas las otras. La competencia real, la
formacion del espiritu, el saber hacer mental solo pueden adquiri,rse
en el marco de las disciplinas, ya que estas, como su nombre lo indi-
ca, corresponden justamente a formaciones y no a objetos. Las em-
presas interdisciplinarias pueden ser interesantes ya que cada uno
conoce suficientemente las dos disciplinas en cuestién. Si no, se
asiste a los psicodramas metodoldgicos o a los cara a cara metaffsi-
€cos que conocemos: las dos aproximaciones se miran en los 0jos con
mter}sndad, ¥ se preguntan uno al otro sobre el lugar de dénde
provienen. Lo interdisciplinario debe estar por encima de las disci-
plinas, no por debajo.

M.M.: Estos iltimos afios se han caracterizado durante tu relati-
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vo silencio por la aparicion bastante estrepitosa de dos libros de
Gilles Deleuze, muy de moda hoy entre algunos investigadores y
entre numerosos estudiantes. Deleuze ha reafirmado muchas veces
sus numerosas reticencias con respecto a las aproximaciones semio-
légicas o inspiradas en la lingiiistica, pero se refiere paraddjica-
mente a Peirce. ;Cémo ves su trabajo? ;Es posible un didlogo, un
puente entre tu proyecto actual y su orientacién? Deleuze cita
muchos films y retoma las grandes clasificaciones consagradas de
la historia del cine, lo que tii no sueles hacer. ; Qué piensas?

C.M.: Primero, la referencia a Peirce. Realmente, no se trata de
una referencia ya que muchos de los conceptos peirceanos han sido
(explicitamente) desviados de su sentido e incluso inventados a titulo
retroactivo (y dados como tales: ver “rheume” sustituyendo a
“rhéme”, p. 116 del tomo 1). Deleuze podria haber hecho el mismo
trabajo sin convocar a Peirce, no tiene “necesidad” (es diferente en
cuanto a Bergson). Pero, con frecuencia, se pone por delante a Peirce
cuando se trata de oponerse a Saussure; Peter Wollen lo hacia en su
primer libro, Bettetini lo ha hecho, Eliseo Verén lo hace todavia mis.
Uno de los rasgos que presenta la riqueza y ¢l interés de su obra es el
comentario de numerosos films o “escuelas”. También es normal si
se piensa en su propésito. Deleuze ha explicado claramente que habia
querido hacer una “historia natural” del cine. Ese mismo objetivo lo
acercaba a los films (los grandes films consagrados), escuelas,
cineastas, etc. De cierta manera, es un vasto cine club de legiti-
macion, con talento ademads: un retorno al cine, como totalizacién
amorosa, parecido al de Bazin. Por mi lado, “sigo” con mucho gusto.

Ademds, contrariamente a lo que oigo decir algunas veces, de
ninguna manera siento que este libro sea como una maquina de gue-
rra contra la semiologia. Por supuesto, terceras personas se valieron
del libro con ese fin, pero eso es otra cosa. Por supuesto, también
Deleuze se opone a la semiologia y al psicoandlisis, y lo dice. Pero
sigo sin ver donde se encuentra la mdquina de guerra. La obra no
tiene nada de polémica, no es un “golpe”, evidencia una gran sinceri-
dad, es un libro simpético donde el autor dice lo que piensa sin ocu-
parse demasiado de los demds, de ahi el aspecto un poco metedrico...

M.M.: Sin embargo, cita articulos de revista, y no siempre los
mds interesantes, haciendo un impasse total no solamente en
relacion a la semiologia sino también en relacion a los grandes
tedricos del cine como Arnheim, Balasz y en fin, sobre toda la teoria
del cine.

C.M.: Por supuesto, pero se trata claramente de una eleccién fun-
damental y no de una maniobra ni de una sefial de ligereza. Se ve que
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de una inteligencia extrema. Mi “respuesta”
entendido nunca porqué es necesario que los libros “concuerden”, ya

que las personas, en la vida corriente, nunca concuerdan y son esas
personas quienes escriben los libros.

4. “Poder semioldgico”

M.M.: Recién hablabas de Roland Barthes como maestro: un
papel que siempre te negaste o rechazaste para ti. Si bien es ciert 0
que gozas de la extraterritorialidad propia de la Ecole des Hautes
Etudes, eso no te impide proporcionar un sostén constante a tus
antiguos estudiantes en su carrera.

C.M.: {Es lo de menos! No veo la relacién que hay entre propor-
cionar un servicio y actuar como maestros. Se trata de una deforma-
ci6n de nuestra profesion, ver sutiles politicas cientificas ahi donde
solo hay actos de vida corriente, como el de darle la mano a un
amigo que lo merece.

M.M.: Te voy a hacer una pregunta un poco brutal, que también se
formulan otras personas, como por ejemplo Guy Hennebelle: ;existe
un poder semioldgico en el centro de la institucién universitaria?

C.M.: Por supuesto, hay una cierta influencia (modesta) de la se-
miologia como en todos los movimientos que han “cuajado”. Pero es
ridiculo alterarse si se piensa en el poder masivo y aplastante del cual
gozan, disciplinas como Inglés, Historia, Fisica, elc., en esta misma
institucion. La Universidad es una gran casa, muy vieja, muy compli-
cada, que no se deja conocer ficilmente. El “poder” no est4 en los
libros que se venden, sino en las comisiones, los presupuestos, los
corredores. Volviendo a la pequefia avanzada de la semiologia, ha
sido benéfica en lo esencial, ya que contribuyd, con otros factores, a
asegurar (después de muchas tribulaciones) la posicién de toda una
generacion de investigadores, los que hoy se encuentran cerca de los
Cuarenta afos. Contribuy6 a que la Universidad admitiera —se habia
tratado antes, pero hasta entonces sin éxito— los estudios de cine en

su conjunto, no solamente los de los semidlogos; otros también lo
han aprovechado, mejor para ellos.

ha decidido convocar solo los textos que hablan directamente de lasg
obras. Tampoco nos obliga a usarlas. De ninguna manera asume una
postura de especialista aunque haya visto muchos films. No oculta
que practica una especie de “raid” (en este caso particular, un “raid”
de gran envergadura). Es una modalidad que me resulia profunda-
mente extrafia (no hay puente) pero encuentro la obra muy hermosa y
es de viva estima. No he
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Ahora, en el fondo, es asf: nunca ‘quise fundar una e§cuela. ni
ampoco dirigir personalmente una revista, lo que me ha.bna coloca-
4 nseguida en posicién de jefe. No se trata de que quiera negar la
edad de mi posicién, el efecto simbélico que se hga_ a mls'hb':im;i
i notoriedad fuera de fronteras, y sol?rc 'to_do a mi an:lf.'.rmé-:ll a
pecé primero y por otro lado, soy el mds viejo de lalban nf:).nwa;z
aue ejerzo una influencia 'inteleclual_, moral y _crl;;‘-de el n::l nc.:a s
‘} uno escribe, corre el riesgo de ejercer esa influencia . a; -
menor grado. Pero eso no obliga a actuar como mae_er(is, ad e
‘mundo, a condenar los tra‘;)adods_ de lc:is demds, a mirarlos de -
i una solemnidad disecada. A _ .
rel‘\’;.s;}ll:?e;:::mces. Jcudles son, seg;ir'a tu op:mo;t. los invesii-
padores que prolongan tus trabajos ’r’nds dfre_ctamefue. .
= C.M.: En Cerisy, en mi “speech” del iiltimo dia, propt(lzs i
rticion, sobre la que he vuelto a pensar desde entonces. reolc;\sl e
antengo. Hay investigadores exieriores a la semlologlia'\ (o zm =
miologias), por ejemplo, Jean-Louis Leutrat o Jacques u:;trar; quc
jnteresan mucho a mi temperamento pluralista, porque mtl biénqlos
‘mi empresa no ha obstruido el paisaje pf.u:a.nada. Exnstcn_ an‘;s o
w“otros” semidticos, digamos los semioticos no met%a!]dos <6
‘Marie-Claire Ropars, o John M. C_arroll en los Estados ni r' i
fin existen los que, habiendo. partido, méis o menos, de m;:t g opu .
ciones, abrieron nuevos caminos. No me _ref.lero aun cqéndoﬂsper;
guienes se han contentado con repetir mis ideas rclo.rcx s 1
todos los sentidos (ha habido muchos, en una épocii)‘ scm;r:os Er;
mis “discipulos, pero me reconozco muchq mds en os;i 'ter’c ulo'. s
resumidas cuentas, no me gusta la nocién ni la pglabra iscipulo:
reductoras para el discipulo e incomodas para el “maestro”.

I1. LOS TRABAJOS INEDITOS

M.V.: Si tii no publicaste ningin li.bro después de Le s1gmf;)::1;t
imaginaire, en 1977, desde entonces, sin embargp, rrabajastz ‘i'?bro
dos grandes objetos: el primero, sobre el chiste pc;’ra ll‘a it
todavia inédito por inconch:%so, y porllc::::eparte, sobre

jaci ibro que esta por concl : B4
c;a%c.i;:ﬁms? ;:rg?;i?nero algpunas precisiones. De hecho, mi llbl'ati
sobre el chiste, estd “terminado”, pero en su forma aclugl nodme :és
tisface. Fue rechazado por dos editores, Seuil y Flammanop, esp o
de discusiones contradictorias entre alggnos de sus lectores y(,)u‘a
releerlo, comparti ese juicio dudoso y al final negativo, que, per
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parte, no remite al fondo sino a la factura (= largos iniitiles, disposj-
ciones inadecuadas de los capitulos, etc.). Por lo tanto, lo dejé en un
rincon con la idea de volverlo a tomar en esa perspectiva, sin duda
dentro de dos afios, cuando me haya jubilado. Ahora es cierto g

para mi libro actual ya escribi alrededor de dos tercios, pero comg
tengo muchas otras tareas que se me atraviesan, todavia voy a necesj-

tar tal vez de un afio a dieciocho meses.

1. A propdsito del chiste

M.V.: ;Qué ha motivado, después de Le signifiant imaginaire, tu
pasaje a un trabajo sobre el chiste, puramente psicoanalitico?

C.M.: En verdad, es sobre todo un trabajo lingiifstico (y también

fonético, por los retruécanos que juegan con los sonidos). Un trabajo

que no se basa en el cine, sino solamente en las bromas escritas o

habladas. Y también en la célebre obra de Sigmund Freud relativa al
Wiiz, que me inspira una gran admiracién mezclada con diversas
objeciones.

A pesar de las apariencias, ese manuscrito se sitia en la prolon-
gacion directa de Le signifiant imaginaire o, por lo menos en la
segunda mitad, de ese texto extenso sobre metdfora y metonimia, en
el cual ya me estaba alejando mucho del cine.

Cada uno de los patterns de pensamiento (“técnicas” en Freud)
que producen una serie de astucias seglin un mismo mecanismo, con-
sisten en un “trayecto psiquico”, en un “recorrido simbélico”, pri-
mario en su principio y enseguida mis o menos secundarizado.
Estudio, por ejemplo, enseguida de Freud y en desacuerdo parcial
con €l, la técnica que llama “desviacion” (Ablenkung), desviacién del
pensamiento, por supuesto. Da lugar a una inmensa familia, muy co-
rriente, de bromas e historias graciosas: un pintor se presenta a una
granjera, y le pregunta si puede pintar su vaca. Respuesta “;Oh, no!
ila prefiero asi!”. En el aer6dromo, una viajera se informa, en la ven-
tanilla, sobre la duracién del vuelo Paris-Bombay. El empleado se
sumerge en los horarios diciendo “Un minuto, sefiora”. La clienta
responde, satisfecha: “;Un minuto? Muy bien. {Muchas gracias!”.
Dos amigos hablan de casos y cosas. El primero: “;Sabes que en

Nueva York hay un hombre que tiene un accidente grave cada 10

segundos?” Reaccién del compaiiero: “jOh! jPobre tipo, qué poca
suerte!”, etc.

Todas estas astucias provienen de “derrapajes”, de desplaza-
mientos en el sentido freudiano. “Derrapajes” que conservan algo del
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proceso primario (de ahi la risa), a 1a vez absurdos y verosimilizados,
domesticados para acceder al intercambio social y volverse capaces
de pasar al lenguaje. Con este fin, la invencién chistosa emplea una
especie de placa giratoria, por ejemplo pintar con el doble sentido de
“representar sobre lienzo” y de “enduir con color” (por lo tanto, es
necesario pactar con los recursos del idioma o en otros casos del dis-
curso). Ademds de la placa giratoria, el chistoso tiene necesidad de
un “juego” de dos probabilidades muy desiguales, sumamente dese-
quilibradas: en el contexto, el iinico sentido aceptable es “representar
sobre un lienzo”, al punto que el oyente ni siquiera piensa en el otro
(se cuenta con es0). En tercer lugar, es necesario encontrar una frase
que, al permanecer simple y plausible, tenga por efecto hacer surgir,
resucitar de esos dos sentidos, el que habia sido implicitamente
excluido. Asi es que esas historias familiares, de aspecto ficil,
reposan sobre operaciones abstractas, firmes y precisas. Estudié unas
cincuenta, de las cuales alrededor de treinta ya habian sido aisladas
por Freud, dentro de un corpus de un millar de ejemplos. En todos
los casos, se trata de itinerarios, recorridos tipicos del pensamiento
entre “plots” situados por el chiste mismo. A menudo estdn
emparentados con la metifora, con la metonimia o la sinécdoque en
su definicién amplia, jakobsoniana después lacaniana. Por ejemplo,
los dobles sentidos lexicales (“todos los bobos son peligrosos™)
exhiben, casi en estado puro, el trabajo de la condensacion: dos ideas
diferentes que se confunden en una misma silaba, tinica y oida.*

M.V.: ;Podrias dar algunas indicaciones sobre aquello en lo que
le opones, en algunos aspectos, al libro de Freud?

C.M.: Si, dos cosas. En detalle, muchas precisiones convocadas
por numerosas contradicciones, los errores lingiiisticos, las defini-
ciones aproximativas, las negligencias del texto, etc. (A veces Freud
resulta muy desenvuelto, muy apurado). Y ademds, algo m4s central:
ese libro tan hermoso fue escrito casi sobre el lanzamiento de
Traumdeutung y de la Vida cotidiana, cuando Freud también estaba
muy cerca de su descubrimiento mayor, el del inconsciente. Tampoco
se muestra suficientemente atento a los desfazajes de los grados de
secundarizacion (a pesar de que la idea de base es suya), y exagera la
proximidad del pensamiento espiritual con el trabajo del suefio. No
explica suficientemente la terrible barrera que ejerce sobre el
bromista el estado de vigilia, de socializacién, y en consecuencia, el
“estado lingiiistico”, donde se depende de una méquina no psicold-
gica. Es la lengua, tanto como la gracia, la que hace las astucias. El
inconsciente la manipula, pero dentro de ciertos limites. Sin la
polisemia de pintar en el léxico del francés, no habria broma sobre la
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vaca de la granjera. El proceso primario solo elabora el chiste si no
se entiende parcialmente. Freud no dice lo contrario pero pasa de
largo sobre este punto capital. _ P _

M.V.: ;Piensas que haya un enriquecimiento real posn’.?le de la
reflexion psicoanalitica a través de una mejor comprension y un
conocimiento de los mecanismos lingiiisticos?

C.M.: No, no lo creo, aunque sea una obsesion del psicoandlisis
francés. Hay que hacer una excepcidn, por otra parte evidente, para el
estudio psicoanalitico de objetos que son lingiiisticos como el chiste
escrito o hablado, las obras literarias, etc., es decir algunos de ‘los
campos de estudio del psicoandlisis aplicado. Pero en el psicoanilisis
propiamente dicho, aquello de lo que siempre se qlvnqa,_ la cura,
constituye un proceso que es de lenguaje mds que lingiiistico. Para
“comprender” las palabras que produce el analizante debemos tener
claro que lo que importa no es un conocimiento tedrico de la sintaxis
del idioma o de su sistema fonolégico. Mis bien se trata de sentir a
través del proceso de transferencia/ccntralransferengia lo que se pone
en juego en los lapsus, en las contradicciones, las mcoher:_:nc:as. las
frases demasiado seguras del paciente. Es también lenguaje pero no
el del lingiiista (Benveniste lo dijo claramente y desde el principio),
En términos lacanianos es “lalangue” (lalengua), en una sola palabra
y no la lengua en el sentido ordinario. Forzosamente, la primera cava
sus galerias tortuosas, sus cotos de caza, en ¢l espesor de la segunda,
pero permanecen profundamente diferentes, y como extraﬂa’s; su
constanie proximidad no implica ninguna semejanza. Ader_nas, se
supone que, de todas formas, el psicoandlisis debe curar, digan lo

que digan las buenas almas (parisinas) y, en este terreno, se encuen-

tra en una competencia muy dura con los progresos deslumbrantes
de la quimica neuropsiquidtrica, y seria absurdo denigrarla. Antes
que cargarse con lingiifstica, o de sacrificarse en permanencia al
Deseo de las Letras, el psicoanilisis haria mejor en meditar sobre su
probabilidad de sobrevivir después del afio 2000 y sobre el nuevo
papel que le tocaria jugar al lado de las pildoras, si tiene la pruden-
cia de aceptarlas. _

M.V.: ;Tu trabajo sobre el chiste tiene algo que ver con la for-
mula lacaniana segiin la cual el inconsciente estd estructurado
como un lenguaje?

C.M.: Si, mucho que ver. Pero con la condicion de evitar un mal
entendido demasiado frecuente con respecto a esta férmula. El
“lenguaje” que invoca, es LALANGUE (lalengua), de la cual yo
hablaba hace un instante. Lacan rechaza toda concepcién figurada,
digamos iconica, del inconsciente. Para él, el inconsciente es rela-
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cional, ideogréfico, su espacio es el de un acertijo, o el de un grafe-
ma, no el de una fotografia o el de una imagen, de ahi la referencia a
un “lenguaje”. Por lo tanto, no se parece a una lengua con su l6gica
diurna y claramente expuesta. Lacan piensa en las profundidades de
la maquina, esas donde se nutren a la vez la poesia, el abracadabra
onirico, el lapsus. Y por el contrario, quienes consideraron la férmula
exagerada y provocadora han mostrado, sin quererlo, que se forma-
ban una concepcién singularmente estrecha de la lengua, la de los
lingiiistas y de todo el mundo, totalmente replegada sobre el proceso
secundario, ya que estimaban que el inconsciente diferia de una ma-
nera radical y evidente. Ahora bien, el estudio de la metifora y de la
metonimia, en mi trabajo sobre el “Referente imaginario”, me permi-
1i6 medir la importancia de la parte primaria que permanece activa
en las figuras mds corrientes, y en la constitucién misma del 1éxico
de base, reputado no figurado pero cuyos términos, a menudo, deben
su sentido (su sentido propio) a una antigua figura que “se desgast$”
en seguida, como bien decian los lingiiistas tradicionales: “desgaste”
que se parece mucho a la secundarizacién progresiva de lo que fue en
su origen un estallido méds o menos fulgurante. Entonces para respon-
derte, todos los chistes resultan de una torsién de LALANGUE sobre
y con LA LANGUE y son los diversos trazados posibles de esta
pequefia convulsién, de esta cicatriz risuefia, lo que traté de estudiar,
después de Freud, con y a veces contra él. La férmula de Lacan
podria servir de epigrafe a este trabajo, aun cuando en el chiste, la
mocion inconsciente, a menudo, solo actuard en su estado precons-
ciente. A partir de Lacan, algunos psicoanalistas presentan con gusto,
los juegos de palabras al cuarto grado, como productos puros del
inconsciente, apuntando a la profundidad y confeccionados en forma
manifiesta a golpes de cultura y de labor. Pero esta diferencia
concierne al “medio” psiquico, mds 0 menos préximo a la bruma pri-
mordial, y no al dibujo especifico de cada uno de los recorridos tipi-
cos, como por ejemplo “mi placa giratoria” de hace un momento. En
lanto que itinerario caracteristico, cada uno de ellos puede ser rea-
lizado en diversos paliers “de secundariedad”; se puede ver, entonces
porqué las bromas no son todas absurdas en el mismo grado, aunque
necesariamente haya un dpice de absurdo en ellas.

2. La enunciacidn filmica

M.V.: En cuanto al estado actual de tu trabajo sobre la enun-
ciacion fillmica, querria preguntarte qué es lo que ha motivado tu
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pasaje a semejante objeto, dentro del cuadro de lo que hoy en dia se
llama narratologia, y que se desarrollé justamente mieniras te ocu-
pabas del chiste.

Genetie ya habia indicado la manera en que la narratologia era
una prolongacién de la semiologia, pero ahora, lo que me interesa
serla comprender mejor como ese término puede designar un campo
de reflexiones sobre las relaciones entre nociones tomadas de a dos,
en pares, nociones que a veces son consideradas como convenidas,
cuando a menudo se las toma aisladamente, pero que en su mayoria,
son verdaderos objetos de trabajo, porque las cosas no se conocen
todavia suficientemente. El primer par seria “historialdiscurso”, el
segundo “enunciacion/narracién”, el tercero “conversaciéniproyec-
cion” , el ltimo “deixis/configuracion” .

a. Historialdiscurso

M.V.: En su Nouveau discours du récit Genette decia que
hubiera sido mejor haberse cortado la mano antes que interpretar
rdpidamente la formula de Benveniste, segiin la cual “la historia
parece (semble) contarse sola”, desestimando la importancia de ese
PARECE. (Es una revisién parecida a la que realizas hoy?
¢Consideras que la formula de Benveniste ha sido aplicada de ma-
nera demasiado tajante? ;Si es ese el caso, no implica también que
se reflexione de nuevo sobre la posicién del espectador, quien obten-
dria su placer en la historia y en el discurso, a la vez, y asi se
mostraria menos sumergido en el imaginario, mds dispuesto a la
“creencia en el espectdculo”, para retomar la expresién que ti
empleas en un didlogo de la revista Hors-Cadre?

Y, siempre en relacion con este binomio “historialdiscurso”, me
sorprende que la narratologia haya trabajado escasamente el lugar
del actor, el actor que, sin embargo, se tiene a la vista durante todo
el film.

C.M.: Tu pregunta es miiltiple. Primero, la narratologia. Mi estu-
dio de la enunciacién cubre ampliamente esa empresa, pero se aparta
de ella en otros momentos, ya que me ocupo también de films no na-
rrativos, films experimentales, del informativo televisado o de emi-
siones histdricas, etc. Volveré sobre este punto. Luego, mi moti-
vacién. Sin saberlo, respondiste a tu propia pregunta: mientras que
estaba en otra cosa, sumergido en Freud, muchos trabajos sélidos e
interesantes se publicaban sobre la narracién y la enunciacién. Jean-
Paul Simon comenzé muy temprano, como no lo indica el titulo de su
libro sobre el film cémico. Se publicé el mimero 38 de Communica-
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tions en 1983, y ti estds en las mejores condiciones para conocerlo, y
muchos otros estudios. Después, cuando volvf a la superficie y tomé
contacto con el paisaje, me puse a estudiar sistemiticamente lo que
tenia atrasado, lo que habia leido demasiado répido, un poco como
quien se entera de las novedades al volver de un viaje lejano. Me
pasé un afio entero para conocer esos anilisis y me interesaron, tuve
ganas de entrar en el debate. Posiblemente, no me impulsé la 16gica
de mi trabajo anterior sino el trabajo de los demés.

“Historia/Discurso”, ahora. Viene primero la posicién del propio
Benveniste. Estoy convencido de que verdaderamente pensaba que la
historia se cuenta sola (fenoménicamente, claro, pero no realmente),
es por simple prudencia, para evitar malentendidos imitiles, que
agrego el verbo “parecer”. Ademds asi, no se resuelve la pregunta, ya
que uno no tiene porqué pensar como Benveniste. Por mi parte, en un
texto titulado “Historia/Discurso-Nota sobre dos voyeurismos”, y
publicado, precisamente, en un homenaje colectivo a Benveniste, voy
aun mas lejos en este mismo sentido: “Es la historia que se exhibe, la
historia que reina” (= tltimas palabras de este articulo). El contexto
indica que es necesario tomar la idea en un sentido psicoanalitico;
justo antes, hablo del film como de una “videncia del Ello (Ca) que
no asume ningin Yo (Moi) . El texto entero tiene adem4s un caricter
lirico y muy “personal”, es una prosopopeya (al menos en la inten-
cién) del cine de transparencia, del cine clisico americano que quise
tanto, y del que exalto y magnifico los caracteres sin fijarme en el
detalle. No obstante, reconozco que este articulo, si el lector no apor-
ta algo de fineza y sensibilidad, o si no se molesta en compararlo con
mis otros escritos, efectivamente, puede prestarse a confusién,
porque no renuncia claramente, a presentarse como un texto de saber.
En cuanto a lo que dije en otra parte, con mucha frecuencia, la histo-
ria es también un discurso o bien tiene un discurso “detrds”, etc.

M.M.: Entonces, ;no crees en la transparencia?

C.M.: 81, creo, pero como es un tipo de enunciaci6n en la cual el
significante trabaja activamente para borrar sus propias huellas (por
eso le dedico todo un pasaje del Signifiant imaginaire). En el mismo
sentido, mi articulo sobre los trucajes, que es muy anterior, reconocia
dos placeres diferentes en el espectador (aqui, me aproximo a lo que
Marc acaba de decir), el placer de sumergirse en la diégesis, y el de
admirar un hermoso juguete, extasiarse delante de la méquina-cine.
De ahi, las reacciones autocontradictorias pero tan corrientes, como
por ejemplo esta extrafia frase: “Es un buen trucaje, no se ve nada”.
De ahi también, mi idea de “creencia en el especticulo”, que Marc
acaba de recordar.
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En la actualidad, pienso que la enunciacién es una instancia con
la cual es necesario contar siempre pero que a veces es solamente
“presupuesta” (= implicada por la existencia del enunciado), mientras
que por otro lado, es ella misma “enunciada” (= inscrita en el texto).
Tomo esta distincién de Francesco Casetti sin cambiar nada, me
parece excelente. De todas maneras, el término “marca” sugiere un
signo localizado, que seria por ejemplo arriba a la izquierda de la
pantalla, entonces lo que “marca” la enunciacion es muy a menudo la
construccién de conjunto de la imagen y del sonido: es por eso que
hablo (salvo excepciones motivadas) de “configuraciones” mds que
de marcas.

A titulo de ejemplo, veamos algunas de estas configuraciones
enunciativas que distingo: la voz-in de apelacién (adresse), la mira-
da-cimara (las dos van juntas a menudo, como Casetti y ti mismo,
Marc, lo han subrayado y comentado), la apelacion escrita (por carte-
les), las pantallas secundarias (puertas, ventanas...), los espejos, el
film en el film, la exhibicién del dispositivo, las numerosas formas
de imagenes o de sonidos subjetivos (imagen semi-subjetiva, punto
de escucha, nocién de “en este lado” que ti has definido...), la voz-
Yo del personaje, la imagen objetiva orientada (el equivalente a las
“intrusiones del autor” en la literatura), etc., etc., sin olvidar la ima-
gen neutra que, por otra parte, no existe, pero que, como el cero en
aritmética, es indispensable para poner en perspectiva los otros
regimenes de enunciacién. En efecto, no se ha subrayado lo sufi-
ciente, que todos se definen de manera negativa, como las separa-
ciones en relacién a un punto de referencia que justamente seria la
neutralidad: considerar como notable el sonido en off (lo que todo el
mundo hace), es sobreentender que el sonido in, de alguna manera es,
mds normal; aislar como una figura particular la mirada a la cimara,
es considerar que para el personaje es menos relevante mirar en otra
direccion.

En resumen, la enunciacién estd en todos lados, simplemente,
sucede —y entonces se encuentra la “transparencia”, que es absurdo
negar como impresion espectatorial—, sucede que esta instancia se
vuelve muy discreta, que tiende asint6ticamente hacia la imagen o
hacia el sonido “neutros”, o al menos neutros para una época y un
género dados.

M.M.: Entonces, ;estds radicalmente en desacuerdo con
Bordwell cuando dice que en los films cldsicos, no hay enunciacién?

C.M.: Lo dice para todos los films, no solamente para los clési-
cos. No, no estoy en desacuerdo con él. Rechaza el concepto de
enunciacion por pecado mortal de lingiiisticidad, pero adopta el de

0
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narracién que, cuando el film es narrativo, designa exactamente la
misma cosa (ya hablamos de eso). De ahi, mi consentimiento resuelto
a muchas proposiciones y andlisis de Bordwell. Los “desacuerdos” de
este Lipo son burbujas que se inflan de aire segiin convenga, para ocu-
par posiciones. Nunca, me gustaron €sos juegos de etiquetas que
enmascaran las verdaderas convergencias y las verdaderas diferencias,

M.V.: Entonces, ;entonces, seria un desacuerdo sobre los térmi-
nos? Lo que me sorprende al escucharte, es que la enunciacién
tiende a ganar un territorio mucho mds amplio que el que se le
atribuia al principio. Y que, de hecho, en el pasado, el trabajo se-
mioldgico y narratoldgico sobre la enunciacion se debia en gran
parte a una especie de nostalgia de la nocién de autor. A través del
trabajo estructural, se decia que todavia quedaba un punto de ori-
gen personal y, de hecho, al estudiar la enunciacion se trataba de
reencontrar algo de eso, mientras que tu posicién actual constituye
una instancia mucho mds difusa, que en la actualidad seria nece-
sario entender, por lo menos, en dos niveles: eso que Paul
Verstraten llamaria enunciacion diegetizada y por otro lado, el ori-
gen del enunciado-film.

C.M.: Si, salvo que la primera solo es una de las vueltas, uno de
los avatares de la segunda: el origen del enunciado estd diegetizado
por la ficcién (en los dos sentidos de esta palabra). Es cierto que para
mi la enunciacidn no tiene tanto que ver con el autor, ni siquiera con
alguna instancia “subjetal”, una persona real o ideal, personaje, eic,
La enunciacién, como lo indica el sufijo de la palabra, es una activi-
dad, un proceso, un hacer. Nunca comprendi porqué los narratélogos,
después de haber expulsado al autor con una violencia iniitil (ya que
es necesario conservarlo, porque el estilo existe), conciben sus
instancias consideradas textuales sobre un modelo perfectamente
antropomorfico: autor implicado, narrador, enunciador, etc. Se diria
que el autor que salid por la puerta, entra por la ventana. Ahora bien,
de dos cosas una: en términos de Realidad, es el autor y solo él (el
verdadero, el empirico) quien ha fabricado la obra. Y en el centro de
la obra, es decir, en términos de Simbdlica, solo se encuentra la
enunciacién. Si la obra pone en escena al autor, como en L' Intervista
de Fellini, también ahi es ese hacer el que lo hace. La enunciacién
esid en obra en cada parcela del film, no es mas que el dngulo desde
el cual el enunciado es enunciado, el perfil que nos presenta, la orien-
lacién del texto, su geografia, mas bien, su topografia. El film puede
darse —y siempre por la ficcion, aun en los documentales— como
contado por uno de sus personajes, como relatado por una via innom-
brada, como mirando su diégesis en contra-plano, como mirando €l
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mismo por alguien, como conieniendo otro film, como “realmente’
dirigido al piiblico a través de un cartel en la segunda persona,
La enunciacion, es un paisaje de pliegues y dobladillos, a través d
los cuales el film nos dice que €l es el film. No dice mis que esg,
pero hay mil maneras de decirlo. ;

M.V.: Acaso la narratologia no se ha olvidado un poco de un
elemento de la institucién cinematogrdfica: un film narrativo ne
solo existe para producir una historia, sino también para producir
“al autor”, una imagen del autor como figura del artista en quien
se puede confiar. Todo realizador de film de ficcion busca asegurar
al mismo tiempo la progresion de la historia y la de su carrera, ase-
gurando asi un préximo film. : )

C.M.: Como acabo de explicar soy escéptico acerca de las instan-
cias cripto-autoriales, enunciador u otros, y mds escéptico toda
-cuando se las multiplica. No hay nada entre el autor y el acto de
enunciacién. Pero hay algo al lado, una instancia extra-textual y qug
sin embargo, no es “real” (la narratologia confunde a veces lag
cosas), el autor imaginario o més exactamente la imagen del autor
que se forja el espectador a partir de ciertos rasgos del texto refracta-
dos por sus fantasias, sus conocimientos exteriores sobre el cineas{d;
etc. Edward Branigan tiene razén al hacer alusién y también al subraé
yar que un texto, estrictamente hablando, no proporciona ninguna
indicacion sobre el autor: se sitia en otro mundo, en otro “frame”, y
si contiene (por ejemplo) confesiones ardientes en primera persona,
solo un conocimiento fuera del texto nos permite decidir en cudl
estrategia 0 en qué arranque de sinceridad tienen lugar estas confe-
siones. De la misma manera, el cineasta solo puede hacer su film fa-
bricando paso a paso una imagen igualmente arbitraria del especta-
dor, “para” quien trabaja. En cuanto a los cineastas, a los que apunta
tu pregunta, se encuentran guiados por la preocupacién de combinar
los indices textuales que siembran aqui y alld con los caracteres del
espectador que han imaginado, esperando que los primeros puedan
llevar al segundo hacia el autor imaginario que desean encarnar... Y,
en verdad, este caso es frecuente. "

M.V.: Antes de pasar a otra cosa, todavia quedaba en mi pre -
gunta un iltimo punto, concerniente al lugar del actor.

C.M.: Primero debo decir que, segiin mi conocimiento, nadie ha
hablado desde la perspectiva de la enunciacion sobre el personaje de
film, salvo td, precisamente, en la tdltima parte del articulo del
nimero 7 de Iris. Los teorizadores, porque son teorizadores, estin
acostumbrados a buscar estructuras mis o menos subyacentes. Si
perciben mal al actor, es porque el actor se encuentra demasiado visi-
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ple. Les es disimulado por una instancia que tiene la ventaja de ser
invisible, el personaje; este actor es el “representante” del personaje
y, al mismo tiempo, lo esconde. Para la enunciacién, me parece que
hay dos grandes especies de actores, con algunos casos intermedia-
rios 0 mixtos. Si el actor es desconocido, va a funcionar forzosamen-
te en beneficio del personaje, ya que el espectador no puede despren-
derlo para asociarlo a otros personajes, o a una vida privada divulga-
da por las revistas, en fin, asociarlo a algo. Por lo tanto, “se ajusta” al
personaje actual, no hay otra realidad.

M.M.: Hay cosas muy hermosas sobre este punto en el articulo
de Jean-Louis Comolli y Francois Geré sobre La Marsellesa,
oponiendo a Pierre Renoir, que interpreta a Luis XVI, el actor casi
desconocido entonces (Edmond Ardisson) que interpreta al joven
marsellés Jean-Joseph Bomier.

C.M.: Cuando el actor es conocido (con el caso limite de la star),
impone al espectador una especie de interrogacién sobre las razones
de su eleccion, razones a veces evidentes y a veces enigmdticas. Un
film con Danielle Darrieux nos orienta inmediatamente en dos direc-
ciones: se va a desarrollar en “el mundo”, y va a ser “francés”. Y
ademias otro hecho de enunciacién, del cual, por otra parte, habla
Marc en su articulo, el actor conocido —es decir, vuelvo sobre lo
mismo, conocido por otra parte— va a llevar al film el eco de los
otros films en los que ha actuado, va a introducir el temblor, lo muilti-
ple y lo virtual, en su personaje, y lo va ha hacer vacilar, a veces,
hasta llegar a la perturbacién de identidad. Por ejemplo, en Les bas
fonds ;quién es Louis Jouvet? ;Realmente, se pucde creer que es un
Barén ruso arruinado por la pasion del juego? jEvidentemente, no se
estd en presencia de un farsante genial superlativamente francés, ni
Bar6n, ni arruinado y que se llama Jouvet?

M.V.: Michel también lo ha demostrado en Le Mépris. De hecho,
es necesario que el actor, como el autor, tenga un status imaginario
para el espectdculo.

b. Enunciacidon/Narracion

M.V.: Retomando el par “enunciacién/narracién”, a mi enten-
der, hay en Genette, una especie de equilibrio entre las dos. La na-
rracién procederia del modo y la enunciacion de la voz. En mi tra-
bajo funciono, en parte, segiin esta division, con la narraciéon que
estd del lado de la conducta del relato (regulacion del
desprendimiento de la informacion sobre la diégesis), y la enun-
ciacién que remite mds bien a una instancia extradiegética, al
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estatuto del texto mismo, mds que al de la diégesis. En tu trabajo,
parece que la enunciacién termina por invadir, por si misma, todo el,
terreno, dividiéndose entre una enunciacion diegetizada y una enun-
ciacién sin mds.

C.M.: No pienso que sea asi. Para Geneltte, tanto la voz como el
modo proceden ambos de la narracion, la enunciacién compromete
solamente al idioma que sirve de “soporte” a la novela. Para mi, no
hay mds enunciacién sin mds o bien es “sin méds” en forma perma-
nente. Pero es exaclo que se expresa a través de figuras que pueden
ser diegéticas, extradiegéticas, yuxtadiegéticas como la voz-Yo, elc
(No es una lista cerrada). 4

Jacques Aumont formulé claramente lo que es uno de los grandes
“challenges” de la narratologia: estudia el armazoén explicitamente
narrativo del texto, pero en un film narrativo, todo se vuelve narrati-
vo, incluso el grano de la pelicula o el timbre de las voces. Por eso,
me parece que en el relato, la enunciaciéon se hace en narracién'
aboliendo provisoriamente una dualidad mds general. En efecto, defi:-
no la enunciacién como una actividad discursiva (es el sentido literal:
acto de enunciar). En consecuencia, en un documental cientifico, lo
que importa en la obra es la enunciacién cientifica, en un film de
combate la enunciacién militante, en la televisién escolar la enun-
ciaci6n didéctica, y demds. Pero la enunciacién narrativa, cuya
importancia antropolégica es excepcional y la difusién social muy
vasta, existe una palabra especial cuya homoéloga, ademds, haria falta
en todos lados, la palabra “narracién”. Disponemos asi de dos nom-
ba_'es, y tendemos a buscar dos cosas, olvidando que para todos los
discursos no narrativos, no nos formulamos la misma pregunta.
Delante de un documental geogrifico, no tratamos de distinguir la
g:nunciacidn de no sé qué “geografizacién”: es porque esta iltima,
justamente no tiene existencia social. De esta manera decimos (muy
razonablemente) que la enunciacién es geogréfica.

También nos olvidamos de otra cosa, la terminologia ha sido fija-
da principalmente en referencia a narraciones lingiiisticas, en particu-
lar las novelas. Alli, los cédigos narrativos se superponen a una
primer capa de fuertes reglamentaciones, las de la lengua; asi es que
se habla de enunciacidn, ya que el término es lingiiistico. Como con-
tr'agolpe, segun la necesidad, se puede reservar “narracién” para el
nivel que se encuentra por encima. Pero el film narrativo, no se
asienta.sobre nada, no se apila sobre algin equivalente de la lengua:
es él mismo, 0 m_ﬁs bien, no elabora en él nada que sea del orden del

iengu_aje’ . Al mismo tiempo que la enunciacién se hace narrativa, la
narracion se encarga de toda la enunciacion.

En resumen, pienso, que la enunciacién se distingue de la na-
[racion en dos casos y solamente dos: en los discursos no narrativos,
que NO suponen menos de una instancia de enunciacién; y en las na-
rraciones escritas o habladas, en las que estd permitido considerar
como “enunciativas”, en el centro de los mecanismos narrativos,
aquellas que tienen que ver con ¢l idioma empleado. (Pero el proble-
ma reaparece: su empleo confunde, inevitablemente, enunciacion y
narracion, como se ve en los deicticos de la novelas.)

M.M.: Vuelvo a pensar en lo que decia Marc hace un rato, en ese

placer de la historia contada y el placer de la narracién como
instancia que cuenta. Para mi, “enunciacion” designa el dispositivo
general vdlido para cualquier tipo de produccién de mensaje, y
“narracion” la parte especifica de ese dispositivo que conclerne a
los mensajes narrativos.

C.M.: Si, salvo que la narracién, cuando existe, moviliza el dis-
positivo entero. Por otra parte, seria necesario precisar: “‘en la medi-
da en la que hay, una” narracién, ya que existen films parcialmente
narrativos, e incluso, de cualquier grado. Pero €so no cambia nuestro
debate: en un medio de expresién cue no requiere lengua, la na-
rracién, en la parte de terreno que ocupa, asegura la totalidad de las
reglamentaciones discursivas. Por otra parte, cuando se piensa en las
figuras que todo el mundo considera como enunciativas, se percibe
que son también a menudo, € inseparablemente, narrativas: el na-
rrador diegético, el narrador no diegético, la mirada-cdmara del per-
sonaje, la voz-off, etc. Pero queda claro que “enunciacién” es més
general, porque el término (y la nocién) es conveniente también para
miltiples registros no narrativos, y en consecuencia, para el disposi-
tivo mismo, anterior a la especificacion.

M.M.: Otra cosa que induce a error, también, otra cosa que se
olvida es que para la narratologia literaria hay homogeneidad de la
materia, de la expresién, de manera que el personaje que cuenia,
habla con las mismas palabras que el libro. Para que haya des-
doblamiento, en el cine, seria necesario que el personaje filmara. Si
habla o si escribe, el funcionamiento textual no es el mismo.

¢c. Conversaciénlproyeccion

M.V.: Otro par de la narratologia: “conversacién/proyeccién”.
Es cierto,tal vez, no se mida bien la separacidn entre la situacién de
conversacion descrita por Benveniste y que funda su teoria de la
enunciacién, y la del espectador frente a un film, al cual no puede

responder y que no aparece sostenida por nadie. Pero, por olra




34 | :
3 Michel Marie y Marc Verne;

parte ;la manera con que Benveniste representaba la conversacign
€ra correcta y tan simple como él lo decia? Ha sido criticada en ;an:
de las :ntgrvenciones del coloquio, por Marie-Claire Ropars &
Roger Odin. Este iiltimo piensa que en la conversacién solo se);igz:

que ver con discursos, nunca con la fuente enunciativa. Mar;
Cf’a:fe Ropars se pregunta si denunciando el espejismo de .la ear:e-
ciacion en el film (= lag bisqueda de un personaje-autor) nu;z-
vuelvg:f a llevar fuera del film. Actualmente, ;cudl es 1y posit’:irfo .
relqc:on a lo que podria ser un balance entre la situacion de e
sacion y la de una proyeccién del Silm? o
Suﬁgll\:l[l Cr;g, ante todo, que en la conversacion, no se ha tenidg
uficiente cui gdo con el caricter particular y “excepcional” de esta
situacioén. Particular, por su naturaleza, por su estatuto y no o
supuesto, por su frecuencia (precisamente, es esto ﬁltimt; lo depl?r
ocul[aflo_su naturaleza). Con Benveniste y Jakobson, la leorl’::l d la
enqnc:acnén S€ construye como sobre tacos altos, sob,re una conf’e y
racién que no es generalizable. Un gran nimero de situaciones rog]
'f‘i'lncas son “monodireccionales” en el sentido de Bettetini: legrag.-
libro, escuchar la radio, una conferencia, un curso magistr;ll n:ilm
una obra de teatro o, mejor todavia, un film o una emisién lele::isa(;ar
etc. Tantos casos en que el discurso estd mds o menos prefabricad a
veces totalmente) y donde las reacciones del destinatario no tie0 3
ningin poder de “feed-back” sobre las artimafias del “destinad " on
definitiva, €xactamente lo contrario a la conversacién -
Ahora dlme,‘ {podria esta misma revelarse como 1:nés complicad
que en las dpscnpc:ones (ya nada simples) de Benveniste? Si tl:)s cie )
to, (No se mtercambian més que discursos? También és ci’erto .
d:J.e algo parecido en Vertigo I. Pero aiin cuando se la considere cE) ‘.
plicada (y con razén, el psicoanilisis le agregara algo) no modific mi
rasgo que le opone radicalmente a los discursos de sentido 1inicoa g
suprime el torniquete del Yo y del T, no impide que el tiempo de, Ino
;er:)os se evalie en rel’?cién al acto de habla. Si mij imgrlocutgi
flnec Eu‘;.i estuve e‘flfermo » segin él, esta enfermedad es anterior a su
as[e, lo rnllsmo, vo_lveré pro_r!to” nos informa de una vuelta que serd
g(e)(s: ;énzreaq 3??1 ;:lgi ;nl;gnrr::asc;gnaPor el contrario, el film, por el solo
: nde y que puede ser proyectado en
momentos y lugares variables hasta el infinito. (i i
to ‘de_sencadenar" todos esos términos en su s:elrll‘:ir:ieop:srtr[i);ll?efir‘:lfi?c—
‘sjléi::i(i:égr; a :;1 fspacitl)-t;empo ficticio y des-situado. Por ejen;plo l:;
g as palabras o los carteles, “simbo
d.esxfs{nec:dos“ para hablar como Kite Hanfbusrege‘;.u;:z\;:nmf s;;n::]) o
Clacion tampoco tiene nada de un YO, y el espectador no l,iene n:([il:;
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de un TU. Los primeros estudios de enunciacién, al finalizar los afios
70 y al comenzar los 80, buscaban del lado de los deicticos. Por otra

parte, es lo que habria hecho la lingiiistica, antes que la pragmiética
sacara a luz la omnipresencia de la enunciacién que desborda amplia-
mente las personas (enunciador y enunciatario). Era normal y nece-
sario explorar primero esta via, no se pueden saltear las etapas. Por
otro lado, a propésito de las “primeras” investigaciones, creo que es
necesario recordar, que la enunciacién ha dado lugar a dos formas de
exploraciones, finalmente bien separadas: la enunciacidn en el senti-
do “técnico” (o pragmatico), que es el gran tema de los afios 80, y la
enunciacioén en el sentido psicoanalitico (= identificacién, regimenes
scopicos, clivajes de creencia, mirada masculina y mujer-imagen,
eic.), que ha ocupado en Francia los afios 70 y que, actualmente, solo
es estudiada por las feministas anglosajonas, a quienes se debe un
trabajo muy importante.

M.V.: Acabas de citar a Kdte Hamburger. ;Cudl es tu relacién
con su pensamiento y con su libro?

C.M.: Una relacién doble. Por un lado, no tolero demasiado lo
que hay en ella de brutal y arbitrario. Por ejemplo, la afirmacién de
que el cine forma parte de la literatura bajo el iinico pretexto de que
es ficcional. Y sin pensar que no siempre lo es. O bien, la pretensién
de todo el libro de basarse en nociones lirgiiisticas, cuando no se les
ve ni 1a sombra. Asi, su definicién del enunciado como acto de un
sujeto que dice algo sobre un objeto, es extremadamente vaga, y casi
frisa con la trivialidad, como el hecho de irrumpir en el estudio del
lirismo, en el cual se ve un “objeto” que estd presente y ausente al
mismo tiempo. En 1957 y aiin todavia en la edicién de 1968, tiene el
coraje de afirmar que los lingiiistas se han interesado poco en la
enunciacién, mientras que los articulos cldsicos de Benveniste (que
ella no conoce) aparecieron en 1946 y 1959. jPero qué inteligencia la
de esta salvaje! jQué fuerza de pensamiento, particularmente, en su
definicion de la ficcidn épica! Y ademds, para volver a nuestro
campo, en esencia encueniro perfectamente justo, la manera en que
sitda al cine (el film narrativo), entre el teatro y la novela. El film
aparece descrito como un mixto: los personajes acceden a la existen-
cia ficcional a través de sus propias palabras, como en el teatro, pero,
escapando a este tratamiento de las limitaciones demasiado reales de
la escena, son imdgenes capaces de mostrar todo lo que describiria
una novela, de abstenerse de todo personaje y de toda habla, de ma-
nera que la ficcién toma cuerpo también fuera de los protagonistas,
por una intervencién exterior. Yo habia esbozado ideas algo pareci-
das en un articulo espaiiol, después en conferencias en Australia, y
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voy a retomar el problema, esta vez con la “ayuda® de Kite
Hamburger (y muchos otros), en vista de un préximo seminarig
donde se confrontardn los regimenes enunciativos de la novela, del
teatro y del poema, considerados desde el punto de vista del film y
por asi decirlo, “desde” su lugar. En definitiva, un comparatismo
orientado.

M.V.: ;Estds de acuerdo con esta idea de una falsa enunciacid@_
y de los deicticos desviados de su primer uso, en el cuadro narrati-
vo, 0 mds exactamenle ficcional? '

C.M.: Si, lo que dice Kidte Hamburger es esclarecedor. Cuando
muestra que el pretérito no expresa el pasado, sino el presente de la.
ficcion: “él estaba triste”, significa que, en ese momento de la histo-
ria, €1 ESTA triste, también ese “pasado” se acomoda con un adver-
bio en presente: “esa noche, estaba triste”. Todo eso me parece mu;‘é
fuerte. ' l

d. Deixis/Configuracion

M.V.: Ultimo par en la narratologia, o en mi tipologia salvaje de
narratologia: “Deixis/Configuracion”. Mientras que los deicticos
ocuparon una buena parte de los trabajos de la narratologia o de la
“enunciatologia” (?) noto gue ahora hablas de “deicticos desvane-
cidos”, y también “configuraciones enunciativas”, como si se
pasara de un estudio de taxemas a un estudio de exponentes, de
redes mds difusas, construcciones heterogéneas mds que unidades
fijas en una especie de léxico. :

Desde esta perspectiva, el trabajo de Edward Branigan fue para
ti de alguna importancia y, por otra parte, jese pasaje de los deicti-
cos a las configuraciones no lleva a rever las nociones de texto y de
impresion de realidad, en la medida que el espectador, que experi-
mentard esa impresion, operaria sobre un material de enunciacion
mds complejo o mds labil que la vista, la imagen, o solo el campo?

C.M.: Para empezar, la concepcién deictica de la enunciacion se
vuelve dificil por un hecho que fue considerado a menudo pero al
que no se ha medido su alcance suficientemente. En la emisién, no
hay ninguna persona, solo hay un texto; el enunciador no existe, es
una figura que se construye a partir del texto. Por el contrario, en la
recepcidn, necesariamente hay una persona, un espectador virtual
(para el lector, como dice muy bien Genette), el espectador que se
volverd real a través (al menos) de otra persona, el analista, o en :
caso, quien ha visto el film, ya que sin él es la instancia misma de
recepcion la que desaparece. i
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Si se necesita alguien en el polo de recepcidn, es porque alli no
hay texto, y si el polo de emisién prescinde de la presencia humana
simétrica, es porque el texto lo estd suplantando. No se va a ver al
cineasta, se va a ver el film; pero ese se, que va a verlo, no es otro
film, es necesariamente alguien. Los pares de términos simétricos,
como “narrador/narratario” y todos los demis, en realidad, se
refieren a la conversacién (jtodavia!), y son los méis engafiosos para
el film o el libro, ya que esconden esta disimetria que es bésica e
inaugural: el artista envia su obra a su lugar, mientras que el especta-
dor, que no tiene nada para enviar, se desplaza él mismo. No hay
intercambio. Por un lado, un objeto que ausenta a la persona; por ¢l
otro, una persona desprovista de objelo y que se presenta. :

Agregaria una cosa. Creo que es necesario no ceder a la confusién
larvaria, que amenaza permanentemente, entre la pragmética textual
y la pragmitica experimental (psico-sociologia). La primera no
provee ninguna indicaci6n sobre los distintos piiblicos empiricos. Si
se quiere conocerlos, es necesario ir a verlos, y por lo tanto salir del
texto (también se sale de la semiologfa, que no puede hacer todo
sola). De la misma manera, si se parte de una cuestién de palabras
(ver Francesco Casetti), es peligroso hablar de la instancia enun-
ciataria como de una “interfase” entre el film y el mundo. Los anéli-
sis textuales nos dirdn, por ejemplo, que en la secuencia 17, el film
“pone en posicién” su espectador en tal o cual lugar; es verdad en el
orden simbdlico (= del film). Pero el espectador que estd en la sala
puede ponerse en posicién ahi donde le plazca, es €l quien decide y
el film ignora todo lo relativo a esa eleccion.

En situacién de soliloquio, la enunciacién, disociada de la interac-
cién, solo puede marcarse por la via metadiscursiva, es decir reple-
gando el enunciado sobre si mismo para hacerle decir que es un dis-
curso. Me parece que el regisiro metadiscursivo comporta dos
grandes variantes, la reflexion y el comentario. Reflexién: el film, se
imita a sf mismo: pantalla en la pantalla, film en el film, exhibicién
del dispositivo, etc. Comentario: el film habla de si mismo, como en
algunas voces off “institutrices” de la imagen para retomar la expre-
sién de Marc, o bien en los carteles no dialégicos, los movimientos
de cdmara explicativos, etc. T tienes razon al observar que la nocién
de texto se encuentra desplazada, o reelaborada, al menos en relacion
a lo que era en Langage et cinéma, donde presentaba todavia el texto
como una superficie bastante lisa, aun cuando yo admitia que el
andlisis podria estriarla a partir de varios trazados. Pero, en la actua-
lidad, el texto mismo me parece removido, doblado, tironeado en
forma permanente por su propia produccion.
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Es verdad —vuelvo a tu pregunta, que de nuevo estaba ramifica-
da—, es verdad que para mi la enunciacién deja de estar “colgada”
en zonas textuales privilegiadas y relativamente restringidas (de ahf
mi duda ante ¢l término “marca”), para difundirla en toda la red dis-
cursiva. En el fondo la enunciacidn, es el texto, pero el texto consi-
derado como produccién, no como producto. O més aun, considerado
en todo lo que nos dice en él que es un texto. Esta idea aparece en
Marie-Claire Ropars, Pierre Sorlin, Frangcois Jost y puede ser que
aparezca en otros que olvido ahora. En mi caso, se volvi6 la espina
dorsal de toda la reflexién.

Ahora, tu pregunta sobra Branigan. Si, me interesa su trabajo, y
nuestras “tesis” coinciden en muchos puntos, particularmente la idea
de la narracién como actividad sin actor, o como actividad que tiene
estatuto de metalenguaje en relacion con la cosa narrada. No es por
casualidad que yo lo haya citado hace un rato.

Sobre la impresién de realidad, no puedo responderte porque si
bien es uno de mis temas favoritos, no sé todavia si se encuentra
afectado por mis nuevas ideas sobre la enunciacién.

Para Roland Barthes

C.M.: Por razones de amistad, de fidelidad a mi mismo, como en
Cerisy, quisiera terminar con un pensamiento de Roland Barthes, el
tinico que ha sido mi verdadero maestro. Tal vez esta declaracién sor-
prenda porque (lamentablemente) no tengo gran cosa de él. Son los
lingiiistas, los teorizadores del film, o mds tarde Freud, quienes han
influido en mi de manera visible. Pero haber tenido un maestro, es
otra cosa, supone una proximidad en el ejercicio cotidiano del oficio,
el contagio casi fisico muy extendido en el tiempo, de cierto nimero
de actitudes pricticas, de formas de hacer, algo que ningin libro
puede aportar. En su intervencién, Roger Odin subrayé con mucha
fineza que, muy preocupado por la teoria, yo no me encontraba atado
a las teorfas, que cambiaba segiin las necesidades, sin siquiera tener
idea de que pudieran estar en competencia: entre otros, ese es un
rasgo que me viene en linea directa de Roland Barthes, con su inci-
dencia sobre las conductas, sobre la manera de “dirigir”, como se
dice, los trabajos de los demis.

Esta filosofia prictica, que supo mas transmitirme que ensefiarme,
es una especie de ética; es la voluntad de ordenar en el movimiento
mismo de la investigacion, un espacio amistoso y respirable. Cosa
rara, porque los intelectuales no son mis inteligentes que los demds
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y, en conjunto, més crispados. En Roland Barthes, esta respiracién,
esta deflacién se vinculaba con la aleacidn, casi uinica, de una gen-
tileza que todos han observado, de una gran atencién dirigida a las
personas y de una total libertad de espiritu en relacién con las ideas
hechas, a menudo calcadas de las ciencias fisicas, que dan afectacién
a la corporacién, como Metodologia, Resultado o Coordinacién de
Investigaciones. Visto asi, era, un incrédulo tranquilo, sabia lo que
hay de mal entendido, de equivocaciones, de bluff en la comodidad
expeditiva de los grandes clivajes. “Post modernidad”, “Estruc-
turalismo” y sus pares, o bien en la guerrilla de proyectos que que-
rrian eliminarse unos a otros mientras que muy a menudo, en nuestro
caso, no respondian a las mismas preguntas y que en realidad no
tienen relacion. Era ahi donde veia lenguajes diferentes, mds o menos
aptos en cada caso para hablar de tal o cual objeto. No habfa nada de
desalentador en su escepticismo, donde se expresaba mds bien la
creencia calma y confiada en que se podia trabajar de otro modo.

Le debo esta concepcién desentumecida del oficio, me puso su
ejemplo delante de los ojos. En eso me inspiré constantemente, o al
menos, siempre traté de hacerlo. No soy el jefe de escuela o el “Papa
del audiovisual” (!), esa tonteria estereotipada que, sin haberme
leido y sin conocer mi accion, a veces, se quiere hacer conmigo. Al
contrario, soy muy desconfiado respecto a las formas imperialistas de
la semiologia, respecto a las formalizaciones mds complicadas que el
objeto que “explican”, y la semiologia, para mi, debe quedar como
una aproximacion entre otras, muy adaptada a algunas tareas pero no
a todas. Y luego, la preocupacidon de las personas, de la ayuda a dar-
les en el oficio (hay pequefias aflicciones, grandes a veces), el
respeto minucioso que se debe a su pensamiento, a su expresion
cuando se lo cita, la amistad, en una palabra, sobre el fondo de un
agnosticismo constructivo y de avances reales (es decir pequefios),
todo eso me parece més provechoso para la investigacion que
cualquier rigidez epistemoldgica o proselitista incluyendo, la de la
semiologia: es eso lo que Roland Barthes me ha “ensefiado”, sin

~ decirmelo jamds. Y hoy, es a mi a quien le importa, para recono-

cérselo, para decirle a los otros, a todos los que quieran (para repetir
una expresion que le gustaba) comprenderme mds alld de mis pa-
labras.

(Propuesta recogida el 23 de setiembre de 1989)

Traduccion Leticia Chifflet




Michel Marie y Marc

* La tinica silaba a la que hace referencia Ch. Metz es la de la palabra sof,
el ejemplo “Tous les sots sont périlleux”. El chiste resulta de la homo
entre sot y sauf “salto”. La coincidencia de sonidos se pierde en la trad
cién. N.de T. '

Christian Metz

Principales trabajos

(Situacion hasta agosto de 1989)

(Han sido descartados los pequefios articulos, notas, intervenciones
breves, etc., y también todas las intervenciones orales que no hayan sido
pasadas a la escritura.)

Subdivisiones: 1. Trabajos de traduccién; 2. Articulos y similares; 3.
Direcciones de mimeros de revistas; 4. Prefacios; 5. Libros, opiisculos y si-
milares.

I. Trabajos de traduccién

De 1960 a 1963, traducciones de estudios ingleses y alemanes de historia
y de teoria de la misica de jazz, para Cahiers du Jazz, Paris. Traduccién y
adaptacién francesa de: Joachim Emst BERENDT, Das neue Jazzbuch, bajo
el titulo Les Jazz des origines 4 nos jours (Prefacio de Lucien Malson),
Paris, Payot, 1963, con un glosario de términos técnicos.

II. Articulos y similares

(Traducciones extranjeras de articulos: aquellas que han sido publicadas
en periddicos o volimenes colectivos estin indicadas bajo el titulo del
articulo; para los que han tomado la forma de opiisculos o los que han sido
englobados en la edicién exiranjera de una recopilacién del autor, se ha
preferido la mencién OTRAS TRADUCCIONES, seguida de los datos del
libro correspondiente.)

1964

1. “Le cinéma: langue ou langage?”, p. 52-90 en Communications, Paris,
EHESS y Seuil, N° 4, “Recherches sémiologiques”, dirigida por Roland
BARTHES, noviembre 1964. ;




142

* Extracto re-publicado en Points de vue sur le langage, antologia
da por André JACOB, Paris, Klincksieck, 1969, p. 256-258. ,

* Espariol: “El cine: jlengua o lenguaje?”, p. 141-186 en La semiologia
obra colectiva, Bs. As., 1970, Tiempo Contemporineo.

* Yugoslavia (servo-croata): “Film: govor ili jezik”, Filmske Sveske,
Belgrado, 2-1II 1970-71, p. 129-185. [

* Extracto a aparecer en danés en la antologia de teoria del film, estable-
cida por Jens THOMSEN y Steen SALOMONSEN, 1990. :

* OTRAS TRADUCCIONES: cf. “Livres”, 1.

2. (En colaboracién): establecimiento de la “Bibliografia critica” de tex-
tos fundamentales de lingiiistica y de semiologia, p. 136-144 de
Communications-4, 1964. '

1965

3. “Une étape dans la réflexion sur le cinéma" (A propdsito del tomo I de
fr. Esthétique et psychologie du cinéma de Jean Mitry), Critique, Paris, 214,
marzo 1965, p. 227-248.

* TRADUCCIONES: cf. “Livres”, 3 y 7.

3 bis. Informe de la misma obra en Communications, Paris, EHESS y
Seuil, N2 5, 1965, p. 142-145.

4. “Le cinéma, monde et récit” (A propdsito de Logique du cinéma, de
Albert Laffay), Critique, 216, mayo 1965, p. 485-486.

4 bis. Informe de la misma obra en Communications, Paris, EHESS y

Seuil, N° 5, 1965, p. 141-142.

5. “A propos de I'impression de réalité au cinéma”, Cahiers du cinéma,
166-167, mayo-junio 1965, p. 75-82.

* Italiano: “A proposito dell’impressione di realtd al cinema”,
Filmcritica, Roma, 163, enero 1966, p. 22-31.

* Yugoslavia (servo-croata): “O utisku stvarnosti”, Filmske Sveske,
Belgrano, I-10, diciembre 1968, p. 649-659.

* OTRAS TRADUCCIONES: cf. “Livres”, 1 y 10.

1966

6. “La construction ‘en abyme’ dans Huit et demi de Fellini”, Revue
d'Esthétique, Paris, XIX-1, enero-marzo 1966, p. 96-101.

* Trad. china de un extracto en la Revue du cinéma, Taiwan,
Cinémathéque de Taipeh, 1989-1, N° 37, p. 29-32.

* OTRAS TRADUCCIONES: cf. “Livres”, 1.

7. “Les sémiotiques, ou sémies (A propos de travaux de Louis Hjelmslev
et d' André Martinet)", Communications, Paris, EHESS et Seuil, 7, 1966, p.
146-157. Etude de linguistique et de sémiologie général)

* Portugués: “As semi6ticas ou sémias”, p. 32-47 dans Cinema,
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Estudios de Semidtica, obra colectiva, Petrépolis (Brasil), Ed. Vozes,
1973.

8. (Primera aparicién en italiano): “Considerazioni sugli elementi semio-
logici del film”, p. 46-66 en Nuovi Argomenti, nueva serie, N° 2, abril-junio
1966, Actas de la mesa redonda del Festival de Pesaro, 1966.

* Otra edici6n italiana, bajo el titulo “La grande sintagmatica del film
narrativo”, p. 205-225 de L'analisi del raconto, obra colectiva, Milan,
Bompiani, 1969.

* Version francesa de la segunda mitad, bajo el titulo “La grande syntag-
matique du film narratif”, en Communications, Paris, EHESS y Seuil, N° 8,
dirigida por Roland Barthes, “L’analyse structurale du récit”, 1966, p. 120-
124. Insertado en las p. 126-130 en la nueva edicién de este nimero, Seuil,
Coleccion “Points”, 1981. ’

* Edicion francesa de un extracto de Le Langage, seleccién de textos
hecha por J.P. BRIGHELLI, Paris, Berlin, 1986-87, p. 109-111 del tomo L

* Alemdn; “Welche Sprache spricht der film?”, en Film 1966, Hanovre,
1966, Cuaderno especial anual de la revista Film, p. 52-56.

* Hiingaro: “Az elbeszéld film mondattana”, p. 225-232 en
Strukturalizmus-I, obra colectiva, dirigida por E. HANKISS, Budapest, 1971,
Szépirodalmi K., Europa.

* Checo: “Uvahy o semantickych prvich ve filmu”, p. 20-29 en Film a
Doba, Praga, 1967, N2 1.

* Griego: en Sugchronos Kinématogrdphos, Atenas, julio 1972, 21, p.
28-37.

* Yugoslavo (servo-croata): “O semiolvskim elementima filma”,
Filmske Sveske, Belgrano, I-10, diciembre 1968, p. 660-674.

* Espafiol: "Los elementos semiolégicos del film" (traduccién de la ver-
sién larga ). P.113-135 en Ideologia y lenguaje cinematogrdfico, colectivo.
Madrid, 1969, ed. Alberto Corazén

*“La gran sintagmadtica del film narrativo” (Traduccién de la versién
corta), p. 147-153 en Andlisis estructural del relato, obra colectiva, Buenos
Aires, Tiempo Contemporineo, 1970. Retomado por las ediciones Buenos
Aires de Barcelona, en 1982, sin cambio de titulo ni de paginacién.

9. “Quelques points de sémiologie du cinéma”, La Linguistique, Paris,
P.U.E, 1966-2, p. 53-69.

* Reimpresién francesa en un volumen colectivo alemén: Strukturelle
Text-Analyse, Walter KOCH (ed.), Olms Verlag, Hildersheim (R.F.A.), 1972,
p- 252-268.

* Inglés: “Some Points in the Semiotics of the Cinema”, p. 95-105 en
Cinema, Los Angeles, VII-2, N° 31, primavera 1972.

* Espanol: “Algunos aspectos de semiologia del cine”, p. 125-146 en
Estructuralismo y estética, obra colectiva, Bs. As., 1969, Nueva Visién.

* Chino: p. 3 a 20 en Anthologie de théorie sémiotique-structurale du
film, recopiladas por Li You-Zheng, Ed. San-Lian-Shu-Dian (Joint
Publishing Company), Pekin, fechada 1986, aparecida en 1988.

* Yugoslavia (servo-croata): “Neke bitne tacke filmske semiologije”,
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Filmske Sveske, Belgrado, 2-111, 1970-71, Especial “Sémiologie du Film”, p.
186-201.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 1.

10. “Remarques pour une phénoménologie du Narratif”, Revue
d’Esthétique, Paris, XIX/3-4, “Les catégories esthétiques”, julio-diciembre
1966, p. 333-343. (Estudio de semiologia general)

* Traducciones: cf. “Livres”, 1 y 8.

11. “Le cinéma modeme et la narrativité”, Cahiers du Cinéma, Paris,
185, especial “Film et roman: problémes du récit”, diciembre 1966, p. 43-68,

* Japonés: p. 35-63 de la revista Film, Tokyo, 1969/3.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 1.

12. En colab. con Jean Dubois y Oswald Ducrot, bajo la direccién de A.J,
Greimas: contribucién al capitulo “Linguistique”: Les Sciences de I'homme
en France, Mouton, La Haya y Paris, 1966, informe de sintesis de UNESCO,
coordinacién general de Jean Viet, Publicacién del Consejo Internacional de
Ciencias Sociales, nimero 7.

1967

13. “Un probléme de sémiologie du cinéma” (= la sintagmadtica), Image
et Son, Paris, Liga Francesa de Ensefianza y de Educacién Permanente, enero
1967, 201, p. 68-79.

14. En colab. con Michele Lacoste: “Etude syntagmatique de film
Adieu Philippine de Jacques Rozier”, Image et Son, misma impresién, p.
95-98.

* Yugoslavo (servo-croata): “Sintagmaticka studija jednog filma",
Filmske Sveske, 11-5, mayo 1969, p. 324-328.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 1.

15. “Problémes actuels de théorie du cinéma (A propdsito de
I'Esthétique et psychologie du cinéma de Jean Mitry, tome II)”, Revue
d'Esthétique, Paris, XX/203, abril-setiembre 1967, niimero especial sobre el
cine, p. 180-221.

* Inglés: “Current Problems of Film Theory”, p. 40-87 en Screen,
Londres, 14/1-2, primavera-verano 1973, especial “Cinema Semiotics and
the Work of Christian Metz", dirigido por Paul Willemen y Stephen Heath.

* Parcialmente retomado por el “reader” de Bill Nichols, Movies and
Methods, Berkeley, University of California Press, 1976, p. 568-578.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 3y 7.

16. (Primera aparicién en italiano): “Problemi di denotazioni nel film di
finzione, Contributo a una semiologia del cinema”, Cinema e Film, Rome, 2,
primavera 1967, p. 171-178.

* Francés: “Problémes de dénotation dans le film de fiction. Contribution
a une sémiologie du cinéma”, p. 403-413 en Sign, Language, Culture,
Mouton, 1970 Actas de los dos primeros Coloquios internacionales de
semidtica (Polonia, 1965 y 1966).
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* Polaco: “Zagadnienia oznaczania w filmach fabularmych”, Kultura i
Spoleczénstwo, XI-1, 1967, p. 141-150.

17. “Remarque sur le mot et le chiffre (A propos des conceptions sémio-
logiques de Luis J. Prieto)”, La Linguistique, Paris. P.U.E.,, 1967-2, p. 41-56
(Estudio de lingiifsitca y de semiologis general).

1968

18. (Primera aparicién en italiano): “Il dire e il detto nel cinema: verso il
declino di un verosimile:”, p. 113-134 en Linguaggio e ideologia nel film,
obra colectiva (Mesa redonda del Festival de Pesaro 1967), Novara, 1968,
Fratelli cafieri Editori.

* Francés: “Le dire et le dit au cinéma: vers le déclin d'un Vrai-
semblable?”, Communications, Paris. EHESS y Seuil, 1968, N? 11, “Le
Vraisemblable”, dirigido por Roland Barthes, p. 22-23.

* Retomado para formar parte del texto titulado “Problémes d'informa-
tion et de formation dans le domaine visuel”, p. 129-159 de Formation et
Information, obra colectiva, Paris, 1973, Ed. Saint-Paul.

* Holandés: en Streven, Anvers, febrero 1968, p. 458-469.

* Hingaro; versién resumida y adaptada por Sziligyi Gébor: “A valész-
iniiség és a Konvencié”, Filmkultura, Budapest, 1970-5, p. 73-75.

* Yugoslavo (servo-croata): “Kazivanje i iskazano u filmu", Filmske
Sveske, 1-10, diciembre 1968, p. 675-688.

* Espafiol; “El decir y lo dicho: hacia la decadencia de un cierto
verosimil?”, p. 17-30 en Lo Verosimil, obra colectiva, Bs. As., Tiempo
Contemporineo, 1970, Otra versién espafiola bajo el titulo “El decir y lo
dicho en el cine”, p. 91-111 en Ideologia y lenguaje cinematogrdfico, obra
colectiva, Madrid, 1969, ediciones Alberto Corazén. Igualmente, p. 41-60 en
Problemas del nuevo cine, obra colectiva, Madrid, 1971, Alianza Editorial.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 1.

19. Article “Séme” del Grand Larousse Encyclopédique, Supplément,
edicién de 1968, p. 782. (Articulo de lingiiistica)

20. Articulo “Langage gestuel” (Bajo “Langage™) du Grand Larcusse
Encyclopédique Supplément, edicién de 1968, p. 536-37.

21. “Propositions méthodologiques pour 1'analyse du film”,
Informations sur les sciences sociales (UNESCO), VII-4, agosto 1968, p.
107-119.

* Retomado p. 502-515 en Essais de sémiotique/Essays in Semiotics,
Mouton, 1971, obra colectiva, dirigida por Josette Rey-Debove, Dona J.
Umiker y Julia Kristeva.

* Inglés: “Methodological Propositions for the Analysis of Film", p. 89-
101 en Screen, Londres, 14/1-2, primavera-verano 1973, nimero especial
“Cinema Semiotics and the work of Christian Metz", dirigido por Paul
Willemen y Stephen Heath.

* Griego: en Sugchronos Kinématogrdphos, Atenas, N® 17-18, 1972.
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" * Es%)“nﬁol: “Proposicones metodolégicas para el anélisis del fil
uestro Tiempo, revista de la Unviersidad de Navarra, P
e, rra, Pamplona, 190, abrj]

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 3 y 7.

22 "Prol?lér!'les de dénotation dans le film de fiction”. Aparicién orig
fm?ra de periddico, p. _1}1-146 en Esaais sur la signification au cinéme
Klincksieck, 1968. .(Edlclén aumentada de los articulos 8, 13 y 16)

- " Relom;t;olt:go el titulo “Problémes de la bande-image dans le film
iction”, p. 83- en La Communications audiovisuell,
Paris, 1969, ediciones Saint-Paul. uelle, obra colS

* Alemdn (con algunos cortes): “Probleme der Denotation i i e

. z m Spielfilm?”,

P- ?0§—230 en Z.etch.ensyste.m Fllm, Versuch zu einer Semiotik, obra Eo]wtfl I

dmgu?a por Ffledrach Knilli, N° 27 de Sprache im technischen Zeitalte,

Technische Universitiit Berlin, 1968, julio-setiembre.

* Alemén (versién completa); mismo titulo 3 r

; in H y P- 324-373 en Texte zur

Thorie des Films, obra colectiva, dirigida por F.J. Alb i e

ot b gida por FJ. ersmeier, Stuttg v

* Hiingaro (con algunos cortes): “A denoticié i

: problémdi”, p. 73-99 en 4

mozgdkép szemiotikdja, obra colectiva, dirigida por M. H i,

Budapest, 1974, Ed. M.R.T. ot L
* Inglés: “Problems of Denotation in the Fiction Film” 35

; » P 35-65 en

N.a-rr.auve, Ap;-n.lralus, Ideology. A Film Theory Reader, obrs colective:

dirigida por Philip Rosen, U.S.A., Columbia University Press, 1986. '

* Otras traducciones: cfr. “Livres”, 1 y 10.

A2

1969

23. “Sqécificité des codes et spécificité des langages”, Semiotica, revista

ge la Agolcm?:én Internacional de Semiética, I-4, 1969, p. 370-396. (Estudio

e semiologia general. Ha servido de base al capitulo X d s

Cinéma, Larousse, 1971). X s s
* Ttaliano: “Specificitd dei codici e specifici ili i

j . ; pecificitd dei linguaggi”,

;tgformazwm! Radio-TV, Ruira, revista de la R.A.IL N® 8, agosto 18'?1. pg.gl.’i-

i Ot.ra traduccién (italiana también): cf. “Livres”, 3.

24 .Momage.“ et (.'l'iscours dans le film un probléme de sémiologie
diachronique du cinéma”, en Word, revista del Circulo lingiifstico de Nueva
York, volimen 23, fasc. 1-2-3, fechado abril-diciembre 1967, aparecido en
‘112619, pi‘ ;388-;!95. §Este volimen constituye el tomo I, “General Linguistica™

os Linguistic Studies Presented to André Martinet 1 f
His Sixtieth Birthady".) et A

* Hingaro: “A ‘moptézs’ és a film diakronikus problémaja”, p- 209-219
en Montdzs, obra colectiva, dirigida por Horanyi Ozseb, Budaspet, 1977, edi-
ciones A Témegcommunikéciés Kutatékdzpont Kiaddsa.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 3.7y 10. (
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25. “Bibliographie pour une spécialisation approfondie en sémiologie du
cinéma”, mimeografiado, Paris, EHESS, primera versién en 1969.
Actualizada mds tarde en 1976 bajo el titulo “Choix bibliographique initial
pour des recharches en sémiologie du cinéma”. En 1982 bajo el titulo
“Théorie du cinéma: quelques ouvrages pour commencer”.

* Alemén: versién de 1969 en Filmkritik, Munich, 184, abril 1972, p.
199-203.

Italiano: versién de 1969 en Documentazione per la televisione educati-
va, Roma, revista de la R.A.L, nueva serie, N2 2, febrero 1972, p. 100-113. Y
en Communicazione audivisiva a fini di apprendimento: ipolesi di ricerc a
interdisciplinaire, Roma, documento de la R.A.L, mayo 1972, p. 149-162.

- 26. “Bibliographie de base en sémiologie”, mimeografiado, 1969, Centro
Regional de Documentacién Pedagégica de Burdeos (“1.C.A.V.”, Iniciacién a
la cultura audiovisual).

* Versién impresa en Messages, Instituto Pedagégico Nacional y
C.R.D.P. de Burdeos, N° 1, 1970, p. 71-72.

27. “Image et ploysémie”, Media, Instituto Pedagégico Nacional, 1-3,
abril 1969, p. 17-20. (Publicado sin titulo, en una transcripcién de Guy
Barbey, como parte de un conjunto titulado “Coeur et dme de 1'image”, p.
16-20).

28. Participacién en una intervencidn colectiva (Etienne Souriau, Mikel
Dufrenne, Pierre Francastel, Michel Butor, Hugo Schoffer, Lucien
Goldmann, Roger Garaudy, André Gisselbrecht) par la revista rumana
Romania literara, Bucareset, 11-35, agosto 1969. Titulo: “Estetica si arta”,
Entrevistador-coordinador: Ion Pascadi.

1970

29. “Image, enseignement, culture”, Messages, Instituto Pedagégico
Nacional y Centro Regional de Documentacién Pedagégica de Burdeos, N®
1, 1070, p. 3-7.

* Retomado bajo el titulo “Images et pédagogie” en Communications,
Paris, EHESS y Seuil, 1970, N® 15, especial “L’analyse des images”, dirigido
por Christian Metz, p. 162-168.

* Retomado para formar parte de un texto titulado “Problémes d'infor-
mation et de formation dans le domaine visuel”, p. 129-159 en Formation et
information, obra colectiva, Paris, 1973, ediciones Saint-Paul.

* Hiingaro: “Oktatds és képi kultira”, Fotémiiveszet, Budapest, 3, 1971,
p-21-25.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 3.

30. “Au-dela de 1'analogie, 1'image”, Communications, Paris, EHESS et
Seuil, 1970 N2 15, “L’analyse des images”, dirigida por Christian Metz, p. 1-
10.

* Hingaro: “A kép, til az analégiin”, Filmkultura, Budapest, 19714, p.
76-81.
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* Griego; en Film, Atenas, 1975/5, p. 88-96.
* Yugoslavo (servo-croata): “Slikas onu stranu analogije”, Fi
Sveske, Belgrado, 1V-2, abril-junio 1972, p. 127-138. Bue e
' * Portugués: “A!ém da analogia, a Imagem”, p. 7-18 en A Andlise das
:mage;:s‘ obra colectiva, Petrépolis (Brasil), 1973, ed. Vozes.
* Jtaliano: “Oltre 1’analogia, 1'immagine”, Letteratura e Ci
etiiva, dirigid S0 ol nemd, obra
c;z:_c; ;;a irigida por Gian Piero Brunetta, Bolonia, 1976, Zanichelli, P-
* QOtras traducciones: cf. “Livres”, 3.
31. (En colaboracién con Micheéle Lacoste): “Orientation bibli i
_ ! A 2 ibliographi
pNazu;Sunleg%mll?l?gm des 1mages", Communications, Paris, EHESE ypse?:il:
2% ; , “L'analyse des images”, dirigida por Christian Metz, p. 222:
* Portugués: p. 142-151 en A Andlise das i i
Petrépolis (Brasil), 1973, ed. Vozes. e
32. “Sémiologie, linguistique, cinéma”, entrevi
3 ; ; ' " s ta a la revista
Cinéthique (René Fouque, Eliana Le Gri Si e i
< e b ves y Simon Luciani), Paris, N° 6,
33. “Cinéma et sémiologie. Sur la ‘spécificité’” i
3 : pécificité’”, entrevista a la Nouvell
Critique (Jean-André Fi i i i i .
19701';}1 4(8.0;; ndré Fieschi), Paris, nueva serie, N° 36 (217), setiembre
* Griego; 8 iné i
e 343_39 .en ugchronos Kinématogrdphos, Atenas, N® 23, setiembre
* Espaiiol: Conversacién con Christian Metz sobre 1 ifici
X C : a especifi
cme;!:la, li?evg{a de. occidente, Madrid, 101-102, agosto-seliemgr: 1119c';c1lad -
. Participacién en un debate organizado por'el Instituto G -1 i
Mildn, 9-10 de octubre de 1970, publicada en el A 1 s 1‘1 o
Agostino Gemelli, p. 335-338 (sitEJ titulo). € Amate S0

1971

35. Exposicién de defensa de la tesis de Estado, 20
; . : ) de enero d
Um:e;zldlaéd degans. V. No publicada como tal en francés. et
glés: “On the Notion of Cinematographic Lan H i
- . guage”, roneotipado,
U.S;A.. Oberlin ((?hlo), Students Conference on Film Sludiei, abril 19712]).a i
Ret_omac'io sin cambios en Movies and Methods, obra colectiva, dirigi-
gggpor Bill Nichols, Berkeley, University of California Press, 1976, p. 582-
* Chino: En Anthologie de théorie sémioti 1
¢ : En . que-structurale du film, ob
cole«;m:a. dirigida por Li You-Zheng, Pekin, Ed San~Lian-Shu-D{a:1n (J‘:)i:::
Pubhshl‘x‘:g Company), fechada 1986, aparecida en 1988, p. 81-92.
cmé?:{.i“ l‘:‘.gayn_mr}d Bellc_)ur et Christin _Metz: Entretien sur la sémiologie du
- 1971‘.p.elrz;:;8ftca. revista de la Asociacién Internacional de Semiética, IV-
* Retomado bajo el titulo “Entretien avec Christian Metz” en: Raymond
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Bellour, Le Livre des autres, Paris, L'Herne, 1971, p. 260-289. Después en
Le Livre des austres Entretiens, Paris, 10/18, 1978, p. 239-287.

* Sueco; “Christian Metz och Raymond Bellour: samtal om filmens
semiologi”, p. 208-236 en Tecken och tydning, obra colectiva, dirigida por
Kurt Aspelin y Bengt A. Lundberg, Estocolmo, 1976, ed. PAN-Nordstedts.

* Inglés: “Raymond Bellour/Christian Metz: Conversations on the
Semiotics of the Cinema”, roneotipado, U.S.A., Oberlin (Ohio), Students
Conference on Film Studies, abril 1972.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 3.

37. “Cinéma et idéographie” (pre-publicacién del capitulo X-6 de
Langage et Cinéma, Larousse, 1971), Cahiers du Cinéma, Paris, 228, marzo-
abril 1971, p. 6-11.

* Jtaliano; “Cinema e ideografia”, Versus, revista semiolégica, Mildn N®
2, enero-abril 1972, p. 17-28.

38. “Réflexions sur la Sémiologie graphique de Jacques Bertin”,
Annales (Economies, Socielés, Civilisations), Paris, EHESS, 1971/3-4
(mayo-agosto), especial “Histoire et structure”, p. 741-767. (Estudio de
semiologia general.)

39. (En colaboracién con Jacques Bertin): “Lexique des termes de base
de la sémiologie”, mimeografiado, Congreso Anual de la Asociacién Gens
d' images, Porgeroles, junio 1971.

1972

40. “Trucage et cinéma”. Aparicién original fuera de periédico, p. 173-
192 en los Essais sur la signification au cinéma -I1, Klincksieck, 1972.

* Inglés: “Trucage and the film", Critical Inquiry, Chicago, 1114, verano
1977, p. 657-675. Y p. 151-170 en The Language of Images, obra colectiva,
dirigida por W.J. Tom Mitchell (recopilacién de articulos por “Critical
Inquiry”), University of Chicago Press, Chicago y Londres, tirajes en 1974,
75, 77, 80, etc.

* Espaiiol (versién parcial): “De los trucos de cine al cine como truco”,
p. 42-47 en Scientia et praxis, revista de la “Unviersidad de Lima”, Lima,
Perd, N2 14, fechada en agosto de 1979, aparecida en febrero de 1980.

* Griego; en Film, Atenas, 20, agosto-setiembre 1980, p. 129-155.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 3,8y 10.

41. “La connotation, de nouveau”. Aparicién original fuera de periddico,
p. 163-172 en los Essais sur la signification au cinéma-1l, Klincksieck,
1972. (Estudio de semiologia general)

* Danés: “Konnotation”, Exil, Copenhague, VII-1, octubre de 1973,
nimero especial *Visuel Semiotik: F ilml Arkitektur”, dirigida por Nils Lykke
Knudsen, p. 2-14.

* [taliano; “Ancora sulla connotazione”, p. 384-390 en Filmcritica,
Rome, XXV, noviembre-diciembre 1974, N2 249-250, especial “Modelli
teorici e modelli critici nell’approcio al film”, dirigida por Maurizio Grande.
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* Inglés: “Connotation Reconsidered”, Discourse, Berkeley, N® 2, fecha-
- da en verano de 1980, aparecida en marzo de 1981, p. 18-31. )

#* Espaiiol: “otra vez, la connotacién”, p. 315-330 en Contribuciones al
andlisis semioldgico del film, obra colectiva, dirigida por Jorge Urrutia,
Valencia, 1976, ed. Femando Tores.

# Orras traducciones: cf. “Livres”, 3 y 10.

42. “Ponctuations et démarcations dans les films de diégeése”, Cahiers
du Cinéma, Paris, 234-235, diciembre 1971 y enero-febrero 1972, p. 63-78.

* Griego: en Film, Atenas, N® 25, verano 1983, p. 60-92.

* Otras traducciones: cf. “Livres”, 3 y 8.

43, “Structure du message” ou structure du texte?”, p. 19-26 en Etudes
sur le fonctionnement de codes spécifiques, Burdeos, 1972, Editions de

I’Unviersité et de 1’ Academie, C.R.D.P. y L.L.T.A.M. (Estudio de semiologia

general).

44, (Original en Inglés): “Trying to Introduce a Distinction Between
‘Cinema’ and ‘Film'", roneotipado, U.S.A., Oberlin (Ohio), Students
Conference on Film Studies, abril 1972.

* Retomado en microfichas, sin cambios, en 1972 Oberlin Film
Conference: Selected Essays and Discussions Transcriptions, obra colectiva,
dirigida por John Powers y Christian Koch, U.S.A., Bethseda (Maryland),
1978-79, referencia ED-106-881 del “Educational Resouces Information
Center”. 5

45. (Aparicién en italiano): “Semiologia dell'immagine. Incontro con
Christian Metz, a cura di Elisa Calzavara”, p. 85-99 en Documentazione per
la televisione educativa, Roma, revista de la R.A.L, nueva serie, N® 2,
febrero 1972. Mismo titulo y mismo texto p. 134-148 de Communicazione
televisiva a fini di apprendimento: ipotesi di recerca interdisciplinare, Roma,
mayo 1972, documento roneotipado de la R.A.I. establecido por Elisa
Calzavara, Enrico Celli y Franco Tronci.

46. Respuesta (sin titulo) al cuestionario internacional de Roberto
Rossellini y Giorgio Tinazzi sobre las relacioes entre estructuralismo y cine,
p. 37-38 de Bianco e Nero, 1972/3-4, (marzo-abril), especial “Strutturalismo
e critica del film".

47. Entrevista escrita en Cinéthique (Jean-Paul Fargier y Gérard
Leblanc), Paris, N2 13, junio 1962, p. 38-39. Titulo: “Questions a Christian
Metz/Réponses de Christian Metz".

* Inglés: p. 207-213 en Screen, Londres, 14/1-2, primavera-verano 1973,
especial “Cinema Semiotics and the Work of Christian Metz", dirigida por
paul Willemen y Stephen Heath.

1973

48. “L'étude sémiologique du langage cinématographique: a quelle dis-
tance en sommes-nous d'une possibilité réelle de formalisation?"
(Conferencia en la Association pour le traitement automatique des langues,
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“ATALA"), Revue d'Esthétique, Paris, XXVI/2-3-4, abril-diciembre 1972,
nimero especial triple “Le cinéma: théorie, lectures”, dirigida por
Dominique NOGUEZ, p. 129-143. Reedicién global del volumen, 1978.

* Reimpresion francesa en Alemania, en Communications, Internationale
Zeitschrift fiir Kommunikationsforschung, Verlag Hans Richarz, Sankt
Augustin (R.F.A.), fechada 1976-2, aparecida a comienzos 1978, p. 187-199.

* Espafiol (cataldn): “Semiologia audio-visual i lingiiistica generativa”,
Anadlisi, publicacién de la “Unviersitat Autondma de Barcelona”, 7-8 marzo
1983, mimero especial “Semidtica de Communicacid de masses”, dirigida
por Lorenzo VILCHES MANTEROLA y José Manuel PEREZ TORNERO,
p. 141-152.

* Espafiol (castellano): “El estudio semiolégico del lenguaje cine-
matogrifico”, Lenguajes, Bs. As, revista de la Asociacién Argentina de
Semidtica, 1-2, nimero dedicado al cine, dirigida por Oscar TRAVERSA,
fechada en diciembre de 1974, aparecida en 1975, p. 37-51. Igualmente: p.
375-396 en Contribuciones al andlisis semiolégico del film, obra colectiva,
dirigida por Jorge URRUTIA, Valencia, 1976, ed. Femando Torres.

* OTRA TRADUCCION: cf. “Livres”, 3.

48 bis. (Agregado a la versién catalana solamente): Respuesta a una
encuesta colectiva intitulada “Sémiologie des communications de masse: les
termes de la question”, misma revista, mismo niimero, p 32-33.

1974

49. “Rapport sur I'état actuel de la sémiologie du cinéma dans le monde
(début 1974)", miemeografiado, Milin 1974, Premier Congrés de I' Asso-
ctation Internationale de Sémiotique, Publicado seguido p. 147-157 de
Actas, A semiotic Landscape/Panorama Sémiotique, Mouton, editado por
Seymour CHATMAN, Umberto ECO y Jean-Marie KLINKEMBERG, 1979.

1975

50. “Le pergu et le nommé”, p. 345-377 de Pour une esthétique sans
entrave-Mélanges Mikel Dufrenne, Paris, 10/18, 1975. (Estudio de lingiiisti-
ca y de semiologia general)

* Inglés: traduccién de la parte sobre el sonido: “Aural Objects”, Yale
Frech Studies, New Haven, Yale University, diciembre 1980, N° 60, especial
sobre el sonido en el cine, dirigida por Charles F. ALTMAN, p. 24-32.
Mismo texto, mismo titulo, en Film Sound, 1985, obra colectiva dirigida por
Elisabeth WEIS y John BELTON, Columbia University Press, New York, p.
154-161. :

* Inglés: traduccién completa, “The Perceived and the Named”, Studies
in Visual Communication, Filadelfia, Annenberg School Press, otofio 1980,
vol. 6, N2 3, especial ““Sol Worth”, p. 56-68.
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* Espafiol: “Lo percibido y lo nombrado”, Video-Forum, Caracas,‘
noviembre de 1978, p. 9-36. 3

51. “Le signifiant imaginaire”, Communications, Paris, EHESS y §
1975, N2 23, “Psychanalyse et Cinéma”, dirigida por Raymond BELLOU
Thierry KUNTZEL y Christian METZ, p. 3-55.

* Inglés: “The Imaginary Signifier”, p. 14-76 en Screen, Londres, 16
verano de 1975.

* Otra edicién inglesa (con algunos cortes): mismo titulo, p. 244-278
Narrative, Apparatus, ldeology-A Film Theory Reader, obra colectiva, diri
da por Philip ROSEN, 1986, U.S.A., Columbia University Press. '

* Portugués; “O significante imaginario”, p. 15-92 en Psicandli
Cinema, obra colectiva, San Pablo, ed. Global, copyright de 1980, apari
efectiva en 1982.

* Alemdn (con algunos cortes): en Cinema: Filmwissenschaftliche
Teorien und Analysen aus Frankreich, obra colectiva, dirigida por Doming
B].éL(;HER y Frank KESSLER, ed. Gunter Narr, Tiibingen, a aparecer e
1990.

* Japonés: traduccién de un fragmento bajo el titulo “L’identification
chez le spectateur de cinéma”, p. 2-23 en Iconics, Tokio, revista de la “Japan
Society of Image Arts and Sciencies”, vol. 2-2, 1981.

* Danés (con algunos cortes): en la recopilacién colectiva de teoria del
cine de Jens THOMSEN y Steen SALOMONSEN, Copenhague, a aparecer
en 1990.

* OTRAS TRADUCCIONES: cf. “Livres”, 4, 9 y 12.

2. “Le film de fiction et son spectateur (Etude métapsychologique)”,
Communications, Paris, EHESS y Seuil, 1975, N2 23, “Psychanalyse et
Cinema”, dirigida por Raymond BELLOUR, Thierry KUNTZEL y Christian
METZ, p. 108-135.

* Inglés: “The Fiction film and its Spectator (A Metapsychological
Study)”, New Literary History, U.S.A., Charlottesville, University of
Virginia, VIII-I especial “Readers and Spectators: some Views and
Reviews", fechada en otofio de 1976, aparecida en enero de 1977, p. 75-105.
Retomado idénticamente p. 373-414 en Appartus, obra colectiva, dirigida por
Teresa Hak Kyung Cha, Nueva York, Tanam Press, Copyright de 1981,
aparicién efectiva en 1980.

* Griego; p. 87-129 en Film, Atenas, N°® 13, octubre de 1977, especial
“Cinéma et Psychanalyse”.

4 * Japonés: p. 82-113 en Epistémé, Tokio, 1978/3-4, especial “Picture
tart”. 3

* Portugués: “O film de ficgio e seu espectador”, p. 127-175 en
Psicondlise e Cinema, obra colectiva, San Pablo, ed. Global, Copyright de
1980, aparicién efectiva: verano de 1982.

* OTRAS TRADUCCIONES: cf. “Livres”, 4 y 10.

53. “Daniel Percheron, Marc Vernet: Entretien avec Christian Metz",
Ca-Cinéma, Paris, 11/7-8, 1975, nimero especial “Christian Metz”, dirigida
por Marc VERNET, p. 18-51.
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* Holandés: “Over mijn wek. Interview met Marc Vernet en Daniel
Percheron”, p. 11-50 en Seminar Semiotiek van de film. Over Christian
Metz, obra colectiva dirigida por Eric DE KUYPER, Nimega, ed. S.U.N.,
1981.

54. “Histoire/Discours": Note sur deux voyeurismes”, p. 301-306 en
Langue, Discours, Société-Pour Emile Benveniste, obra colectiva, dirigida
por Julia KRISTEVA, Jean-Claude MILNER y Nicolas RUWET, ed. du
Dsuil, 1975.

* Inglés: “History/Discourse: Note on Two Voyeurisms”, p. 21-25 en
Edinburgh '76 Magazine, Edinburgh, setiembre 1976, N? 1, especial
“Psycho-analysis/Cinema/Avant-Garde™"”.

* Inglés (traduccién diferente): “Story/Discourse: Note on Two Kinds of
Voyeurism”, p. 543-549 en Movies and Methods-I1, “reader” editado por Bill
NICHOLS, 1985, Berkeley, University of California Press.

* Holandés: “Histoire/Discours (aantekening over twee voyeurismen)”,
p. 77-84 en Seminar Semiotiek van de film, Over Christian Metz, 1981, obra
colectiva, dirigida por Eric De KUYPER, Nimega, ed. S.U.N.

* Chino: p. 225-233 en Anthologie de Théorie sémiotique-structurale du
film, dirigido por Li You-Zheng, fechado en 1986, aparecido en 1988, Pekin,
ed. San-Lian-Shu-Dian (Joint Publishing Company).

* Ttaliano; bajo el titulo “Il festino furivo”, p. 3-8 en Cinema e Cinema,
Milin-Venecia, fechada en cotubre-diciembre de 1977, aparecido en mayo de
1978, 42 afo, N2 13, especial “Cinema-Psicoanalisi”, dirigido por Francesco
CASETTI

* Jtaliano; bajo el titulo “Storia/Discorse (Nota su due voyeurismes)”, p.
281-288 en Lingua, Discorso, Societd, obra colectiva, 1979, Parma, Pratiche
Editrice.

* QOtras traducciones: cf. “Livres”, 4 y 10.

1977

55. “Métaphore/Métonymie, ou le référent imaginaire”. Aparicién origi-
nal fuera de periédico, p. 177-371 en Le Signifiant Imaginaire
(Psychanalyse et Cinéma), 10/.18, 1977. (Estudio de lingiiistica y de retérica
general).

* Inglés: traduccién de tres capitulos en Camera Obscura, A Journal of
Feminism and Film Theory, Berkeley, N° 7, 1981, p. 43-66.

* OTRAS TRADUCCIONES: cf. “Livres”, 4.

56. “Les formants dans la langue: lexique et grammaire”. Aparicién ori-
ginal fuera de periédico, p. 53-67 en Essais sémiotiques, Klincksieck, 1977.
(Estudio de lingiiistica).

57. “L"incandescence et le code”, Cahiers du Cinema, Paris, 274, marzo
de 1977, p. 5-22. “Bonnes feuilles” du livre Le Signifiant imaginaire
(Psychanalyse et Cinéma), 10/18, 1977.

58. Participacién en la mesa redonda “Théorie du Cinéma”, animada por
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Gaston HAUSTRATE, con Michel FANO, Jean-Paul SIMON y No&l SIM-
SOLO. Publicado en Cinéma 77, nimero 221 (mayo), p. 49-62.

1978

59. Christian DESCAMPS, con la colaboracién de Jean-Paul SIMON:
“Psychanalyse et cinéma. Entretien avec Christian Metz", Quinzaine
Littéraire, Paris, 274, 1°-15, marzo 1978, p. 21.

60. Entrevista con Lucien MALSON para Le Monde, 4 de marzo de
1978, ribrica “Idées”, p. 2. Titulo del diario: “Ce qui m'importe avec Lacan
ce sont les directions qu’il a ouvertes...” i

61. Con Marie-Claire ROPARS, Danielle KAISERGRUBER, Sylvie
"I‘R.OSA P.i'erre S‘ORL:IN y Michel-MARIE. participacién en la mesa redonda
zrngt;l;'l;c‘las 93{;1:nere I'écran”, publicada en Dialectiques, Paris, 23, primavera
- 62. ‘tSurSl’!niltiagon! a la graphique de Serge Bonin”, Annales

conomies, Societés, Civilisations) E i julio-
743-745. (Estudio de semiologia gef'lerg)l::ss' i e e

1979

6'3. ':C_Ihrist.ian l\flelg. Jean-Paul Simon, Marc Vernet: Conversation sur
Le_ngmfzant tmaginaire et Essais sémiotiques”, Ca-Cinéma, Paris, 16.
“Cinéma et Psychanalyse-II"", enero 1979, p- 5-19.

"‘.Ho_landés: “Ch. M‘etz/_J.P. Simon/M. Vemet: gesprek over Le Signifiant
}Tagzcr;alre 2‘1}11 Lf.ssals Sémniotiques”, p. 59-74 de Seminar Semiotiek van de
ilm. Over Christian Metz, obra colectiva, dirigida por Eric DE KUYP
Nimega, 1981, ed. S.U.N. b1 R

!54._ ((')'ngmal_ en inglés): “The Cinematic Apparatus as Social
Ins7l1t3u7tlon » entrevista con la revista Discuourse, Berkeley, N2 1, otofio 1979
P. /-7, ‘

* Otra aparici6n: cf. “Livres”, 10.

65."(Aparici6n en espaiiol): “El cine cldsico entre el teatro, la novela y el
poema”, Video-Forum, Caracas, 4, noviembre 1979, p- 7-17.

1980

66. (Aparicién en hingaro): “Gondolatok a filmszemiotika mai
hquz&t:érﬁl“. Conversacién con Szildgyi GABOR sobre el estado de la se-
rmolpgxa del cine en la época”, publicada en Filmkultura, Budapest, 1980/5
(noviembre-diciembre), p. 63-67. ; ‘
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1981

67. “Sur un profil d’Etienne Souriau”, Revue d’ Esthétique, Paris, nimero
en homenaje a Etienne Souriau poco después de su muerte, intitulado “L’art
instaurateur”, fechado 1980/3-4, aparecido en enero de 1981, p. 143-160.

* Inglés: “A Profile of Etienne Souriau”, On Film, University of
California at Los Angeles, N? 12, primavera 1984, p. 5-8.

68. (Aparicién en espafiol): “Cine y lenguaje”, p. 193-224 en Imagen y
Lenguajes, obra colectiva, Barcelona, 1981, Editorial Fontanella.

69. Conversacién con HASUMI Shiguéhiko para la revista Image-
Forum, Tokio, otofio1981, niimero especial *“Sémiologie du cinéma/Christian
Metz"”. (Sobre la semiologia y sobre el cine japonés).

1985

70. (Original en inglés): “Photography and Fetish”, octubre, M.L.T.,
Nueva York, 34, otofio 1985, p. 81-90.

* Otra edicién inglesa en The Critical Image-Essays on Contemporary
Photography, obra colectiva, dirigida por Carol SQUIERS, Settle, Bay Press,
a aparecer en 1990.

* Francés: version més detallada, bajo el titulo “L’'image comme objet:
Cinéma, Photo, Fétiche”, p. 168-175 en CinémAction, Paris, 1989, N® 50,
“Cinéma et psychanalyse”, dirigida por Alain DHOTE. Igualmente en el
tomo Il de Pour la Photographie, dirigida por Ciro BRUNI y Michel
COLIN, Sammeron (Francia), G.E.R.M.S. y Revista de Estética Fotogrifica,
1989 o comienzos de 1990, bajo el titulo “Photo, fétiche”.

* Holandés: “Fotografie en fetisj”, Versus, Nimega, fechada 1986/3,
aparecida en julio de 1987, p. 89-100.

* Alemén: “Foto, Fetisch”, Kairos (“Der Kairos der Photographie™),
Viena, revista del Museo de Arte Moderno, mayo de 1989, 4° afio, N° 1-2,
especial “Koper, Schrift, Bilder”, dirigida por Herta WOLF, p. 4-9.

* Finés; en Kuvista Sanoin (= “Paroles sur les images”), Helsinki, publi-
cacién anual del Museo finlandés de la Fotografia, obra colectiva, dirigida
por Martti LINTUNEN, tomo IV de la entrega de 1988.

* Hebreo: en Kav, Jerusalem, revista de arte modemo (The Israél Center
for th Visual Arts), a aparecer en 1990.

* Espafiol: “Fotografia y Fetiche”, Signo y Pensamiento, Bogoti, revista
de la Unversidad Javeriana, 6° afio, N2 11, 22 semestre 1987, p. 32-39. Bajo
el titulo “Psicoanilisis, fotografia y fetiche”, en revista del Colegio de
psicélogos (revista profesional de psicoanalistas), Rosario, Argentina, 1-2,

setiembre 1987, p. 23-21. .

71. (Original en inglés): “Third Degree Cinema?", Wide Angle, U.5.A.,
Athens (Ohio), Johns Hopkins University Press, volumen 7, N°® 1-2, especial
“Cinema Histories, Cinema Practices-II"" (Colleque du “Center for Twentieth
Century Studies” de Milwaukee), agosto 1985, p. 30-32.
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72. (Aparicién en inglés) “Instant Self-Contradiction”, p 259-266 en O n
Signs, obra colectiva, dirigida por Marshall BLONSKY, Baltimore
(Maryland), Johns Hopkins University Press, 1985. (Sobre los chistes en el
lenguaje hablado o escrito)

1986

73. “Réponses & Fors-Cadre sur le Signifiant imaginaire” (entrevista
escrita), Hors-Cadre, Paris, N° 4, “L’'image, 1'imaginaire”, primavera 1986,
p- 61-74. :

1987

74. (Aparicion en holandés): Conversacion con Jan Simuns, publicada
bajo el titulo “Interview met Ch. Metz. Vorbij het spektakel van de semiolo-
gie”, Skrien, Amsterdam, 151, invierno 1986-87, aparecido en enero de
1987, p. 32-35.

75. (Aparicion en danés): “Interview med Ch. Metz"”, por Palle Schantz
Lauridsen, Tryllelygten (= “Linterne Magique”), Copenhague, N° 2, mayo de
1987, p. 7-39.

* Finés: a aparecer en Ldhgikuva (= Primer plano), Helsinki, 1990.

76. (Aparicién en holandés): “het verleden en heden van de filmtheorie”,
conversacién con Paul VERSTRATEN y Frank KESSLER, Versus, Nimega,
fechada en 1986/3, aparecida en julio de 1987, p. 101-114.

77. “L’énonciation impersonnelle, ou le site du film (En marge de
travaux récents sur 1'énonciation au cinéma)”, Vertigo, Paris, N2 1, “Le ciné-
ma au miroir”, dirigida por Jacques GERSTENKORN, noviembre de 1977,
p- 13-34.

* Chino: traduccién de un extracto en la Revue du Cinéma, Taiwan,
Cinemateca de Taipei, N° 37, 1989/1, p. 25-28.

* Japonés: a aparecer en Kixan Fllm, Tokio, en 1990.

* Danés: “Den upersonlige udsigelse eller filmens placering”,
Tryllelygten (= Lanterne Magique), Copenhague, N? 4, octubre de 1988, p.
18-53.

* Jtaliano: “L’enunciazione impersonale, o il luogo del film",
Filmcritica, Roma, XXXIXno. afio, N® 383, marzo de 1988, p. 107-127.

* Holandés: “De onpersoonlijke enunciatie of de locatie van de film. In
de marge van recente studies naar de enunciatie in de cinema”, Versus,
Nimega, fechada en 1988-3, aparecida en agosto de 1989, p. 54-82.

1989

78. (Aparicién en italiano): “La semiologia del cinema? Bisogna conti-
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nuare!”, Conversacién con Elena DAGRADA, reelaborada con Guglielmo
PESCATORE, Cinegrafié, Bolonia, I-1, febrero de 1989, p. 11-23.

79. “L’écran second, ou le rectangle au carré (Sur una figure réflexive du
film)”, Vertigo, Paris, N? 4, “Les écrans de la Révolution”, dirigida por
Christian Marc BOSSENO, mayo de 1989, p. 126-133.

80. “Une éthique de la sémiologie”, conversacién con André GARDIES
para el mimero de CinémAction, Paris, dirigida por él, “25 afios de semio-
logia del cine”, a aparecer en 1990.

81. Conversacién con Michel MARIE y Marc VERNET para la revista
franco-americana [ris, N2 10 (la presente recopilacién), nimero dedicado a
los actos de la década de Cerisy “Christian Metz et la théorie du cinéma”
(Junio 1989), IRIS-ediciones Méridiens Klincksieck, marzo de 1990.

II1. Direcciones de nimeros de revistas

— Direccién del nimero 15 de Communication, Paris, EHESS y Seuil,
1970, “L’analyse des images”.

— Con Raymond BELLOUR y Thierry KUNTZEL, direccién del N? 23
de la misma revista, 1975, “Psychanalyse et cinéma”.

—_ Con Abraham ZEMZS y Michel RIO, direccién del N° 29 de la misma
revista, 1978, “Image(s) et culture(s)”.

IV. Prefacios

1. Prefacio (p.1-2) de: Guy GAUTHIER, [nitiation d la sémiologie de
I'image, Paris, 1973, nimero fuera de serie (referencia: ADV 11) de la
Revue du Cinéma-Image el son, ediciones de la Ligue frangaise de l'en-
seignement et de 1'éducation permanente. Reedicién preparada en 1979
(Préface: p. 7-8, con adiciones p.9).

2. Prefacio (p. 7-9) de: Lectures du film, Paris, 1976, Albatros, obra
colectiva (Jean Collet, Michel Marie, Daniel Percheron, Jean-Paul Simon,
Marc Vernet), coordinado por Daniel PERCHERON.

3. Prefacio (p. 7-11) de: Roger ODIN, Dix années d’analyses textuelles
de films (Bibliographie analytique), Lyon, 1977, ediciones de la Universidad
de Lyon-II (Centre de recherches linguistiques et sémiologiques).

4. Prefacio (p. 9-11) de: Geneviéve JACQUINOT, Image et pédagogie
(Analyse sémiologique du film & intention didactique), Paris, PU.E, 1977,
Coleccion “L’'Educateur” dirigida por Gaston Mialaret.

5. (Aparicién en portugués): Prefacio (10-21) de Eliseo VERON, A pro -
dugao de sentido (Produccién de sentido), San Pablo, 1981, ediciones Cultrix
(Universidad de San Pablo).

6. Prefacio de las ediciones francesa y espafiola de: F. CASETTI, Dentro
lo sguardo (11 film e il suo spettatore), original de 1986 (Milin Bompiani).
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En espaiiol: “A través de los Alpes y los Pirineos™, p. 7-11 de El
su espectador, Madrid, 1989, ediciones Citedra. En francés: “Sur une n

sée des Alpes et des Pyrenées™ (la obra va a aparecer en 1990 en
imprentas universitarias de Lyon).

V. Libros, opiisculos y similares

— Participacién indirecta,en tanto que consejero técnico, en dos cu
nos didécticos realizados bajo la direccién de Renée LA BORDERIE, |
equipo de “initiation a la culture audiovisuelle” (I.C.A.V.) de Burde
Centre regional de documentation pédagogique, editados por la Unver.
la Academia y el O.R.O.L.E.L.S. de Burdeos: Le Monde des Images (Série
Cahier A) (clase de quinto), 1969; y Le Monde des images (Série I, Cahi,
B) (Clase de cuarto), 1972.

*
* %

1. Essais sur la signification au cinéma. 1, Paris, 1968, Klincksieck,
Coleccién de Estética dirigida por Mikel DUFRENNE. Nuevas tiradas en
1971, 1975, 1978, 1983. "

Recopilacién que contiene, en orden, los articulos 5, 10, 1, 9, 22, un
andlisis del film Adieu Philippine hecho por Michéle LACOSTE, luego los
articulos 14, 11,6 y 18. 3

* Italiano; Semiologia del Cinema (Saggi sulla significazione nel cin-
ema), Mildn 1972, Garzanti, coleccién: “Laboratorio” dirigida por Pier
113291(8);0 Pasolini y Adriano Apra. Edicién de bolsillo: 1990. Nueva edicién:

* Espafiol: Ensayos sobre la significacion en el cine, Bs. As., 1972,
Tiempo contemporineo, Coleccién “Signos™ dirigida por Eliseo Verén. (No
implica el articulo N® 16).

* Alemén: Semiologie des Films, Munich, 1972, Fink, versién estableci-
da por Renate y Walter Koch.

* Portugués: A significagao no cinema, Sao Paulo, 1972, Perspectiva,
Universidad de Sao Paulo, Coleccién “Debates”. (El andlisis de Adieu
Philippine fue reemplazado por un anilisis del film brasilefio Sao Paulo,
Sociedade andénima, hecho por Jean-Claude Bernardet).

* Yugoslavo (servo-croata): Ogledi o znacenju filma-I, Belgrado, 1973,
Instituto del Film, coleccién dirigida por Dusan Stojanovic.

* Inglés: Film Language, A Semiotics of the Cinema, Nueva York, 1974,
Oxford University Press.

* Turco: Sinemada Anlam iistiine Denemeler, Izmir, ed. Oguz Adanir,
1982. (Fasciculo mimeografiado, contiene solamente los cinco primeros
articulos)

2. Langage et cinéma, Paris, Larousse, 1971, Coleccién “Langue et
Langage” dirigida por Jean Dubois.
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Edicién nueva, aumentada en un Postfacio: Paris, Albatros, 1977.

Nuevo tiraje, 1982.

* Alemén: Sprache und Film, Frankfort, 1973, Atheniium Verlag,
Coleccién “Wissenschaftliche Paperbacks-Literalurwissenschafl“.

* Espaiiol: Lenguaje y cine, Barcelona, 1973, Planeta, coleccién

~ “Ensayos de historia y humanidades” dirigida por José M. Jovet Zamora y

Antonio Prieto, edicién establecida por Jorge Urrutia.

* Inglés: Language and cinema, Mouton, La Haya-Paris, 1974, coleccién
“Approaches to Semiotics” dirigida por Thomas A. Sebeck.

* Yugoslavo (servo-croata): Jezik i kinematografski medijum, Belgrado,

~ 1975, Institut du Fllm, coleccién dirigida por Dusvan Stojanovic.

* Jialiano: Linguaggio e cinema, Milan, Bompiani, 1977, serie “Nuova
Filmologia” dirigida por Gianfranco Bettetini.

* Nueva publicacién italiana del capitulo I: p. 427-438 en Leggere il
cinema, obra colectiva, dirigida por Alberto Barbera y Roberto Turigliato,
Milédn 1978, Mondadori.

* Portugués: Linguagem e cinema, San Pablo, 1988, Perspectiva,
Universidad de Sdo Paulo, coleccién “Debates™,

* Bilgaro: traduccién de una mitad del libro, p. 512-610 en el tomo I
(fechado en 1988, aparecido en enero de 1989) de la Anthologie des idées
occidentales sur le cinéma, establecida y comentada por Ivailo Znepolski,
Sofia, Ed. Naouka i Izkiutstvo..

* Para la traduccién hingara, bajo el titulo A Film Szemiotikai
Elméletébél, 1978, ver mas adelante, obra niimero 8.

3. Essais sur la signification au cinéma-II, Paris, Klincksieck, fechada en
1972, aparecida en enero de 1973, Coleccién de Estética dirigida por Mikel
Dufrenne.

Nuevos tirajes: 1976, 1981, 1986.

Recopilacién que comprende, en su orden, los articulos 3, 15, 24, 21, 42,
29, 30,41, 40 y 36.

* Ttaliano: La significazione nel cinema, Milan, 1975, Bompiani, Serie
“Nuova Filmologia”, dirigida por Gianfranco Bettetini.

Nueva tirada: 1980.

Se trata de una adaptacién practicada por G. Bettetini y Alberto
Farassino. El orden de los articulos ha sido modificado. Se descart6 el 36. Se
agregaron el 23 y el 48, ausentes de la versién francesa.

* Yugoslavo (servo-croata): Ogledi o Znavcenju Filma-I1, Belgrano,
1978, Instituto del Film, Coleccién dirigida por Duvsan Stojanovic.

* Japonés; titulo equivalente a Problémes de sémiotique du cinéma,
Tokio, 1987, Edicones de la Rosa de los Vientos, adaptacién de obra colecti-
va supervisada por Asanuma Keiji.

4. Le Significant imaginaire (Psychanalyse et Cinéma), Paris, 1977,
U.G.E., 10/18, Serie “Esthétique” dirigida por Mikel Dufrenne.

Nueva edicién aumentada en un Prefacio: Christian Bourgois, 1984.

Medio recopilado, medio inédito, comprende, por su orden, los textos 51,
54,52 y 55.
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* Espafiol: Psicoandlisis y cine (El significante imaginario), Barcelona,
1979, Ed. Gustavo Gili, Coleccién “Comunicacién visual”.

* [raliano: Cinema e psicoanalisi (Il significante imaginario), Venecia,
1980, Marsilio, Coleccién “Saggi Cinema”, dirigida por Giorgio Tinazzi y
Lino Micciché.

* Portugués: O sigfniciante imagindrio (Psicandlise e cinema), Lisboa,
1980, Libros Horizonte, Coleccién “Horizonte de cinema'.

* Japonés: Tokio, 1981, Ed. Hakusuisha. (No comprende el texto 55)

* Hingaro: A Képzeletbeli jelentd, Budapest, 1981, Instituto de
Filmologia, edicién establecida por Jozsa Peter y Szilagyi Gibor. (No com-
prende el texto 55).

* Inglés: Psychoanalysis and Cinema (The Imaginary Signifier),
Londres, 1982, Mac Millan, ‘Coleccién “Language, Discourse, Society”
dirigida por Stephen Heath y Colin Mac Cabe.

En “paperback™: 1986.

* Traduccién holandesa: ver mas adelante, obra niimero 9.

* Traduccién griega: ver més adelante, obra mimero 12.

5. Essais sémiotiques, Paris, 1977, Klincksieck, Coleccién de Estdtico
dirigida por Mikel Dufrenne.

Recopilacién que comprende, por su orden, los articulos 7, 17, 56, 38,
48,50y 53.

Otras obras

6. Approche structurale du cinéma, Universidad Catélica de Lovaina,
Centro de Técnicas de Difusién (“CETEDI™), 1969.

Opiisculo que reagrupa dos conferencias, “Les niveaux de codification au
cinéma”, y “Forme et contenu au cinéme”.

* Hingaro: “A film strukturdlis megkdzelitése”, p. 101-115 en A
mozgdkép sezmiotikdja, Budapest, 1974, obra colectiva dirigida por M.
Hoppal y A. Szekfu, Ed. M.R.T.

7. Propositions méthodologiques pour l'analyse du film (No confundir
con el articulo 21, que posee el mismo titulo), R.F.A. Universititsverlag
Bochum, 1970, editado por Peter Kress.

Pequeiio libro en francés (reimpresién fotogrifica) que comprende cuatro
articulos: en su orden los 21, 24, 3 y 15.

8. (En hingaro): Vdlogatott Tanulmdnyok (= Escritos escogidos),
Budapest, 1978, Instituto de Filmologia, editado y comentado por Szilagyi
Gibor.

Comprende, por su orden la traduccién del libro Langage et cinéma,
después aquel la de los articulos 24, 42, 40 y 10.

9. (En holandés): De Beeldsignifikant (Psychoanalyse en film), Nimega,
1980, Ediciones S.U.N. versi6n establecida y comentada por Eric De Kuyper.

Opiisculo que comprende iinicamente el articulo 51.

10. (En inglés): Christian Metz, A Reader, volumen de fotocopias
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establecido y comentado por Bertrand Augst, Berkeley, 1981, Universidad de
Califomia.

Existe en muchas tiradas diferentes: el méds completo comprende la tra-
duccién inglesa de los articulos 64, 54, 52, 24, 22, 40, 5, 41, 11, 51 y 50.

11. (En inglés): A Seminar with Christian Metz (Cinema-Semiology,
Psychoanalysis, History), Australia, Melbourne, 1982; La Trobe University,
editado y comentado por John Davies, N® 16 de “Media Center Papers”.

Fasciculo mimeografiado que contiene una conferencia-debate sobre el
estado de la semiologia del cine en la época.

12. (En griego): To Phantastikd Semaindn, Atenas, 1984, Publicaciones
de la revista “Film".

Opiisculo que contiene solo el articulo 51.

Traduccién de Adriana Mastalli

)



Christian Metz

Fechas y actividades

— Nacido el 12 de diciembre de 1931 en 34500 Béziers, Hérault.

— Estudios secundarios en el Liceo Henri IV de Béziers.

— En 1947 y 1948, finalizando los estudios, participacién en el
equipo de jévenes que animaban el Cine-Club y el Hot-Club de la
ciudad.

— 1948 a 1951: Preparacién de ingreso a 1"Ecole Normale
Supérieure (rue d'Ulm) , en el Liceo Henri IV de Paris.

Actividades militantes

Durante un afio, codireccién del Cine-Club del establecimiento.

— 1952-1953: Profesor del Instituto Francés de Hamburgo.

Intérprete alemdn, inglés, francés en el “Nord-West Deutsche
Rundfunk” (Radio de Alemania del Nord-Oeste), Hamburgo.

— 1953: Licenciatura de alemén.

— 1954: Diploma de Estudios Superiores (= Maestria) de griego.
Tema: IsGcrates y la politica panhelénica en la Grecia en los siglos V
yIVAC.

— 1955: Agregacion de Letras Cldsicas.

— 1955 a 1962: Profesor de Francés-Latin-Griego en la
Ensefianza Secundaria (Arras, luego Cannes, luego Jacques Decour
en Paris).

— 1955-1956: Asistente de George Sadoul en trabajos de secre-
tarfa, de verificacion de textos, etc. Separacion rdpida, sin desave-
nencias, ante el fracaso evidente de esta tentativa de colaboracién.

— 1960 a 1963: Traductor especializado en estudios ingleses y
alemanes relativos a la historia y la teoria de la miisica de jazz (ver
Bibliografia, rubro 1).

— 1962 a 1966: Adjunto de investigaciones en el C.N.R.S.
(Consejo Nacional de Investigaciones Lingiifsticas), seccién
Lingiiistica Francesa (Admisién para un proyecto titulado “Cine y
Lenguaje”).

— Desde octubre de 1966 y a titulo definitivo: miembro de la
“Ecole Pratique des Hautes Etudes” (Escuela Prictica de Altos
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Estudios)-VI seccién convertida, en 1975, en “Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales” (Escuela de Altos Estudios en Ciencias
Sociales).

— Profesor-asistente en 1966, habilitado a dirigir trabajos en
1971, Subdirector suplente en 1973, Director de Estudios en 1975.

— 1966 a 1969: Bajo la responsabilidad de los sefiores Lévi-
Strauss y Greimas, Secretario general de la seccién semio-lingiiistica
del laboratorio de Antropologia Social (Laboratorio del “Collége de
France”) (Colegio de Francia), asociado a la Escuela de Altos
Estudios.

— 1966 a 1968: Bajo la responsabilidad de los sefiores
Benveniste y Greimas: encargado de la secretaria y de los trdmites
practicos previos a la fundacién de la Asociacién Internacional de
Semidtica. Participacion en los dos encuentros preparatorios de
Polonia en Kazimierz (1966) y en Varsovia (1968).

— 1966 a 1972: Encargado del curso de “Introduccién a la
Lingiiistica General” de la Escuela de Altos Estudios.

— 1967 a 1971: Consejero cientifico del doctorado de Burdeos,
trabajando en el Centro Regional de Documentacién Pedagdgica de
esta ciudad, bajo la responsabilidad de su director Sr. René La
Borderie, para asistir a la experiencia piloto “ICAV” (= Iniciacién a
la cultura audio-visual).

— 1969 a 1983: Miembro de CECMAS (Centro de estudios de
comunicaciones de masas), transformado en “CETSAS” (Centro de
estudios transdisciplinarios: sociologia, antropologia, semiologia),
formando parte de la Escuela de Altos Estudios.

— 1978 a 1981: Director Delegado de este Centro para el sector
Semiologia.

— Noviembre de 1970: Iniciacién del primer seminario oficial
sobre cine, en la Escuela de Altos Estudios, Tema: “Cine y escritura”
(= preforma del capitulo XI de Lenguaje y cine, en la Bibliografia
Libros, 1).

— 1971 (20 de enero): defensa de tesis de Estado por publica-
ciones, Sorbona, Universidad de Paris V. Director de tesis: Sefior
André Martinet, Lingiiistica General, Paris V. Presidente del jurado
sefior Mikel Dufrenne, Estética General, Paris X. Examinadores:
sefiores George Blin (Literatura Francesa Moderna, Collége de
France) y Roland Barthes, Escuela de Altos Estudios (el reglamento
de ese periodo prevefa cuatro jurados_. Disertacién de defensa ver
Bibliografia Articulos, 35).

— Enero, febrero 1972: En colaboracién con Joseph Courtés y
con el grupo “MU” de Lieja, bajo la responsabilidad del sefior
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Greimas: encaminamiento del Centro Internacional de Semidtica y de
Lingiiistica de Urbino, Italia (que entonces se habia previsto para
funcionar todo el afio). Ensefianza y atencion de estudiantes durante
el primer mes de existencia del centro.

— Desde la fundacién en 1963 hasta 1981: profesor del
Programa Americano del cine en Paris (Universidad de California y
C.L.E.E., Council on International Educational Exchange, New York).

— 1974: Relator sobre cine el Primer Congreso Internacional de
Semidtica, Mildn, 1974. Ver Bibliografia, Articulos, 49.

— 1974 a 75: Redaccién de los Estatutos de la Asociacién
Internacional de Semidtica, para presentacién de las instancias de
decision y por designacion del Primer Congreso Internacional, Mildn
1974.

— Desde la fundacién en 1983: miembro del Centro de
Investigacién de Artes y Lenguajes (“C.R.A.L.”), Centro de la
Escuela de Altos Estudios, asociada al C.N.R.S.

— 1985-1988: miembro del Consejo de Laboratorio de este cen-
tro.
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LISTA DE COLABORADORES

Keiji ASANUMA es Profesor en la Facultad de Letras de la Uni-
versidad de Seijo (Tokio). Autor de Paysages d’ absence (1983) y de
Pour le cinéma (el tomo I publicado en 1986, tomo II por publicar).

Bertrand AUGST es Profesor en la Universiad de Berkeley, fun-
dador del Centro de Estudios Criticos de Paris, miembro del comité
de redaccién de Camera Obscura. Autor de numerosos articulos
sobre la teoria y el cine francés,

Jacques AUMONT es Profesor en la Universidad de Paris-III, co-
autor de Esthétique du Film (1983) y de L’ Analyse des films (1988),
autor de L'Oeil interminable (1989), acaba de terminar L'Image,
miembro del comité de redaccién de Cinéma Journal.

ng_rpond !BELLOUR es Director de Investigaciones en C.N.R.S.,
COdll:lgIO el nimero 48 (Video) de Communications (1989), acaba de
terminar un libro sobre Alejandro Dumas, Mademoiselle Guillotine.

~ Janet BERGSTROM es Profesora en U.C.L.A., cofundadora y co-
directora de la revista Camera Obscura, prepara un trabajo sobre
Chantal Akerman y otro sobre la transicién de Weimar a Hollywood
a través de Lubisch, Murnau y Lang.

Lisa BLOCK de BEHAR es Profesora en la Universidad de Mon-
tevideo, presidenta de la Asociacién Uruguaya de Estudios Se-
midticos, autora de Un retérica del silencio, Al margen de Borges,
Jules Laforgue o las metdforas del desplazamiento.

' Francesco CASETTI es Profesor en la Universidad Catélica de
Mildn; codirige las jornadas de Semiética de Urbino y las investiga-
ciones par la R.A.L. Autor de Dentro lo squardo (1986), por publi-
carse en francés y en espafiol.

Eric de KUYPER es Director-adjunto de la Cinemateca de Ams-
terdam. Autor de una ficcion, A la mer, y realizador de largometra-
Jes:

André G_AUDREAULT es Profesor en la Universidad Laval, au-
tor;de Du fme’raire au filmique (1988), coautor de Le Récit ciné-
matographique (1989), presidente de la Asociacién Domitor.
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Guy GAUTHIER ensefia en el Centro de Estudios Criticos de
Paris, colabora en la Revue du cinéma, autor de Vingt (plus une)
legons sur I'image et le sens (1989) y de un Tarkovski (1988).

Geneviéve JACQUINOT es Profesora en la Universidad de Paris-
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