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Christian Metz

El estudio semiolégico del lenguaje cinematografico

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

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

1 Este articolo refoma wea conferenciz gue dF sl 20 de epero de 1273 en la ATALA. [Ascois
thén para @l procesamisnto ariomiticn de las fenguas). Saiws i eliminacién de algenas “rebabas™,
no Be intentado priver @ esta trarscripciéin da su cardcter “pesd™,
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;Cusl es la situacion inicial con que se encuentra el semidlogo
del cine? Podriamos resumirla de la siguiente manera: en la so-
ciedad existe desde el afo 1835 cierto tipo de secuencias de
sefiales. denominadas “filmes”, a las cuales el usuario social (el
“mative'”) considera como poseedoras de un sentido, v a propdsito
de las cuales tiene en si mismo, en estado de intuicidn semioldgica
—en e] sentido en que la “intuicidn lingdistica” nos dice que una
frase B es la paréfrasis, o la transformada pasiva de una frase A—,
algo asi como una definicién: porque el sujeto social no confunde
un filme con una pieza musical o con una obra de teatro.

2

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

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

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

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

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

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

Se observard gue estas dos materi i

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

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

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

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

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

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

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

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

r graficamente el cuadro de doble entrad

; el e a [del que

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

) ntojadizo redne solo algunos lenguajes (entre muchos otros)

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

en muchos otros a propésito de los cuales se es menos

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

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



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

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

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

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

Dus ohsemaciones zoecta de stz pusan:

1 5 i

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

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

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

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

:Irn-??nuzsee; e_?iirm_éucelﬁm‘u'ndm"lzuhm d= teatro radic-
. TECa _m!n@;lmrﬁmdmmmﬁﬂ—
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cos en oomin pero cadz wno de elles poses rasgos gue & oino
po poses; ejemplo: foornovelafhistorieta: thenen en comin los
rasgos “Imagen™, “Inmivil ", “MiGgle ", y Tleyendas”, pero el rasgo
“lmeagen mecinica™ concieme a fa fotonovela y no a la histrieta,
mientras que el resgo “Imegen hecka 2 mam” concieme a la
historieia ¥ no a la fotonovela. En resumen: los deerentes len-
guajes, que permanscen distintos en cusnio conionios S& ening-
larzn y Se sup2rponen em un juege suficentements compless cory
para inhitir 1080 fanatismo normative de la “especificidad ™ les
especificidedes exisben pero se enquentran de ertrada entreve-
r2d=s.

&

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

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

grendida destre de plaoos reossbles: le ferea cossisfina em

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

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

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

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

recoeTidy rezpareciese cada lengraje —o sea cada unidad gue

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

partidz sociziments atestiguado— como si feese la combinzcidn

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

Aemitir al ususrio social su propiz clasificadidn, pem vista 2l revés,
¥ e caming hotia una certa amiomatizacidn. Con relzcidn 2 |2
eancgrafia del indigesa, la2 etnografia del etnigrafo es ona reprise,
en los dos sentidos de la pelabrzc umna mezclz de admisidn y dz2

geseoganchs.

5

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

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

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

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

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

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

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

&

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

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

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



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

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

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

i

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

——r1

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

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

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

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

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

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

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

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

estaba formulado en francés).’

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

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

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

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

&8

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

sada poco a poco.

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

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

m—

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

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

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

g

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

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

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

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

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

e .

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

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

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

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

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

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



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

gura no sea analdgica.

Conclusiones

1] Se comprobard gue el punto exacto en Iz_r marcl_m hacianijuft:':
malizacién, del que he tratado de dar una !dea.:{.;glue ?!E'nciusn
i : Srmi de teoria de los moaelos (e i .
tipo taxondmico. En términos a d e
i taxondmicos), esta
dentro mismoe de los modelos ¢
es evidentemente muy modesta. Sin gmharga, ha resuiﬂﬁ:mm::
duro lograr conquistaria, en un gner;a ::L_J:E,mf:fr;c :]?m:unde ol
S mi i i ci

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

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

rativa plantea un importante problema epistemologico.

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

un libmo entero.

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

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

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

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

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

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

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



