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La narratividad es una de las grandes formas simbólicas de toda nuestra civilización. La inmensa mayoría de los films proyectados en público son films narrativos. En lo referente a la industria cinematográfica, el cine narrativo –o seminarrativo, como los documentales- sigue siendo el hegemónico. El modelo ha invadido –a través de la fragmentación (Odin)- incluso, por ejemplo, el film familiar.

Los códigos del relato han sido profundamente estudiados, y el análisis filmológico se ha visto beneficiado por la herencia de la crítica y la teoría literarias. Ciertos modelos elaborados a propósito de la novela tienen un alcance lo suficientemente amplio como para poder aplicarlos incluso a los films menos narrativos.

1. Análisis temático, análisis de contenidos

1.1. “Temas” y “contenidos”

En su forma más trivial, el análisis temático es el más extendido de los enfoques fílmicos. La noción de tema goza de una sólida existencia institucional.

En 1961-1962, un colectivo de universitarios decidió abordar el estudio detallado de un film contemporáneo que les había sorprendido por su ambición estética y moral, Hiroshima mon Amour (Alain Resnais, 1959). Más de la mitad del trabajo est’a consagrado a una aproximación al contenido. El libro resultante quedó dividido en tres partes:

· La producción y la distribución del film y las reacciones del público

· “Hiroshima, film de temas”

· “Hiroshima y el lenguaje cinematográfico” Algunos de los temas estudiados fueron:

· “El amor y la muerte” (Edgar Morin)

· “El tiempo, dialéctica de la memoria y el olvido” (Bernard Pingaud)

· “La mujer, un nuevo tipo femenino” (Edgar Morin)

· “La imagen de la mujer a través del cine” (Jacqueline Mayer)

· “La heroína de Hiroshima: una mujer moderna” (Francine Vos)

· “Verosimilitud, coherencia y riqueza psicológica” (Francine Robaye)

En todo esto no hay problemática propiamente filmológica.

Hay definiciones rigurosas de la noción de contenido en métodos sociológico-estadísticos, generalmente aplicados a estudios de la prensa escrita o de los cuestionarios de encuestas, pero muy poco al cine.

En cine, como en todas las producciones significantes, no existe contenido que sea independiente de la forma de la cual se expresa. (Eisenstein, Bazin). 

Para Metz, el verdadero estudio del contenido del film debe suponer necesariamente el estudio de la forma de su contenido, “de lo contrario, no estaremos hablando del film, sino de los distintos problemas generales que constituyen su punto de partida, los cuales no hay que confundir en modo alguno con su verdadero contenido, que en el fondo reside en el coeficiente de transformación que él mismo aplica a esos contenidos” (1972).

A propósito de textos teatrales, Richard Monod distingue tres tipos de cuestiones:

· ¿De qué se habla? (temas)

· ¿Qué se cuenta? (fábula)

· ¿Qué se dice? (tesis)

Hay que retrotraer esto a las tan o seguramente más provechosas distinciones establecidas por los formalistas rusos entre

· temática

· tema

· fábula

· asunto

· motivos

Para el analista fílmico, lo esencial es convencerse de que el contenido del film no constituye nunca un resultado inmediato sino que, en cualquier caso, debe construirse.

1.2. El análisis temático

En la crítica literaria, el análisis temático se aplicó en numerosos trabajos de la década de 1960, con muy distintos objetivos. Un intento de trasladar este tipo de análisis sistemáticamente al dominio filmológico es L’Espace Cinématographique (Henri Agel, 1978), que propone una topología general de los diferentes espacios que caracterizan la estética de los grandes cineastas:

· el espacio “contracto”

· el espacio del expresionismo

· el espacio “dilatado” (relacionado con el arquetipo aéreo)

· el espacio del realismo

· el espacio de Renoir

· el espacio de ciertos westerns, etc.

Verdaderos análisis de films concretos en términos “temáticos” comienzan a encontrarse en el marco de la “Política de los autores”. Un ejemplo es el ensayo de Claude Chabrol y Eric Rohmer sobre Hitchcock.

Otro ejemplo más acabado aún, es el trabajo de Jean Douchet sobre el mismo director (1967). Para su definición de los temas se refiere a los arquetipos de Jung y a las categorias de Bachelard. Parte de la hipótesis de que un principio temático central recorre siempre la obra completa de cualquier cineasta (o por lo menos la de aquellos que pueden considerarse “autores”). Este principio temático, en el caso de Hitchcock, está basado en la noción de suspense.

Uno de los primeros ejemplos del libro es el análisis del inicio de Vértigo (1958), en que Scottie, policía de civil, y otro policía uniformado persigue la sombra de un malhechor a través de unos tejados; Scottie resbala y el policía uniformado, al intentar socorrerlo, pierde el equilibrio y cae. Douchet analiza esta secuencia según cuatro órdenes:

· lógico: descubrimiento de la causa original de la intriga (función clásica de exposición)

· oculto: Scottie comete el crimen luciferiano del orgullo, pues desobedece el plan divino del cual es el principal ejecutor

· estético/creativo: la visión de un perseguido inexpugnable cercado por dos perseguidores inscribe en la pantalla la construcción ternaria propia de todos los suspenses hitchcockianos; también expone el conflicto estético del autor enfrentado a la concepción y la realización de la obra: todo exige el máximo de perfección en el talento del artista, y “de ahí el temor confesado, en esta secuencia de apertura, de no poder alcanzar el fantasma fugitivo de la belleza ideal”

· psicoanalítico: Scottie, sobre los tejados de san Francisco, corre en vano tras la voluptuosidad de la sensación; la sombra que persigue es su doble, reminiscencia del estado fetal: “inconsciente, pero ardientemente, aspira a las delicias de las primeras impresiones”.

Scottie es Lucifer, así como la mirada (objeto de numerosos análisis en términos de narración, enunciación y representación) sólo le interesa como envite de una lucha entre la Luz y las Tinieblas: “Para alcanzar su objetivo, que es tomar plenamente posesión de la mirada de los personajes, las Tinieblas deben, antes que nada, apoderarse de una sola mirada para convertirla en portadora del espíritu del mal”.

No es casual que más que ninguna otra, la obra de Hitchcock haya provocado este tipo de crítica interpretativa. Pero es evidentemente difícil extraer un método general a partir del trabajo de Douchet. El análisis temático, concebido así como una hermenéutica, pertenece al orden de lo idiosincrático.

2. Análisis estructural del relato y análisis de films

Los modelos generales de análisis del relato se elaboraron en gran medida para obviar estas dificultades del análisis temático y remediar el exceso de arbitrariedad sobre el que se basa. Los modelos que abordaremos a continuación fueron propuestos para el análisis de obras literarias, pero su alcance es lo suficientemente amplio como para permitir una cierta transposición al campo de la filmología.

2.1. Propp y el análisis del cuento maravilloso

En su Morfología del Cuento (1928), Vladimir Propp fue el primero en plantear, en el estudio de su corpus –los cuentos maravillosos del folklore ruso-, un doble principio, analítico y estructural, que consiste en:

	descomponer cada cuento en unidades abstractas
	La unidad básica es un momento elemental del relato que corresponde a una única acción simple. Ej.:

· Alejamiento del héroe de su medio (al inicio del cuento)

· Castigo del traidor y boda del héroe (al final del cuento)

Propp las denomina funciones, y distingue 31. Ej.:

4: “El agresor intenta obtener información, o es la víctima quien lo interroga”

Funciones auxiliares: de cantidad indefinida, sirven para relacionar entre sí las funciones principales.

	definir las combinaciones posibles de esas unidades
	Las funciones se reagrupan en esferas de acción, cada una de las cuales correponde a los personajes.

Propp individualiza 7 roles:

1. héroe 
2. falso héroe
3. princesa o personaje al que se busca

4. agresor
5. mandatario
6. donante o proveedor
7. auxiliar. V.g., su esfera comprende 5 funciones: 

· 1 (15): el desplazamiento del héroe en el espacio

· 2 (19): la reparación del daño o la falta

· 3 (22): la ayuda durante la persecución

· 4 (26): la realización de tareas difíciles

· 5 (29): la revelación del héroe

	clasificar 

esas combinaciones
	Para Propp, el cuento maravilloso es una sucesión de secuencias de funciones, que parten de un daño o de una falta y obedecen a una serie de obligaciones que limitan el número de relatos posibles. Realiza un esquema muy general de posibles encadenamientos de las 31 funciones que permite

· definir rigurosamente el cuento maravilloso (por oposición a otros géneros vecinos, como el cuento no maravilloso)

· clasificar los cuentos (siguiendo un poco el modelo de las ciencias naturales)

· separar teóricamente el estudio morfológico (que el modelo refleja) y el estudio estilístico (que Propp no aborda).


Propp se consideraba más un etnólogo que un narratólogo, y consideraba su trabajo un momento bastante menor del estudio del folklore. La primera traducción del trabajo se conoció en inglés en 1958, época de las primeras manifestaciones del estructuralismo. 

En 1960 Claude Lévi-Strauss se sorprendió al reconocer en Propp fórmulas propuestas en la década de 1950 en el contexto del análisis estructural de la literatura oral tales como:

· la noción de “situación inical”

· la comparación de la matriz mítica con una composición musical

· la necesidad de una doble lectura “horizontal” y “vertical”

Lévi-Strauss criticó a Propp por ser demasiado formalista y preocuparse poco por los contenidos.

La totalidad del trabajo “estructural” de Propp se realizó a partir de un producto muy concreto, el cuento folklórico maravilloso ruso, y que el modelo obtenido tiene una atractiva abstracción y un alto grado de formalización, pero su generalidad es aparente. Por ello resulta casi imposible utilizar este método tal cual aplicándolo a otro campo, especialmente si se trata de cine, aunque se lo ha hecho hasta límites más allá de lo razonable, casi siempre por parte de investigadores anglófonos:

· John Fell, en Propp in Hollywood. (1977), descubre secuencias en films americanos de género
, pero las esferas de acción se definen con mayor rigidez cuando se trata de aplicarlas a personajes de una ficción fílmica que a veces incluso aparecen relativamente estereotipados.
· Peter Wollen realiza un estudio de Con la Muerte en los Talones (Alfred Hitchcock, 1959), pero al intentar describir las acciones siguiendo el esquema, se toma muchísimas libertades: la entrada de Roger Thornhill en el Oak Bar se lee como la función 3, “transgresión de una prohibición”, alegando que su madre “le ha dicho que no beba demasiado” (palabras que ella jamás dice: sólo nos enteramos que a ella no le gusta que su hijo beba). Además, a Thornhill lo raptan antes de que tenga tiempo de beber nada, de manera que no existe transgresión alguna. De éste y muchos otros ejemplos afirma que la aplicación de las funciones de Propp a este film es “extraordinariamente fácil”, si bien una interpretación tan vaga podría aplicarse a cualquier otro film aunque con un éxito analítico bastante dudoso. Sí advierte que las categorías de Propp sirven sobre todo para sugerir enfoques estructurales del relato fílmico, especialmente en el film de género, aunque cuanto más precisos son los análisis, más se alejan de Propp.
· William Wright, en Sixguns and Society (1977) tomando de Lévi-Strauss una concepción del western como relato mítico y de Propp la noción de funciones (reconociendo que lo hace muy libremente), transcribió el guión de su corpus de films como una serie de funciones y de atributos  de los personajes, lo que le permitió proponer un tipología del western, que supone para el autor una historia del género:
· Guión clásico: un extranjero llega a un pueblo sin ley y restablece el orden

· Guión de la venganza (La Diligencia, John Ford, 1939)

· Guión de “transición”: el héroe permanece al margen de la sociedad del principio al fin, combatiendo contra ella (A la Hora Señalada, Fred Zinneman, 1952)

· Guión “profesional”: el héroe es un pistolero profesional que mantiene muy pocos lazos con una sociedad débil

2.2. Perfeccionamiento del análisis estructural del relato

Propp es nuevamente la base de muchos estudios de finales de la década de 1960 cuyo objetivo fue elaborar modelos y esquemas más ampliamente válidos que el originario. 

Uno de los mayores alcances en el desarrollo de los estudios estructuralistas del relato es el número de Communications titulado “L’Analyse Structural du Récit”. Se trata de trabajos teóricos fundadores que dan cuenta de un intenso deseo de sistematicidad, incluso cientificismo, que caracteriza el período estructuralista de la narratología.

A. El artículo de Roland Barthes, “Introducción al Análisis Estructural de los Relatos”, quizá el más abiertamente estructuralista del autor, insiste en la necesidad de abandonar los métodos inductivos para fundar una narratología que, siguiendo el ejemplo de la lingüística, se convierta en deductiva. La teoría del relato debería concebir primero un modelo hipotético de descripción y desender hacia las especies que participen y se alejen de él; en el nivel de estas igualdades y diferencias se podrá encontrar la pluralidad de los relatos, su diversidad histórico, geográfica y cultural, convertida en instrumento único de descripción. Barthes intenta describir la lógica inherente a todos los modelos estructuralistas del relato, para lo que examina sucesivamente tres niveles:

	Categorías de

unidad de contenido

El reparto entre dos tipos de funciones constituye una primera caracterización estilística de los relatos. 

Problema: definir la sintaxis funcional, la manera en que estas distintas unidades se encadenan unas con otras en el relato.
	Unidades distribucionales 

o funciones
Se definen por las relaciones que mantienen con otras funciones.
Algunos relatos pueden ser más funcionales
	Tipos de funciones
· Cardinales o núcleos: abren una alternativa consecuente para la continuidad de la historia. Un problema esencial (como en Propp) es el de las relaciones de solidaridad entre las funciones cardinales (Barthes sólo expone ciertas hipótesis ya elaboradas por algunos investigadores como Brémond y Greimas) *
· Catálisis: unidades consecutivas, no consecuentes. Cada catálisis siempre implica una función cardinal con la que está ligada

	
	Unidades integrativas o indicios
Aseguran la correlación con los demás niveles (v.g., indicios referente a los personajes, características de su identidad, anotaciones sobre la “atmósfera”, etc.)

Algunos relatos pueden ser más indiciales
	Tipos de indicios
· Indicios propiamente dichos: referentes a un carácter, a un sentimiento, a una atmósfera o a una filosofía. Pueden combinarse más o menos libremente entre ellos y con las funciones.

· Informaciones: sirven para identificar y situar en el tiempo y en el espacio.

	acciones
	Como en Propp, la noción de acción intenta describir los personajes de manera objetiva, como agentes más que como individuos (o sea sin basar el análisis del personaje en la psicología)

	narración
	Parte de la constatación de que un relato supone siempre 

· un donante (el narrador)

· un destinatario (el lector)

Plantea las cuestiones de

· La enunciación
· El modo del relato


El texto de Barthes ha inspirado numerosos análisis fílmicos.

· Thierry Kuntzel, en su análisis de El Malvado Zaroff (Schoedsack & Pichel, 1932) utiliza la noción de una estructura de duelo; para M, el Vampiro de Dusseldorf (Fritz Lang, 1931), apela a las afirmaciones de Barthes acerca del escamoteo del signo para un relato que pretende hacer olvidar su naturaleza de relato, y a la noción de indicio (un concepto poco evidente en cine, ya que la imagen supone una infinidad potencial de elementos así como el relato una infinidad potencial de indicios).

· Michèle Lagny, Marie-Claire Ropars y Pierre Sorlin acuden a la conclusión de Barthes acerca de “la dificultad de distinguir entre consecución y consecuencia, tiempo y lógica, en la sintaxis del relato”; han intentado distinguir estos dos modos, diferenciando 

· los casos en que la intervención de una nueva secuencia responde a un disparador manifestado en la secuencia precedente

· los casos en que la relación entre las dos secuencias se lleva a cabo sobre bases exclusivamente cronológicas

B. Claude Brémond intenta construir una especie de gramática narrativa basada en secuencias elementales de tres funciones:

· Apertura de un proceso

· Actualización

· Clausura 

· Luego pueden combinarse en secuencias complejas por:

· Yuxtaposición

· Ajuste

· Superposición

Cada personaje puede ser el agente de secuencias de acciones que le son propias (v.g., fraude, seducción)

Cuando una secuencia incluye a dos personajes, recibe dos nombres pues supone dos perspectivas (lo que es fraude para uno es engaño para el otro).

C.
Otro método consiste en considerar, como Tzvetan Todorov, no las personas sino los tres predicados de base o grandes tipos de relaciones en los cuales se pueden comprometer:

· amor

· comunicación

· ayuda 

· Estas relaciones  se someten a dos tipos de reglas:

· de derivación: cuando se trata de dar cuenta de otras relaciones.

· de acción: cuando se trata de describir la transformación de estas relaciones en el curso de la historia.

Nociones como las de función o actante aún resultan útiles para prohibir indirectamente ciertos enfoques muy poco rigurosos.

2.3. Greimas y el análisis semántico de los relatos

D.
A.-J. Greimas, desde otro punto de vista, más cercano a Lévi-Strauss, intenta “encontrar, en las funciones, oposiciones paradigmáticas” para luego “ampliarlas a lo largo de la trama del relato”. Greimas es un semántico: se interesa más por el problema del significado que por el de la sintaxis.

En su primer libro, Semántica Estructural (1966) plantea la estructura elemental de la semántica como basada en la pareja conjunción + disyunción. V.g., en la oposición entre blanco y negro existe

· una disyunción (= oposición de significados)

· una conjunción (= cualidades comparables). Su existencia define un eje semántico (el del color). Este eje semántico reúne los elementos del significado o semas (la blancura y la negrura).

Para Greimas la semántica obedece a leyes determinadas en última instancia por la estructura del lenguaje, es decir, por la estructura del espíritu humano (idea profundamente levi-straussiana).

En el caso de los relatos recoge la idea de un número limitado de roles o  6 actantes (las esferas de acción de Propp), cantidad determinada por las condiciones esenciales del significado:

· destinador (v.g., reagrupa al donante y al mandatario)

· destinatario

· adyuvante

· oponente (v.g., reagrupa al agresor y al falso héroe)

· sujeto

· objeto

Las relaciones que pueden establecerse entre ellos obedecen a un esquema dado que señala la extensión de los posibles narrativos:
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Damos dos ejemplos del significado exacto de los seis términos del esquema: el eje que une al sujeto con el objeto es el del deseo (la búsqueda) y el que une al destinador y el destinatario es el de la comunicación. 

A diferencia de Propp, los seis actantes no se aplica a un determinado corpus sino a cualquier “microuniverso” coherente (v.g., mitos, relatos míticos, textos narrativos). Cualquier relato puede describirse según estos términos actanciales. En la práctica, cuando un relato es algo extenso y complejo, sólo puede describirse mediante varios esquemas actanciales, teniendo en cuanta que cada uno de ellos debe corresponder a una definición particular del eje del deseo y del eje de la comunicación.

Partiendo de las 31 funciones de Propp, las convierte por acoplamiento en 20 funciones y finalmente en 4 conceptos principales: 

· el Contrato

· la Prueba

· el Desplazamiento

· la Comunicación

En En Torno al Sentido (1970)se centra más directamente en el problema del significado y postula la existencia de un modelo susceptible de describir la articulación del sentido de manera universal en el interior de cualquier microuniverso semántico. Es el famoso cuadro semiótico. Representa una taxonomía de términos de base que desempeña el papel de morfología y sintaxis fundamental del relato: un relato siempre puede describirse como una serie de operaciones sintácticas pues cada uno de los términos está investido de un valor “local” en términos de contenido. El modelo, que incluye operaciones orientadas por las flechas, permite unas operaciones y prohíbe otras.

Alan Williams intentó aplicar el modelo actancial a un análisis de Metrópolis (Fritz Lang, 1926). A medida que avanzaba su descripción, tuvo que considerar varios héroes (o sea, varios Sujetos):

· 1º segmento: el Sujeto lo constituyen los obreros, eje del deseo definido en el film por su condición alineada que le lleva a desear como Objeto la causa de su condición (= el poder político).

· 2º segmento: el Sujeto es Freder; revelándole la existencia de un mundo laboral que él ignoraba, sitúa como Objeto el conocimiento de ese mundo obrero. Más tarde, cuando vuelve al despacho de su padre, éste se convierte en su Oponente en su búsqueda del saber. Pero Jon Fredersen, el padre, es a su vez Sujeto en relación a otro deseo: la dominación y, más tarde, la eliminación de los obreros.

· De igual manera, luego será María el Objeto de un deseo amoroso de Freder, etc. Y a cada una de estas parejas Sujeto/Objeto les corresponden los otros cuatro actantes previstos por el esquema.

Williams también señala un cierto número de movimientos que siguen el esquema del cuadro semiótico, v.g.:

· La robot circula de S2 (=máquina) a no-S2 (= no-máquina: humana al menos en apariencia) y luego a S1 (=la sociedad). Al final del film los obreros se apoderan de ella y la transfieren a no-S1 (= la no-sociedad, el desperdicio), donde la queman, volviéndose a convertir entonces la robor en una máquina (s2).

· La circulación de María podría describirse de manera absolutamente simétrica entre Espacio de la Sociedad (S1)/Espacio de las Máquinas (S2) (relación de contrariedad sólo válida para el relato en cuestión), siendo no-S2 = Espacio Humano (se puede verificar que la existencia de la sociedad presupone también la de ese espacio humano). En cuanto a no-S1 (= Espacio no Social), no resulta tan convincente su implicancia con el Espacio de las Máquinas (S2).

El cuadro semiótico se ha utilizado a menudo en análisis de textos literarios, pero hay pocos análisis de filmología publicados que acudan a él. 

Aumont & Marie describen el relato 39 Escalones (Alfred Hitchcock, 1935) con ayuda del cuadro, apuntando que la primera decisión es qué eje semántico se escogerá como pertinente. Uno que materializa el tema del “falso culpable” –tema hitchcockiano, si los hay- tendría como término positivo (S1) “Inocencia” e inmediatamente surge no S1 = “Culpabilidad”. Para 39 Escalones, proponen definir como “Sabiduría” al término contrario de “Inocencia”, decisión no gratuita (“Inocencia” y “Sabiduría” son dos contrarios posibles), pero tampoco demasiado evidente (es el texto el que la sugiere). Finalmente no S2 = “Ignorancia” (si en lugar de “Ignorancia” escogiésemos “Ceguera”, seguiríamos en el área semántica de lo opuesto a “Sabiduría”, pero con una diferencia que no es sólo de matiz)
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· El héroe, el inocente Hannay, accederá a un cierto saber a través de su paso por el estado de (falso) culpable.

· Annabella, la joven espía que Hannay encuentra en el music-hall, parte de un cierto estado de Sabiduría (que de un modo vago presupone una cierta Culpabilidad relacionada con su condición de inquietante espía, de nacionalidad e intereses indefinidos) para caer en la Ignorancia (fatal) de los planes inmediatos de sus enemigos (y muere).

· Mr. Memory, el hombre prodigio, parte evidentemente de una situación de Sabiduría, pero en la última escena demuestra que de hecho ignoraba el alcance de su acto de traición y, en cierta medida, lo convierte en inocente, al menos desde un punto de vista moral.

· El eje de la Verdad y el eje de la Sabiduría se reúnen al final del film cuando Hannay, habiendo ya accedido a la Sabiduría, se convierte en inocente a los ojos de la policía. Así, el relato no puede ir más allá, por lo menos en lo que se refiere a este eje.

Incluso con un cuadro tan sistemático puede percibirse cómo van incorporándose otras pistas de lectura:

· Existe una tripartición entre los personajes que esencialmente circulan entre la Ignorancia y la Inocencia (Hannay, Pamela, Margaret), los que, por el contrario, están del lado de la Culpabilidad y la Sabiduría (Memory, Jordan), y los que, finalmente, buscando la verdad por medios racionales (entre la sabiduría y la ignorancia exclusivamente) no consiguen encontrarla (Annabella, la policía).

· Esta tripartición también podría leerse en términos “simbólicos” (como hace Douchet): el héroe (Hannay) y sus adyuvantes (Pamela y Margaret) buscan la verdad confiando en la Providencia, se enfrentan a los “malos” que emplean medios “mágicos” (el dedo que le falta a Jordan, la inmaterialidad de la fórmula robada más cabalística que natural, y la cifra 39 = 3 x 13). En breve: el Cielo contra el Infierno y, en medio, los personajes “terrestres”, demasiado humanos.

Éste no tiene por qué ser obligatoriamente el sentido “oculto” del film. Pero podemos ver que el cuadro semiótico, aunque pueda ser algo tan cercano al film que a veces parece más una técnica de descripción que de lectura, puede también desempeñar un papel heurístico.

· Organiza la materia narrativa en una forma claramente visualizada

· Permite verificar la coherencia y la sistematicidad del análisis narrativo

· Puede sugerir aproximaciones que hubieran podido pasar desapercibidas

· Puede demostrar que el film puede prestarse a diversas lecturas paralelas

Los films de Hitchcock se prestan excepcionalmente a este tipo de demostraciones. Un film narrativo clásico generalmente puede leerse de distintas formas, a menudo todas ellas igualmente convincentes que sólo difieran en la elección del eje privilegiado y en su mayor o menor grado de literalidad y metaforicidad. El cuadro no ayuda a efectuar esa elección (la supone ya efectuada), pero la pone en evidencia y obliga a convertirla en algo consciente.

Uno de los raros ejemplos de su aplicación para el análisis de un film lo proporciona Roger Odin para Une Partie de champagne (Jean Renoir, 1936).

Este enfoque del relato fílmico puede dar lugar a ejercicios comparativos: entre le film y la obra literaria en que se basa, entre dos films que hayan adaptado la misma obra, entre un film y su transcripción, el análisis actancial o “funcional” de una secuencia u otra parte del film, etc.

3. El análisis del relato como producción: la problemática de la enunciación

3.1. La problemática de la enunciación

Desde principios de la década de 1970 se ha dado un importante desplazamiento de los estudios narratológicos. Una serie de nuevos enfoques del film narrativo acuden a la distinción de la lingüística entre 

· enunciado (lo que se dice)
· enunciación (los medios utilizados para decirlo)

No es fácil trasladar directamente esta problemática al dominio del cine.

En un film no existe instancia narrativa alguna que pueda identificarse sencillamente con un sujeto (a pesar de la teoría de los “autores” que, por otra parte, jamás ha pretendido que un film fuera la obra de una sola persona).

Es casi imposible encontrar en los films el equivalente estricto de las “marcas de la enunciación”.

El film narrativo, sobre todo en su período clásico, precisamente ha intentado siempre ocultar precisamente su enunciación, ofreciéndose como un enunciado transparente.

Actualmente, los problemas relacionados con la enunciación fílmica son objeto de debate particularmente porque una buena parte del cine reciente se presenta la vez como discurso y como historia.

2.3. Gérard Genette. Relato y narración: la focalización

Los trabajos de Genette, aunque no siempre abordan de manera frontal la cuestión de la enunciación, tienen un carácter relativamente formalizado y han experimentado evidentes prolongaciones en materia de teoría fílmica.

Genette está particularmente interesado el acto de narración que produce un relato, esto es, las relaciones entre un relato y los acontecimientos que él cuenta (la historia).

De entre los distintos tipos de relaciones entre relato e historia, el más importante para el estudio de los films es el que denomina modo del relato:

· un relato puede proporcionar más o menos información sobre la historia que cuenta

· puede proporcionarla desde un determinado punto de vista
· puede filtrarla a través del saber de un personaje

Genette ha contribuido a formalizar esta idea, especialmente a través de la noción de focalización

	¿quien ve?
	un narrador omnisciente 

que dice más de lo que saben los personajes
	Relatos no focalizados

	
	un narrador 

que sólo dice aquello que ve 

un determinado personaje

(relato “desde el punto de vista de”, “visión con”)
	Relatos de focalización interna:

· fija (jamás se abandona el punto de vista de un personaje)

· variable (se pasa de un personaje al otro)

· múltiple (se cuentan los mismos acontecimientos muchas veces, según los puntos de vista de los distintos personajes)

	
	un narrador 

que dice menos de lo que sabe el personaje
	Relatos de focalización externa


Ésta es la manera en que Francis Vanoye plantea un problema que no se puede transplantar inmediata ni fácilmente al campo de los relatos fílmicos. La noción de focalización implica dos elementos distintos:

· ¿Qué sabe un personaje?

· ¿Qué ve un personaje? En el relato literario, esta segunda cuestión no es más que corolario de la primera, puesto que el autor nos esta hablando a la vez del hecho de “ver” y del hecho de “saber” y puede hablarnos sobre el saber sin hablarnos sobre el ver. En el cine se convierte en una cuestión esencial
Brian Henderson esboza una aplicación sistemática de todas las categorías genettianas al relato fílmico. En lo referente a la cuestión del modo del relato en ¡Qué Verde era mi Valle! (John Ford, 1941), opina que ninguna de las secuencias de la película está focalizada, y aún menos el film en su totalidad, puesto que ninguna de ellas está filmada desde el punto de vista de ningún personaje. El film está focalizado variablemente puesto que con frecuencia toma prestado el punto de vista de un personaje para uno o más planos (a veces por razones dramáticas, a veces de manera oportunista, para proporcionar una imagen sorprendente o una visión eficaz de la acción. También hay escenas rodadas de un modo no focalizado.

Si nos atuviésemos a las definiciones de Vanoye, este film debería inscribirse en la focalización interna, pues su narrador sólo dice lo que sabe un personaje. Henderson demuestra que las relaciones del relato fílmico con lo que ve dicho personaje no dejan de variar, hasta el punto que a veces son prácticamente imposibles de distinguir. Así se nos plantea el problema: ¿es necesario, en lo que se refiere al análisis del relato fílmico, plantear como criterio el saber del personaje o mejor aquello que ve? Ambas cosas presentan dificultades: generalmente, lo que sabe un personaje está menos definido en un film que en una novela (el film es más “conductista”, pues muestra con mayor facilidad comportamientos que interioridades); por otro lado, el ver es algo que varía mucho en el interior mismo de cada secuencia, y elaborar un criterio de la focalización del relato conduciría, en la mayor parte de los casos, a la conclusión de un régimen de focalización eminentemente variable (casi en cada plano). Cuando Vanoye sostiene que el film narrativo corriente presenta casi siempre una focalización cero o externa, no tiene en cuenta que sería extraño que en una secuencia, especialmente si incluye diálogos, no exista por lo menos un plano que pueda relacionarse con el punto de vista de algún personaje.

François Jost propone distinguir 

· focalización (definida sólo en términos del saber del narrador, de los personajes y del espectador)

· ocularización

Francis Vanoye, en un análisis de La Condesa Descalza (Joseph L. Mankiewicz, 1954), plantea el problema de que, dado que no existe superposición o convergencia entre el foco de la imagen y el foco del sonido, puede existir, v.g., una focalización externa en la imagen respecto de un personaje que esté en focalización interna en lo referente al sonido, con lo que la mayor parte de los análisis se concentran sobre uno u otro de estos dos aspectos, generalmente sobre el punto de vista (relacionado con la mirada de los personajes y con el encuadre, lo cual quiere decir con la “mirada” del narrador).

3.3. Punto de vista de los personajes, punto del vista del narrador

Punto de vista es, por definición, el lugar desde el cual se mira. De manera más general es también el modo en que se mira. 

En el film narrativo, durante la mayor parte del tiempo, este punto de vista se asigna a alguien, ya sea uno de los personajes del relato o, bien expresamente, el responsable de la instancia narrativa.

Analizar un film narrativo en términos de puntos de vista (o, lo que viene a ser lo mismo, de miradas) es centrar el análisis esencialmente en lo que se denomina mostración (André Gaudreault) por oposición a la narración en sentido estricto.

En la mayor parte de estos análisis, lo esencial es poner en evidencia la compleja relación entre el punto de vista de la instancia narrativa
 y el punto de vista de los distintos personajes.

Un ejemplo clásico es el análisis de Nick Browne de un fragmento de La Diligencia (John Ford, 1939). Se trata de un subsegmento de 12 planos situado más o menos en el primer cuarto del film: durante la primera parada de la diligencia, los pasajeros se enteran de que los indios han cortado el camnio y que el destacamento de la caballería que les ha acompañado hasta allí debe regresar. Después de una corta deliberación, los pasajeros deciden continuar a pesar de todo y se acomodan para comer en espera del momento de la partida. El subsegmento comprende el instante en que los personajes se sientan a la mesa y el análisis consiste en un descubrimiento sistemático de las miradas que operan en este fragmento:

	Miradas de los personajes representados en la imagen

En función de la persona a la que se mira, se subdividen en:
	Miradas internas

de un plano determinado
	· Ringo mira a Dallas (planos 2 y 4)

· Todos los personajes presentes en el plano miran a Lucy Mallory (plano 11)

	
	Miradas

hacia el fueracampo
	· Todos los personajes miran hacia el mismo punto del fueracampo donde se encuentran Ringo y Dallas (planos 3 y 7)

· Un campo-contracampo juega con el fueracampo relacionado con la mirada de las dos mujeres (planos 5 y 6)

	“Mirada” de la cámara

materializada mediante el encuadre (que por sí mismo implica una cierta distancia y un cierto eje de filmación).

Browne se interesa por el mayor o menor grado de coincidencia entre esta mirada de la cámara y la mirada de un personaje
	Planos “anónimos”
(nobody’s shots)

El encuadre representa únicamente “la mirada de la propia cámara”, esto es el punto de vista del narrador, la mirada del enunciador del film.
	· Vista general de la mesa (planos 1 y 12)

· Planos 3, 7, 9 y 11

	
	“Miradas representadas” (depicted glance)

El encuadre “representa” la mirada de un personaje
	· Planos filmados desde el punto de vista de Lucy que representan su mirada sobre la pareja Ringo-Dallas (planos 2, 4, 8 y 10)

	Conclusiones: 

· Hay una disimetría entre dos grupos de personajes: Ringo y Dallas por un lado y todos los restantes por el otro.

· Estos dos grupos no aparecen jamás juntos en el encuadre, excepto en el plano 12, en el que un cambio radical del eje de la filmación subraya el nuevo reparto de lugares alrededor de la mesa.

· Los personajes del grupo de Lucy tienen el poder 

· de mirar hacia el fueracampo

· de poseer una mirada que sea “representada” (en términos de encuadre, no sucede con el otro grupo: Dallas mantiene los ojos bajos, Ringo mira casi exclusivamente hacia el interior del plano excepto  tardíamente, en el plano 10; los planos del grupo de Lucy no “representan” su mirada, sino que permanecen “anónimos”, esto es atribuidos únicamente a la instancia enunciadora)

· Todo el fragmento gira alrededor de la figura de Lucy, ya sea viéndola en el acto de mirar, ya viendo a través de sus ojos

· El campo-contracampo, que señala el enfrentamiento entre las dos mujeres, es disimétrico: el plano 6 está filmado desde el punto de vista de Lucy y el plano 5 no está filmado desde el punto de vista de Dallas.

· El film inscribe, en la forma misma de su puesta en escena, la idea central de este fragmento: la jerarquía social que sitúa a Lucy Mallory, esposa de un capitán del ejército, y accidentalmente también al banquero y al caballero sudista, en un lugar más alto que el de la prostituta Dallas y el fuera de la ley Ringo

· El discurso del film es doble: al relato propiamente dicho del enfrentamiento entre los dos grupos se superpone, en el nivel de la enunciación, un discurso sobre las miradas y los encuadres (que adem;’as confirma con exactitud la primera idea).

· Existe una relación general entre lo dicho y el decir (la ficción y la enunciación): cada emplazamiento de la cámara, cada punto de vista, constituye una marca de la enunciación.

· El trabajo del espectador consiste en establecer, sin interrupción alguna, este nexo entre la ficción y la enunciación, pasando 

· de una situación de puro espectador “que se mantiene a distancia” (en el caso de los planos anónimos, los momentos relacionados con la instancia narrativa) 

· a una condición activa que le lleve a identificarse con el acto de la enunciación (como en el caso del travelling hacia delante del plano 4, asociado con la “mirada representada” de Lucy)




Para Aumont & Marie, si la noción de “marcas de la enunciación” debe mantener cierta coherencia, más vale preservarla para el caso en el que exista efectivamente el marcaje. Si cada encuadre es una marca de la enunciación, nada estará marcado, porque todo lo estará de la misma manera.

Estas consideraciones sobre el punto de vista adquieren su mayor consistencia cuando se las aplica a este tipo de cine férreamente narrativo, en el que la noción de mirada puede establecer relaciones creíbles con los personajes, por ejemplo.

Vance Kepley, en un análisis de una escena de Luna Nueva (Howard Hawks, 1940), partiendo de un panorama general de las definiciones “espontáneas” del montaje clásico, “transparente”, constata que todas giran alrededor del empleo de un espacio tridimensional que un espectador imaginario exploraría tranquilamente, creando así en él la sensación de un espacio real. La escena elegida (la del restaurante) a primera vista parece respetar la integridad espacial de tipo “teatral”. La ininterrupción de la banda sonora asegura la unidad sintagmática El objetivo del análisis es demostrar que el espacio se manipula y “falsifica” de tal manera que la escena no podría existir en la realidad. Analiza esencialmente

· los 34 raccords, sobre todo la dirección de las miradas

· la posición de los personajes en el encuadre: de un plano a otro los personajes se deslizan ligeramente en relación al decorado (condición tradicional del rodaje) respondiendo al deseo de situar al personaje de Walter en el centro de la escena y, dentro de los posible, en el centro de la imagen.

Así, el nivel de la enunciación, centrándose en la figura de Walter, entra en (ligero) conflicto con el nivel de la ficción, en el que en principio los tres personajes están en pie de igualdad, a costa de una pequeña trampa en relación al realismo representativo.

Estos análisis relativos al punto de vista tiene la ventaja de ser muy concretos en su objeto y muy elocuentes en sus conclusiones

3.4. La cuestión de la “voz” narrativa

Otro aspecto importante de la problemática de la enunciación, más difícil de aplicar al estudio de los films, es el de la voz narrativa (término de Genette). Se trata de la relaciones entre el narrador y la historia contada:

· ¿Cómo se sitúa temporalmente la narración en relación a la historia? (anterior, posterior, simultánea, “intercalada”?

· La instancia narrativa ¿es o no interna a la diégesis del film?

· ¿Cuál es el grado de presencia del narrador en el relato?

Aún estamos muy lejos de disponer de un método general para el análisis de films en términos de voces narrativas (para el que Genette ha creado un vocabulario especial, como v.g. homodiegético/heterodiegético).

El análisis de Marie-Claire Ropars (1972) del prólogo de El Ciudadano (Orson Welles, 1941) es uno de los ejemplos más tempranos del intento de abordar el análisis de un film desde este punto de vista. 

Manifiesta que “ya que no podemos proceder a un análisi exhaustivo de las categorías constituyentes de la narratividad y especialmente sobre la perspectiva narrativa en su misión de presidir la jerarquización de las voces producidas por el film. ¿Quién ‘habla’ El Ciudadano? ¿Cómo se manifiesta el narrador donante del relato, y cuáles son sus relaciones con los distintos puntos de vista manifestados? En breve, ¿qui’en es el autor implícito que hay que distinguir cuidadosamente de cualquier tipo de autor real?”

El film se presta a este tipo de interrogación: se trata de un film-encuesta en el que se nos cuenta la vida de un personaje

· a través de distintos testigos intradiegéticos

· mediante el trayecto de otro personaje, el periodista que “reúne” los diversos testimonios

· por medio de un narrador omnisciente que organiza el conjunto (como ocurre en cualquier tipo de relato)

El análisis define estos distintos niveles de enunciación y analiza sus relaciones a partir de las huellas de cada uno de ellos en el texto fílmico, y se concentra en los dos momentos del film que ignoran tanto la representación de los narradores como la presencia del encuestador

· el prólogo. Situado en Xanadú, la fabulosa residencia de kane, en el momento de su muerte. Su análisis le permite localizar “la existencia de un hablador soberano [...] el origen de esa voz no fonética, únicamente perceptible en la organización del montaje, que desempeña una función análoga a la del yo implícito que acompaña a cualquier objeto del relato” (generalmente denominado narrador abstracto). Hay que distinguir esta voz de la voz del locutor, emisor de palabras que se oyen realmente en la banda sonora). El trabajo analítico del prólogo consiste en localizar los signos de este “habla”. Así descubre elementos de repetición entre planos que afirman implícitamente el poder del montaje en lo que se refiere a “trabajar en la discontinuidad espaciotemporal [...] y establecer [...] una continuidad que sólo procede de la palabra, en modo alguno de la imitación de los real”. El examen de los planos “documentales” de Xanadú estarían “sometidos a un sistema de escritura que los relata en lugar de describirlos”.

· el epílogo. También situado en Xanadú, en el momento de la dispersión de las colecciones de Kane. Es más rico desde el punto de vista del análisis de la enunciación: “confirma en toda su soberanía el papel del narrador, que se reserva develar el enigma después de haberlo planteado”. El análisis descubre que esta aparente clausura, bajo los auspicios de la sumisión a la voz-del-narrador, es una trampa. El recorrido a través del cual el film permite descifrar ese sentido (recorrido que va desde la palabra Rosebud pronunciada hasta la inscripción Rosebud pintada en el etrineo que arde en la hoguera) establece correspondencias y transformaciones que “denuncian [...] la ausencia misma de sentido de ese retorno al sentido” (ésta es la conclusión, sobre todo, del análisis de las rimas entre el prólogo y el epílogo, con el monograma X y el cartel No trespassing).

Partiendo de estas premisas, termina leyendo todo el film desde el punto de vista de las voces narrativas como un conjunto de relatos “en el que la clausura no interviene más que para señalar la vanidad” y que sólo están ahí “para paliar la insuficiencia de un relato anterior”, el noticiario del principio.

En sus análisis, Jean-Paul Simon (1983) pasa a un enfoque más directo, explícito y teórico de los fenómenos enunciativos. 

· La Dama del Lago (Robert Montgomery, 1946), film célebre por llevar tan lejos como es posible la identificación de la mirada de la cámara con la mirada del personaje, es analizado como “un caso de narcisismo enunciativo”. El héroe, interpretado por el director, es también el narrador, y todo el relato se desarrolla a través de su visión de los acontecimientos. El film se rodó, con poquísimas excepciones, enteramente en “cámara subjetiva”. Por eso es un caso fascinante para el análisis de la enunciación fílmica. Simon analiza más los momentos que escapan la coincidencia narrador/personaje principal/punto de vista. No es un análisis microtextual sino unalectura del relato en sus grandes articulaciones, privilegiando todos los significantes de la relación entre el narrador y el destinatario del relato (a menudo, inscripto en el film). Tambiénm examina los desdoblamientos de la situación narrativa (entre el narrador que se presenta en la primera secuencia y el héroe tal como se le ve en el resto del film)

· Film (Samuel Beckett, 1965) se analiza como un ejemplo casi teratológico de utilización de la mirada y del punto de vista. Cuenta un caso de desdoblamiento “imposible”: un personaje es perseguido sin que en principio se sepa quien lo persigue; al final del film sabremos que el perseguidor era él mismo. La persecución está filmada desde el punto de vista de un Ojo (que se abre con los títulos de crédito), pero esta focalización “interna” no se hace nunca evidente en el film, en el que se sigue al personaje sin que nunca se diga quién lo está viendo, y sólo al final se comprende, ya retrospectivamente, que era observado. Simon se interesa especialmente por demostrar cómo el film rompe ampliamente con la práctica normal de relacionar el foco narrativo con la banda sonora (por mediación de una narración en ‘primera persona’) o con otros procedimientos (por ejemplo, la aparición del narrador), y por la anomalía en la relacion narrador/personaje “que se subraya sin que por ello tomar la forma de una dirección o de una inversión de la mirada” (inversión evidentemente impensable, puesto que el ojo que mira es el del personaje, de ahí la monstruosidad de la que habla Simon)
.

El estudio de la posición del narrador y de los narradores internos de la historia está en sus inicios y cada análisis de un caso particular es un intento de teorización general.

El estudio de la temporalidad narrativa es el aspecto mas simple de esta cuestión, por lo menos en la medida en que las relaciones temporales vengan señaladas en la banda sonora.

En estado más embrionario está el análisis de otra vertiente del problema de la enunciación: el de las relaciones entre el film y su destinatario, el espectador. Poco se ha aplicado filmológicamente el estudio de las estrategias de lectura (reader’s responde theory) y esta relación se ha estudiado casi exclusivamente en términos psicoanalíticos.

Una excepción notable es el análisis de Roger Odin del inicio de Une Partie de Champagne (Jean Renoir, 1946), que hace emerger los distintos elementos que se dirigen más o menos explícitamente al espectador y las diversas posiciones espectatoriales correspondientes

· Las inscripciones gráficas de los créditos sobre un fondo de imagen instituyen dos “posicionamientos” del espectador respecto al film: “leer” vs. “ver”.

· Este conflicto contrapone los títulos de crédito y el film, que está basado en otro posicionamiento del espectador, el que supone el efecto-ficcion

· Los dos carteles sitúan al espectador en un aposición intermedia entre la del lector de titulos de crédito y la del lector de ficción

Se trata siempre de un archiespectador cuya posición se describe como variable en función de los elementos inscriptos en el texto, pero única en tanto sólo se describe un único trayecto de lectura.

El análisis de la imagen y del sonido

Ni siquiera el más puramente “estructural” de los análisis puede evitar tener en cuenta las manifestaciones visibles de las estructuras narrativas: se puede (y, sin duda, se debe) convertir en actanciales los rostros, los vestidos, las posturas de los actores, pero también la iluminación, los ángulos de filmación e incluso los decorados y la propia puesta en escena.

Difícilmente puede analizarse la banda de imagen sola, quizás en casos de films resueltamente antinarrativos, pero el análisis de la imagen debe referirse prácticamente siempre a cierto tipo de categoría más amplia  comparable a la categoría de la narratividad.

Al igual que en el caso del análisis textual y el análisis del film como relato, en lo que se refiere a la imagen y el sonido no hay en absoluto ningún método universal de análisis. 

La actitud general del analista implica:

· Que sabe con precisión hasta qué punto desea autonomizar la banda de imagen en su análisis.
· Que conoce las funciones generales de los parámetros visuales de un film, así como sus variaciones en el curso de una historia y, a partir de allí, sabe escoger un eje analítico apropiado para un film estudiado.
· Que, llegado el caso, sepa incluso convocar y transponer ese método extrafílmico de análisis, haciéndose consciente de los límites de una transposición de este tipo.
1. El cine y la pintura

El análisis de obras pictóricas y musicales tiene tan larga y rica tradición como la del análisis del relato literario, por lo que también pueden actuar como disciplinas de referencia para el análisis del film. Pero el cine es heredero de la pintura de forma indirecta, por lo que estos enfoques analíticos solo serán útiles por su inspiración general.

El modelo pictórico atraviesa toda la historia del cine: por mencionar sólo algunos ejemplos, Abel Gance cita a David en su Napoleón (1927), Sergei Eisenstein sentía fascinación por El Greco y Eric Rohmer por la pintura romántica; Jean-Luc Godard presenta una obra manifiestamente preocupada por ciertos pintores y ciertas cuestiones relacionadas con la representación pictórica: citas de Renoir, Klee, y Picasso –Sin Aliento (1959), El Pequeño Soldado (1960), Pierrot el Loco (1965)- o de Goya y Rembrandt (Pasión, 1982).

En el siglo XX florecieron los métodos críticos, históricos y analíticos de las artes plásticas en la línea de la iconología de Erwin Panofsky. Desde fines de la década de 1960 ha existido un paralelismo entre el análisis del film y el de la pintura que incluye intentos de “semiologización” del análisis pictórico que presentaban problemas más o menos análogos a los de la significación en el cine.

1.1. El análisis pictórico: algunos ejemplos

· Luego de la aparición de la abstracción en pintura, los “Salones” de Diderot sorprenden por la extensión de sus descripciones y su carácter “ficcionalizado”: un cuadro va a ser un mundo imaginario (un universo diegético) en el cual el espectador-crítico penetra, se pasea y experimenta en cierto modo su interior. Diderot se interesa ante todo por las relaciones entre el cuadro y su espectador, por la “creencia” que el cuadro suscita, por la naturaleza de la puesta en escena representativa, por los medios del efecto de lo real, es decir por la táctica mediante la cual el cuadro puede “atraer, atrapar y vincular”. Problemas no desprovistos de pertinencia para el cine.

· Rudolph Arnheim (El Poder del Centro, 1982) se ocupa del encuadre y la composición pictórica al abordar la tesis general del carácter esencialmente “centrado” de la pintura occidental. Su examen agrupa obras de épocas diversas no por asunto sino por sus modos de composición. Si bien insiste en el nivel formal “puro” pues hace depender el tema de la organización de la forma –y es raro que la comprensión del tema de un film plantee este problema- es importante recordar que un film también una obra plástica, cuyo objetivo, al menos parcialmente, es que el ojo experimente un cierto placer y que en sus análisis Arnheim también siempre piensa en el espectador, en la relación “estructural” existente entre el ojo del espectador y la composición de la obra. Parte de la hipótesis de que en un buen cuadro el significado principal debe expresarse directamente en las “propiedades de la forma visual”, por lo que se propone seguir de cerca aquello presente en nuestros ojos dedicándose a la realización de un detallado inventario descriptivo, distinguiendo zonas principales en el cuadro. Pero la primer dificultad a la hora de transponer este tipo de análisis al cine es la movilidad de la imagen cinematográfica que prácticamente prohíbe cualquier tipo de análisis compositivo del encuadre fílmico.

1.2. Fausto, de Murnau (1926), analizado por Eric Rohmer (1977)

Este trabajo intenta proporcionar un “cuadro” teórico más general para el análisis de la puesta en escena y, de un modo más concreto, de la “organización del espacio” en el film.

Define tres tipos de espacio que coexisten en el film:

· Un espacio pictórico la imagen cinematográfica como representación del mundo

· Un espacio arquitectónico: partes del mundo, naturales o fabricadas, provistas de una existencia objetiva

· Un espacio fílmico: “un espacio virtual reconstruido en su espíritu con la ayuda de elementos fragmentarios que el film proporciona”

En su análisis de la imagen de Fausto entendida como pictórica atribuye el carácter pictórico del film principalmente a la elección de Murnau de subordinar la forma a la luz. 

Utilizando los esquemas de las líneas de fuerza en la composición demuestra cómo ciertas imágenes del film se basan plásticamente en un movimiento de convergencia que puede localizarse a la vez en la composición de las imágenes y en el movimiento –sobre todo de los personajes- que se produce.

Finalmente reúne los resultados de sus análisis de las “direcciones privilegiadas” en dos grupos:

· Expansión/contracción
· Atracción/repulsión
Se arriesga entonces a plantear un aspecto interpretativo según el cual estas dos parejas

· representarían la característica formal del trabajo plástico sobre el encuadre de Fausto

· se relacionan con una puesta en escena basada en apariciones y desapariciones incesantes
· desde un punto de vista metafórico se relacionan con una simbólica del film estructurada a través de la gran división entre el Bien y el Mal.
Eisenstein también se preocupó por incluir en sus análisis de sus films una reflexión lo suficientemente amplia que refiera tanto a la puesta en escena como a la pintura, así como por la construcción de un sistema estético global que abarcara todas las artes plásticas.
2. El análisis de la imagen fílmica

Seguiremos una serie de ejemplos de análisis más directamente centrados en los parámetros visuales, relativamente independizados de su función narrativa.

2.1. El encuadre y el punto de vista: Cieloviek s Kinoapparatom (El Hombre de la Cámara).

Un encuadre determinado es a la vez

· un significante del punto de vista de los personajes

· un significante del punto de vista de la instancia narrativa y de la enunciación

La breves filmaciones de 50” de los Lumière, compuestas de un solo plano, representan paralelamente

· una posición de la cámara

· el punto de vista de un observador. 

Marshall Deutelbaum las ha estudiado según dos direcciones distintas

· evidenciar una cierta estructura de la acción ininterrumpida que se presenta

· examinar la inscripción espacial de esta acción, concretamente las elecciones de encuadres que realizan los Lumière y sus operadores) en tanto elecciones de un punto de vista sobre un acontecimiento puesto en escena así como de una distancia en relación a ese acontecimiento.

Aumont, en su análisis de un film resueltamente antinarrativo, El Hombre de la Cámara (Dziga Vertov, 1929), analiza los parámetros constitutivos de la imagen de este film. Para ello privilegia en el cuerpo del film, independientemente de la lógica del desarrollo fílmico, una serie de planos que intentan dar cuenta de la totalidad del sistema visual del film. Sus rasgos más característicos, el encuadre y el punto de vista, provocan una reflexión sobre la percepción visual. Las relaciones semánticas entre los planos sólo existen en su coincidencia con las relaciones visuales.

Aumont demuestra que la utilización del encuadre en el film como manifestación de un punto de vista supone que éste no puede atribuirse a ningún personaje más que al relativamente abstracto del “hombre de la cámara” y recuerda la desconfianza del propio Vertov por la visión espontánea y su consideración de la visión como medio fundamental de aprehensión y conocimiento del mundo. Considerado por su autor como un film-manifiesto, film-teórico, Vertov insiste en la función del montaje (era montador) y sus textos raramente encaran el encuadre. Pero las imágenes de este film 

· están meticulosamente compuestas

· son antes que nada vistas, suponen en sí mismas un punto de vista, un punto en el que se sitúa la cámara (“es una cinematografía sin escenografía ni puesta en escena, toda la labor del rodaje se concentra en ese movimiento en el que se determina el punto de vista relativo al acontecimiento”)

· este punto de vista se concibe como algo radicalmente heterogéneo respecto de la representación y la función narrativa

· la búsqueda de otra relación representiva (no teatral) se expresa mediante un aumento de las imágenes centradas. V.g., cuando el hombre de la cámara filma un tren se ubica entre las vías, en una posición de riesgo máximo y directamente relacionada con el objeto filmado, no falsea nada (mientras en la llegada del tren de los Lumière la cámara está situada para aprehender el acontecimiento en su totalidad: cómodamente instalada en su refugio, deja que el tren se vaya acercando y ocupa una posición privilegiada en relación a los movimientos que se desarrollan en el andén, donde los figurantes se agrupan más o menos espontáneamente según la posición de la cámara, a cuyo poder se someten por completo)

· Su manera de tratar la profundidad se relaciona con otras dos características:

· la frontalidad del encuadre: hay innumerables retratos de rostros y un sinnúmero de objetos filmados frontalmente, así como  abundante utilización de superficies y colores lisos que amplían abiertamente la superficie del encuadre, así como los violentos escorzos visuales producen efectos perspécticos que no respetan la tradición pictórica.

· la distancia de la cámara con respecto a la acción filmada. La más frecuente es la del plano próximo para los trabajadores (haciendo del Kinok otro trabajador por la misma causa socialista), mientras los burgueses están filmados de manera que pueda visualizarse su radical separación y en ostensivas puestas en escena que otorga la apariencia de una captura, una trampa.

David Bordwell, en su trabajo sobre Carl Theodor Dreyer (1981), señala cómo en muchos casos hay un el trabajo autónomo de la cámara con respecto al relato, donde 

· el punto de vista adoptado por la cámara y sus variaciones (sobre todo en los llamados “movimientos de cámara”) son más o menos independientes de la posición de los personajes.

· en muchos casos, la cámara ocupa una posición eventualmente móvil que viene determinada antes que nada por una lógica espacial y no por una lógica narrativa (a veces abriendo una perspectiva, otras mostrando el espacio a través de toda una serie de filigranas ópticas, puertas, cortinas, etc.). 

· el punto de vista está relacionado con el espacio fueracampo y con, v.g., la amenaza potencial que representa constantemente en un film de terror como La Bruja Vampiro (1932) 
· el tiempo y el espacio narrativos no tienen nada que ver con el tiempo y el espacio de la cámara., en lo que se refiere a la lógica causal del relato, la c’amara se limita a registrar sólo algunos de sus efectos (el pánico, las sombras de muerte); en cuanto al espacio de la historia, el encuadre extrae su propio “guión”, a veces muy alejado de la dominante dramática.

2.2. El análisis de la imagen y el montaje: la relación campo-fueracampo

El análisis también puede tomar como objeto la relación entre los planos, es decir, el montaje y realizar un análisis fílmico centrado principalmente en la función del montaje en la producción de sentido.

Marie-Claire Ropars realiza de esta manera un análisis de los primeros 69 planos de Octubre (Sergei Eisenstein, 1927), que constituyen una especie de prólogo dedicado a la caída de una estatua del zar Alejandro III derribada por unos manifestantes. Privilegia radicalmente por sobre el aspecto parcialmente narrativo de este prólogo una serie de características formales de los planos:

· tamaño
· eje
· iluminación
· profundidad de campo
· longitud
· fijeza o movilidad
· “tipo” de representación (“realista” o abiertamente alegórica)
Estas características formales se analizan sistemáticamente en el trabajo de transformación, evolución, continuidad y discontinuidad, falsos raccords, etc, que se opera de un plano a otro. Estas operaciones constituyen el trabajo de montaje de la secuencia:

· Los 69 planos suman sólo 2 minutos 9 segundos.

· El plano más largo sólo ocupa 7,83 segundos.

· Ciertos planos presentan muy pocas imágenes y son casi imperceptibles: v.g., 0,16 por segundo en el caso del plano 66. De ahí la necesidad de abordarlos en la continuidad del montaje.

· En función de la lógica de las acciones representadas y sobre todo de las 9continuidades formales, distingue siete subdivisiones, desde la “construcción” de la estatua mediante el montaje de los 9 primeros planos hasta su brevísima destrucción en tres planos.

· Subraya las contradicciones que presentan las transiciones entre segmentos: discontinuidad de la iluminación (cuando aparecen los manifestantes en las escaleras se pasa de una iluminación nocturna artificial a una iluminación diurna), discontinuidad de los lugares (la estatua, las escaleras, la plaza de las cúpulas, el frente, el espacio de las hoces)

· Se interesa especialmente por la evolución de la representación de la acción que ejerce la multitud sobre la estatua: 

· ascenso de los pies a la cabeza

· desaparición de los personajes en el momento en que se tienden las cuerdas

· aparición arbitraria y violenta de los planos (de fusiles, culatas elevadas al aire, y del bosque de hoces)

· desaparición de los figurantes después del rótulo central

· contraste entre una cierta continuidad de las acciones y de los gestos

· iluminación nocturna parecida a la de los primeros planos e iluminación diurna que permite inscribir la estatua en un contexto parcialmente diegético

· falsos raccords durante la caída de las partes del cuerpo de la estatua

· etc.

· Argumenta teóricamente una oposición entre dos tipos de representación relacionadas con dos funciones del montaje:

· Una discursiva, basada en la iluminación artificial, la discontinuidad y la ausencia de sujeción referencial

· Otra diegética, basada en una cierta continuidad de la acciones y de los gestos, una iluminación diurna, una cierta profundidad de campo, la presencia de los personajes...

Al principio, la estatua triunfa en el espacio alegórica nocturno, pero al final del segmento cae, en falso raccord, en medio de un contexto totalmente distinto: diurno, rodeado por las siluetas de las cúpulas en profundidad de campo. La acción del montaje alternado y de los planos de hoces y fusiles provoca esta caída por la inversión del modo representativo de los dos campos en litigio, mientras la multitud permanece inmóvil y encerrada en el espacio diegético diurno.

Aumont ha analizado un fragmento (72 planos, 8’14”) de La Chinoise (Jean-Luc Godard, 1967) para estudiar el trabajo de reescritura del cine clásico al que se dedicó este director mediante una serie de procedimientos de bloqueo del sistema representativo de la transparencia fílmica y también para analizar la construcción de un espacio escénico independientemente de cualquier tipo de referencia narrativa.

El fragmento muestra alternativamente planos de Guillaume pronunciando una conferencia política y una serie muy heterogénea de otro tipo de planos (planos de otros personajes de la misma escena, planos de los mismos y de otros que no pertenecen a la misma escena, planos de dibujos y fotografías)

· No hay ningún plano general que encuadre a todos los personajes. Ello no impide que el espectador localice de manera empírica relaciones espaciales parcialmente lógicas (un referente textual global)

· No obstante, este espacio referencial se utiliza como soporte diegético de muchas ficciones relativamente autónomas

· El montaje, según Aumont, se caracteriza por la estrategia de la duplicidad (por un lado, recuperación y refuerzo de la construcción de un espacio de tipo escénico, y por el otro, producción de un equívoco, de una incertidumbre en lo referente al estatuto de ciertos planos en relación a ese espacio)

· Esta duplicidad se manifiesta en un tipo de representación sistemática que consiste en situar una figura  ante un fondo mediante la imbricación de dos “planos” discretos y señalizados como tales, señalización reforzada por la muy poco clásica frecuencia de las tomas frontales y por la elección plástica (grandes superficies planas, paralelas a la superficie de la imagen, formas geométricas simples, colores saturados...).

· De todo esto se desprende un intenso efecto de homogeneidad icónica, de mono-tonía representativa.

· Este sistema logra que los planos de los “personajes” pierdan un poco de valor escénico, reforzando su similitud con los diversos inserts de grafismo y fotografías que invaden el fragmento.

· Un factor de unificación reagrupa finalmente todos los planos del fragmento bajo la bandera de lo liso y lo frontal, bloqueando así el proceso de denotación espacial constitutivo de la “escena” del cine clásico.

El análisis realiza un estudio detallado de las relaciones entre el fueracampo, el contracampo y el otrocampo (el del espectador) en una serie de encadenamientos de planos. Una alternancia nada clásica desnaturaliza la función habitual del fueracampo. Entre cada uno de los planos, las direcciones de las miradas de los personajes forman una serie regularmente alternante: cada cambio de plano implica un “cruce” de estas direcciones en la imagen. Esta configuración refleja parcialmente la figura clásica de los raccords del tipo “el que mira/el que es visto”: si bien produce un sentido “normal” (las relaciones mutuas de los personajes), lo efectúa con una cierta molestia pues 

· no posee el mismo valor asertivo que el clásico “campo/contracampo”, la cámara no gira sobre su eje de un plano a otro sino que parece deslizarse: su punto de vista es siempre exterior al círculo de los personajes.

· La cámara parece desplazarse paralelamente a una línea imaginaria que establecería las relaciones entre los personajes, impresión reforzada por la abierta frontalidad de la filmación. Los personajes marcan sucesivamente de manera muy acentuada el fueracampo lateral (los bordes laterales del encuadre); así amplían el espacio escénico e insisten sobre la frontalidad de cada plano tomando en sí mismo y aisladamente.

2.3. El espacio narrativo: La Regla del Juego, de Jean Renoir

Partiendo de la observación del cineasta Michael Snow acerca de que “los acontecimientos tienen lugar”, (events take place, lo que insiste aún más sobre la apropiación del lugar por parte del acontecimiento, de la narración), Stephen Heath escribe “Narrative Space”, (el espacio narrativo) donde demuestra que 

· en el cine narrativo clásico se construye mediante una serie de implicaciones del espectador a través del juego de puntos de vista y de miradas.

· la narración fílmica se construye sobre esta implicación.

Abre y cierra el artículo con dos ejemplos analíticos:

· Una secuencia de La Sospecha (Alfred Hitchcock, 1941)que pone en evidencia la importancia de la estrategia de la mirada en el film clásico, así como las incesantes desviaciones que atraviesan el film en relación a una supuesta norma.

· Un fragmento de La Ejecución (Nagisa Oshima, 1968) en el que aborda la distancia sistemática adoptada frente a esas convenciones clásicas, así como la ausencia del héroe y de su mirada allí donde, por lógica, deberían estar.

Concluye sugiriendo que el cine narrativo intenta transformar el espacio (más o menos indiferenciado, siempre resultado de las propiedades miméticas b’asicas del aparato fílmico) en lugar, es decir un espacio vectorizado, estructurado, organizado según la ficción que se desarrolla y enmascarado afectivamente por parte del espectador de manera diferenciada, cambiando indefinidamente a cada instante. Este constante entrelazamiento de las miradas de la cámara, de los personajes y del narrador definiría, para Heath, la verdadera fórmula básica del cine narrativo.

Aumont ha intentado delimitar el sistema de representación establecido por Jean Renoir para La Regla del Juego (1939), apelando a un análisis no narratológico sino interesándose particularmente por los valores plásticos e icónicos de la obra escogida. Se propone abordar el sistema de representación fílmica de Renoir tomando como punto de partida

· el nivel de la figuración. En el sentido que le han dado Jean-Louis Schéfer y Louis Marin –y Jean-Pierre Oudart para el cine-, la figuración se considera como el producto de códigos pictóricos específicos (en particular los de analogía figurativa) que producen un efecto de realidad

· el nivel de la representación propiamente dicha. Tomada también en el sentido dado por los autores antedichos, convierte la figuración en ficción y ese paso aparece gracias a la inscripción del lugar del sujeto espectador en el cuadro, provocando como consecuencia subjetiva la producción de un “efecto de realidad”, certificado de existencia de unas figuras cuyo referente se supone anclado en lo real. Así, Aumont toma como tercer punto de partida

· el lugar asignado al espectador mediante un dispositivo fílmico de comunicación relacionado con los dos primeros niveles

Analiza el inicio de La Regla del Juego, situado clásicamente entre dos fundidos y que comprende cuatro fragmentos sucesivos (34 planos) para señalar un mismo sistema de representación: aquel que se basa en la afirmación de un espacio referencial que se debe percibir como real a través de una construcción abstracta, convencional, fundada en un doble conjunto de procedimientos:

· los de la profundidad

· los del raccord y la sutura.

Tres variantes de ese mismo sistema de representación serían:
1. En el primer plano de interiores, el espacio:

· es unitario: su construcción despliega sin ningún tipo de ostentación todas las “costuras” de la realidad. La transparencia, negada discretamente por una especie de “exhibicionismo” del encuadre y sin embargo asegurada en su esencia por 

· un juego de incesante reencuadres en el interior de los propios planos

· la ordenada exuberancia del trabajo con la diversidad de raccords (movimientos, gestos, miradas)

· la repetición en los diferentes planos de todo un sistema de formas recurrentes

· es, no obstante, penetrable: lo demuestra, entre otras cosas, la amplitud, la variedad y la flexibilidad de los movimientos de cámara que acompañan los incesantes desplazamientos de los personajes

· es extensible, porque está basado en el juego combinado y subrayado de la perspectiva y la profundidad de campo, así como en la multiplicación de sutilezas visuales, puertas de pasillos, espejos... todo lo que llega a alcanzar finalmente un grado sistemático por el que el espacio no deja de ampliarse frenéticamente.

2. En la siguiente escena, el espacio es más evidentemente unitario pues se inscribe en un plano secuencia, pero en lugar de penetrarlo o ampliarlo, desplazándose mediante movimientos de cámara que parecen girar sobre bisagras, el plano se descompone, se escancia, se encadena a sí mismo sin que jamás podamos  atravesar la “rampa” invisible que no separa de los personajes. Reforzado por el hecho de que no se puede atravesar así como por la circunstancia de que las miradas lo evitan por completo, el cuarto lado de la caja escénica nunca ha estado tan presente como aquí; la cámara se desliza como podría hacerlo por un decorado en beneficio de la acción, puesto que estamos en el espacio de la mentira y del espectáculo de la sociedad mundana.
3. Un breve fundido encadenado y pasamos a la escena que transcurre “a la mañana siguiente” en un mismo lugar ahora irreconocible pues prácticamente han desaparecido todos los elementos de referencia: así el espacio aparece ahora tratado a través de una escritura estrictamente escenográfica, enlazando rígidamente una implacable serie de campo/contracampos (con una ampliación paralela del encuadre) enmarcada entre dos planos situacionales. El espacio resulta muy transitable: entramos en él con la cámara, pero en la posición del tercero excluido que implica la sutura, y luego quedamos atrapados en el juego de la escritura cinematográfica, desplegada aquí bajo las formas de la más intensa y codificada de las figuras del raccord. Es un buen ejemplo de la transformación más simple y canónica que el cine puede operar desde la escena teatral: un buen y clásico ejemplo de escena fílmica.

La individualización de cada escena dentro de esta gran unidad del principio, no es más que un asunto de grado: el espacio es más o menos penetrable, más o menos isótropo, más o menos continuo. Pero las diferencias no se anulan (espacio mundano del espectáculo y  la mentira/espacio íntimo de la verdad) si bien existe un deseo único de asegurar una denotación espacial coherente y clara.

Los planos iniciales de esta secuencia no considerados antes subrayan la diferencia: se trata de jirones de espacios yuxtapuestos, una “deshilachadura” del espacio representado acompañada de un discurso sobre el color (la densidad del negro agujereada por falsees de fotógrafos), sobre la luz (una serie de elementos con reflejos), sobre la textura de la imagen (como si el espacio fílmico atendiera solamente sus parte luminosas y no permitiera convertirse en figura aquellos elementos en sombra).

2.4. Plástica y retórica de la imagen: el cache y el iris en Nosferatu, el Vampiro

En todo trabajo, las fronteras entre el análisis del encuadre, del montaje y del espacio narrativo son generalmente frágiles. También se puede abordar un análisis de la iconicidad del film a través de sus repercusiones plásticas, retóricas y más ampliamente culturales.

Michel Bouvier y Jean-Louis Leutrat han analizado (1981) Nosferatu, el Vampiro (F. W. Murnau, 1922) no desde una perspectiva textual o narratológica sino inscriptos en la herencia de la iconografía panofskyana, diseccionando y explorando todos los elementos del film mediante numerosas referencias culturales basadas en los valores metafísicos y plásticos del romanticismo alemán. Se dedican a descubrir:

· Efectos de terror (utilizaciones de la superficie del encuadre relacionadas con la utilización de la técnica del iris)

· efectos de subrayado (los fondos luminosos “inmotivados”)

· efectos metafóricos (recurrencia de ciertos motivos gráficos o geométricos)

· efectos emocionales (utilización de lo oblicuo, etc.)

Comparan ciertas imágenes del film que se abren mediante un iris y quedan atrapadas por un cache con la indiscreción o voyeurismo que frecuentemente es motivo de los cuentos fantásticos románticos como El Hombre de Arena, donde lo fantástico se relaciona con cierta suspensión  que difiere la aparición del monstruo. El cache tiene algo de inquietante, como si en sus sombras se refugiara lo marginal. Planos próximos de personajes que miran, encuadres “señalizados” (el picado inicial sobre el campanario) consiguen que esa presencia aparezca ante todo como significante en la imagen de una “amenaza indescriptible o de un pensamiento obsesivo”. Ciertas pinturas de Caspar Friedrich (Acantilados de tiza en Rügen) ofrecen sombras perimentrales circulares equivalentes a un cache fílmico. 

El resto del análisis continúa ejemplificando el uso del iris y del cache a través del film, así como también recurren al análisis, entre otros elementos, de direcciones expresivas.

2.5. La imagen y la figura: Amanecer, de F. W. Murnau

Algunos teóricos y analistas han propuesto la idea de una “retórica de la imagen generalizada” planteando la existencia de figuras localizables en distintos niveles del film (en los distintos componentes de la imagen, pero también en el montaje e incluso el relato).

En Psicoanálisis y Cine. El Significante Imaginario (19..) Christian Metz examina la naturaleza de los fenómenos “figurales” del significado y proponen establecer dos tipos fundamentales de figuras: la metáfora (basada en la disyunción y la similitud) y la metonimia (basada en la relación). Considera esta última como la figura central del film, que actúa sobre todo en el raccord (ya que éste consiste en relacionar dos elementos –dos planos diferentes- entre los cuales existen, sin embargo, elementos comunes)

Dudley Andrew, por el contrario, ha propuesto recientemente considerar como figura esencial del discurso fílmico la metáfora. Parte considerando que la interpretación es más importante que el análisis estructural, por lo que la figura, en la medida en que es una “complicación” del lenguaje, una distorsión, es una vía de acceso más evidente e inmediata hacia el significado. Sostiene que la mayor parte de las convenciones del lenguaje cinematográfico empezaron siendo figuras: si hoy un fundido encadenado denota el paso del tiempo es sólo porque durante mucho tiempo ha representado de manera tangible e inmediatamente perceptible (como figura) esa proximidad física de escenas imaginariamente alejadas. Siguiendo a Paul Ricoeur, propone considerar como figura esencial la figura de la poesía: la metáfora, que “reorienta por completo el significado en relación a la situación en la que se utiliza”. 

En su análisis de Amanecer (F. W. Murnau, 1927) propone los cuatro planos que conforman el principio del film como un segmento autónomo y descubre en ellos cuatro paradigmas gráficos, cada uno de los cuales desempeñará luego un papel clave en el drama visual:

· el primero representa la estación de ferrocarril en forma de pintura

· el segundo, sin transición, representa la estación de ferrocarril en forma de maqueta animada. Lee en este cambio el conflicto entre el naturalismo y el expresionismo que ve presente en todo el film (por ejemplo en la interpretación de los actores y en los decorados) y que entiende como una especie de emblema del proceso de “transmutación interna” que caracteriza sistemáticamente el tratamiento de las acciones en el cine de Murnau. Una locomotora que atraviesa la pantalla en diagonal se cruza con otra formando una especie de X, emblema del conflicto: sobre este esquema de la diagonal se construye la escena del asesinato en el lago, mientras las diagonales están ausentes en las escenas de la ciudad.

· el tercero reúne en split-screen un paquebote y una joven al borde de una piscina. Un bañista, hacia la mitad del plano, entra constantemente por la parte inferior del encuadre, sugiriendo el poder de lo no visto y lo no encuadrado en el film y el sentido que Murnau extrae de este poder: el del terror.

· El cuarto muestra los pasajeros dispuestos sobre el paquebote en una composición que recuerda muchas pinturas aunque complicada por dos ligeros movimientos: un velero atraviesa la parte superior del encuadre y la cámara se desliza lentamente hacia delante.  Estas dos características (pictoricidad de la composición, importancia de los movimientos de cámara) son las dos bases unánimemente reconocidas del “estilo Murnau” que fácilmente rastrea por el resto del film.

Este tipo de análisis a partir de cuatro imágenes planteadas como síntesis emblemática sólo puede sostenerse si existen buenas razones para suponer que el film posee una gran coherencia plástica y estilística. Generalmente el uso de metáforas o de figuras pertenecientes al registro metafórico es mucho más limitado, más localizado y menos orgánico que en este caso, lo que hace difícil establecer consignas generales para un análisis de este tipo que, más explícitamente interpretativo que otros, exige mayor prudencia y sutileza. Para este tipo de análisis, la mejor base es siempre el conocimiento histórico de los estilos fílmicos, único que permitiría apreciar la verosimilitud de hipótesis de este tipo relativas a la utilización del nivel figural.

3. El análisis de la banda sonora

Si bien aún quedan huellas de las teorías desarrolladas a finales de la década de 1920 que definían casi toda la especificidad del cine a partir de la imagen en movimiento, actualmente el número de análisis fílmicos centrados en la banda sonora se ha incrementado. Tras la invención del cine sonoro, la banda de sonido está teóricamente en una situación de igualdad con respecto a la banda de imagen en lo referente a la construcción del sentido fílmico: a través de los diálogos vehicula una buena parte de las informaciones necesarias para el desarrollo de la narración.

3.1. El ejemplo de la música

El análisis musicológico que ya tiene aproximadamente dos siglos y medio es esencialmente la verificación de la regularidad de la obra, de su conformidad con respecto al canon. El análisis musicológico stricto sensu (determinación del carácter regular e irregular de las obras) no tiene equivalente imaginable en el campo de la filmología, pero puede servir como referente. Si la música barroca, dado que se apoya en estrictas reglas retóricas, habría propuesto un sistema de correspondencias entre el sonido y el sentido, más o menos codificado de manera definitiva, posee entonces el mérito de señalar que el sentido no surge tanto de una relación con lo real como de una relación con las convenciones, con los códigos, algo también importante para las dificultades que debe atravesar una incipiente semiología de la música para tratar esta cuestión del sentido.

3.2. El análisis del sonido fílmico: la noción de banda sonora y sus límites

La banda sonora vehicula varias funciones a la vez, sin que resulte posible trazar distinciones claras:

En relación a la banda de imagen, incluye una gran cantidad de material no diegético. La música del film, sobre todo, es principalmente extradiegética. 

Michel Chion propone la siguiente terminología:

· “música de foso” (extradiegética) por analogía con la música de ópera

· “música de pantalla” (la comprendida en la diégesis)

Extradiegética es también una proporción nada despreciable de palabras, no sólo en los documentales, sino también en ciertos films de ficción un comentario puede tener su origen en el exterior de la diégesis.

En este material extradiegético se podrían distinguir distintas funciones:

· explicación

· caracterización

· descripción

· etc.

La banda sonora comprende tres tipos de elementos que difieren profundamente en lo que refiere 

· a su relación con lo real (con el referente)

· en el tipo de representación del mundo que suponen.

Las nociones de “banda sonora”, “banda de diálogos” o “banda de ruidos” pertenecen al vocabulario de la práctica técnica y no pueden transferirse tal cual al desarrollo del análisis.

Esta heterogeneidad de la banda sonora ha provocado la propuesta de

· tipologías más operativas de las materias sonoras (música, palabras, ruidos, tripartición clásica que aquí mantendremos para abordar los ejemplos)

· la existencia de relaciones entre el eje sonoro y el visual

Esto ha llevado a la revisión de un paradigma clásico como el de sonido in/sonido off que parten de su inadecuación respecto a determinadas circusntacias atestiguadas por los films.

Por ejemplo, Serge Daney propone cuatro tipos de sonido

· in
· off
· out
· through
La mayor parte de nuevas categorías como ésta se refieren esencialmente a la relación entre la palabra y la imagen considerada desde el punto de vista de la diégesis, esto es, de la lógica audiovisual del universo representado)

Michel Chion ha defendido

· la inexistencia de la banda sonora, noción que considera engañosa y con un carácter de “cajón de sastre” desde el momento que postula que los elementos sonoros agrupados en un único soporte de grabación, la pista óptica del film, se presentan efectivamente ante el espectador como “una especie de bloque en coalición” en relación a una no menos ficticia “banda de imagen”. 

· que los elementos sonoros de un film se van analizando y distribuyendo inmediatamente en la percepción del espectador según la relación que mantiene con lo que ve. 

· que a partir de esta “orientación inmediata” de la percepción sonora 

· ciertos elementos pueden quedar “avalados” en la falsa profundidad de la imagen o remitidos a la periferia del campo, 

· mientras que otros –principalmente la música y las voces de comentarios- pueden dirigirse hacia otro lugar, imaginario, comparable al proscenium.

· La reafirmación de la jerarquía a favor de las voces: para el cine “tal como es” y los espectadores “tal como son” no existen sonidos entre los que pueda incluirse la voz humana: existen voces y luego todo lo demás. En cualquier tipo de magma sonoro la presencia de la voz human jerarquiza la percepción que se establece a su alrededor.

· que el sonido fílmico no puede ser un sonido “en sí mismo” puesto que es siempre vehículo de un sentido o indicio de una fuente. Las fuentes de los sonidos fílmicos son ampliamente heterogéneas (sonidos directos, efectos sonoros, voces grabadas en estudio...) por lo que en las mezclas, los niveles sonoros se equilibran antes que nada y naturalmente en función de criterios referidos al efecto dramático relacionado con la acción y la imagen, nunca en relación al equilibrio intrínseco de la banda sonora considerada en sí misma. Así, el espectador descompone la frágil unidad de la banda sonora distribuyendo el sonido en diferentes zonas y estratos de relaciones entre la acción y la imagen relativamente independientes unos de otros.

· que la llamada “banda de sonido” es, más que una estructura autónoma de sonidos que pueda presentarse como una coalición o un bloque unido a la imagen, es más bien una yuxtaposición, una coexistencia relativamente inerte de mensajes, contenidos, informaciones y sensaciones que encuentran su sentido y su dinámica en la manera en que se distribuyen según los campos imaginarios del campo fílmico.

3.3. El análisis de la música del film

La función principal de los films comerciales es acentuar el efecto de unidad que también se intenta conseguir en el nivel de la narración y de la imagen. En las décadas de 1940 y 1950 solían ser bandas sonoras casi ininterrumpidas que subrayan aquí o allá éste o aquel acontecimiento casi de manera imperceptible.

También se encarga de “describir” como de “expresar” (y en ocasiones, las dos cosas a la vez). En los caso más concientes de este tipo de utilización de la música, la colaboración del cineasta y el compositor se amplía del rodaje al montaje (v.g., Eisesntein-Prokofiev para Alexander Nevski, 1938, e Iván el Terrible, 1943-1946).

Los análisis de la banda musical de un film se han hecho poco y tomando casos excepcionales, o son análisis internos de la partitura sin a veces abordar sus relaciones con la imagen. 

Michel Chion, en su análisis del papel de la música en “La Maison Tellier”, episodio central de Le Plaisir (Max Ophuls, 1951-1952) basado en el cuento de Guy de Maupassant, señala:

· que no se trata de música original, sino compuesta en base a arreglos realizados a partir de temas de Offenbach, cánticos religiosos célebres y una breve pieza de Mozart. 

· la distribución de las intervenciones musicales en los tres movimientos del film

· cuatro elementos musicales diferenciados, cada uno de los cuales tiene un sentido y una función distintos (descriptiva, leit-motiv, comunicativa, etc.)

3.4. El análisis de los ruidos, de los sonidos ambientales y del habla

Las fronteras que separan lo musical y lo verbal del universo de los ruidos y de los sonidos ambientales son muy variables e históricamente fluctuantes.

Ejemplo clásico de la confusión música/ruido se encuentra en Los Pájaros (Alfred Hitchcock, 1963): la música, casi toda electrónica, incorpora toda una serie de graznidos más o menos transformados y deformados.

La confusión ruidos/habla domina, v.g., la construcción del universo sonoro de los films de Jacques Tati. En, v.g., Las Vacaciones de M. Hulot (1953),lo que dicen los personajes no tiene importancia, puesto que se trata de una especie de rumor verbal de esos mismos personajes.

En el momento de la aparición del cine sonoro, cuando aún no estaban fijadas las convenciones de lo verosímil, hubo un gran interés por la función de los ruidos en los films. Ciertas películas particularmente inventivas en este aspecto fueron terreno privilegiado para el análisis. Un caso es M. el Vampiro de Dusseldorf (Fritz Lang, 1931) cuya partitura sonora, de excepcional riqueza, privilegia sistemáticamente el sonido fueracampo (off)

Por el contrario, hostilidad con respecto a la palabra sincronizada puede encontrarse, v.g., en Bajo los Techos de París (René Clair, 1930).

Dominique Chateau propone clasificar los ruidos según una taxonomía basada en 

· su procedencia

· su naturaleza

· su función

Podría distinguirse

	sonidos
	fónicos
	fonemáticos
	discurso verbal

	
	
	no fonemáticos
	gritos

ladridos

murmullos

sonidos confusos

	
	no fónicos
	todos los demás


Pierre Shaeffeer distingue

	sonidos
	de procedencia

humana
	fonéticos
	la palabra

	
	
	no fonéticos
	ruidos de pasos, aplausos, bofetadas, etc.

	
	de procedencia

extrahumana
	naturales
	chapoteos, crujidos de madera, susurro de hojas...

	
	
	instrumentales
	tambores, percusiones...

	
	
	electrónicos
	ondas, frecuencias...


Y también distingue

	sonidos
	Concretos
	justificados por su fuente directamente en el film

	
	
	Justificados indirectamente en el film,

postulados por el universo diegético, como los sonidos ambientales

	
	Sonidos musicales

(en el sentido más amplio del término)


Dominique Chateau, se basa en esta distinción; para evitar la desigualdad del in/off propone sustituirla por el concepto de relación: una combinación audiovisual estará relacionada cuando el sonido y su fuente de emisión aparezcan simultáneamente; de lo contrario, se habla de combinación libre.

Michel Marie analiza la banda sonora de Muriel (Alain Resnais, 1963) insistiendo en 

· los códigos del análisis auditivo

· la naturaleza de la toma de sonido y de las mezclas propias del film

· el “realismo sonoro” producido por estos medios

y señala:

· que la banda sonora está postsincronizada por completo

· que los niveles sonoros respetan las convenciones dominantes de las mezclas, privilegiando enteramente la comprensión auditiva de las palabras

· que asume las lecciones de la “revolución del sonido directo” que marcó la evolución de las técnicas a principios de la década de los sesenta. Los ruidos aparecen muy frecuentemente y reproducidos a un nivel poco habitual, sean in u off Las conversaciones en la calle siempre resultan comprensibles y aparecen generalmente entrecortadas por sonidos parásitos muy agresivos propios de la calle.

· Que la banda sonora del film es una partitura que orquesta el conjunto de todos estos ruidos, el habla de los personajes y las discontinuas intervenciones musicales.

En lo que se refiere al habla, instancia principal de la banda sonora, ha dado principalmente una aproximación narratológica: los análisis se han interesado esencialmente por el estatuto narrativo de los enunciados verbales:

· diálogos in u off

· comentario extradiegético
· monólogos interiores
· voces en flashback

Generalmente se establece una gran división entre los contenidos semánticos de los enunciados verbales (que se estudian al mismo tiempo que la narración puesto que son uno de sus elementos principales) y todas las demás características. Parece difícil estudiar un personaje fílmico sin traer a colación lo que él mismo dice en el film: la palabra generalmente desempeña un papel estructurador en la propia organización del relato.

Marie, analizando el habla fílmica en la banda sonora de Muriel, señala:

· que se trata de un film “parlanchín”: los personajes recurren abundantemente al lenguaje, aunque no siempre en el interior de la función dramática: con frecuencia son collages de conversaciones prosaicas en absoluto necesarias para la progresión de la intriga.

· Estudiando las categorías lexicales, se pregunta “¿de qué se habla en Muriel?” y hace emerger un campo semántico dominante de la alimentación (las comidas) el de la destrucción y la tortura.

· Analiza la frecuencias de las estructuras repetitivas, las rupturas de tono y de ritmo, la abundancia de lugares comunes y todo el conjunto de registros verbales: diálogos, microrrelatos, comentarios en off, canciones, arengas violentas y sincopadas...

· Concluye una cierta especificidad de la palabra fílmica en oposición a la palabra teatral (necesariamente dramática, aunque sea mediante estrategias antidramáticas)

Es raro que un análisis se interese por otros caracteres de la palabra que también son constitutivos del film: ver sin subtitular un film de lengua que desconozcamos da cuenta de la importancia que adquiere la cantidad de informaciones vehiculadas por el tono de las palabras, su ritmo, el timbre de voz, e incluso connotaciones derivadas de la mayor o menor musicalidad del habla. Eliminada del habla lo semántico queda de alguna manera su cualidad de “imagen”. Bazin ha señalado respecto a v.g. El Ciudadano la manera en que Welles hace del sonido una parte integrante de la puesta en escena, por lo que, por ejemplo, se ha negado a recurrir al potenciómetro para disminuir un sonido que se aleja, extrayendo el máximo partido  dramático del significado de un sonido y subrayando el relieve  que le concede su situación en el espacio (profundidad del campo sonoro).

3.5. El análisis del habla y de la voz

Los elementos verbales del film han dado pie a análisis que manifiestan desplazamientos nocionales y acuden a el habla, la voz, los diálogos, sensibles al desarrollo de teorías como la pragmática lingüística, el estudio de lo oral, el análisis psicoanalítico de la voz, etc.

En el análisis de diálogos de films, Francis Vanoye, desde una perspectiva narratológica, parte de la distinción de tres componentes del relato (lo narrado, lo descripto y lo dialogado) para delimitar el diálogo fílmico mediante el análisis de la transcripción y de la conversación. El diálogo fílmico se caracteriza y distingue del escrito porque

· el sujeto de la enunciación del diálogo es designado por la imagen, sea por el físico o por la voz del actor

· las voces y los gestos transmiten informaciones al espectador

· los ruidos y las palabras pueden superponerse

Analizando los diálogos correspondientes a tres segmentos de escenas de comidas de films diversos, descubre la omisión de numerosos rasgos característicos de lo oral: 

· las dudas

· las repeticiones

· la segmentación de los enunciados mediante breves pausas o silencios

· la utilización de formas invariantes específicas

· “faltas” debidas a la rapidez de la enunciación

Señala la importancia de ciertos útiles pragmáticos que acompañan a la comunicación oral como la regulación de los cambios operada mediante elementos verbales, prosódicos y gestuales o de miradas.

También ha intentado definir, con la ayuda de los útiles de la “pragmática conversacional”, los rasgos específicos de la conversación fílmica comparando cuatro situaciones conversacionales distintas, dos tomadas de films de ficción (Pialat y Rohmer) y dos de films-encuesta basados en entrevistas (Godard y Perrault) con crecientes grados de complejidad: desde un plano con dos personajes hasta un segmento más largo (montado) en el que aparecen muchos lugares y muchos personajes.

Su análisis se basa principalmente en los diálogos, en la interacción comunicacional, pero también incluye parámetros específicamente fílmicos: la escala y extensión de los planos, la presencia del emisor en la imagen, la lógica del montaje, la relación entre la palabra grabada y la imagen. 

Este tipo de análisis puede tener efectos reatroactivos sobre ciertas investigaciones acerca de la pragmática del discurso aportando ejemplos nuevos y situaciones específicas que no pueden encontrarse en grabaciones en bruto de situaciones auténticas.

En el análisis de la voz en los films se ha visto orientado por teorías feministas y por el psicoanálisis desde el expresión de Barthes acerca del grano de la voz. 

Michel Chion se ha centrado en la voz (ni habla, no lengua, no ruido, no canto) entendida como mito (la voz original de la madre a partir de Denis Vasse y su consideración del momento del corte del cordón umbilical como estrictamente correlativo a la abertura de la boca y la emisión del primer grito) dirigiéndose esencialmente hacia la relación entre el hecho de oír la voz y la visualización del lugar de emisión. Tomando de Pierre Schaeffer el concepto de sonido “acusmático” (el que se oye sin percibir la causa que lo provoca) desarrolla su teoría del acúsmetro y centra su reflexión sobre las voces que no son ni in ni off, voces que no están ni dentro ni fuera, “voces que vagan por la superficie de la pantalla” buscando un lugar en el que fijarse, voces que sólo pertenecen al cine, distintas de la voz-comentario de la linterna mágica o de la voz sincrónica del teatro. 

Analiza El testamento del Dr. Mabuse (Fritz Lang, 1933) un film que se sirve del sonido para que no se escuche la voz del protagonista o no dejar que se reúna jamás con un cuerpo: “Un cuerpo mudo, una voz sin cuerpo, de esta manera se escinde el terrible Mabuse para poder reinar mejor”. Chion señala cómo la voz de Mabuse acumula todos los poderes posibles sin preocuparse de las contradicciones lógicas: haciéndose pasar por otro, no precisando nunca desde dónde habla, siendo la voz de un muerto, revelándose como voz pregrabada procedente de una máquina (“ya no acúsmetro sino acusmáquina”). El funcionamiento global del film reside en el principio de no conjunción entre la voz de Mabuse y un cuerpo humano: se trata de una voz “indesacusmatizable”.
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� El Beso Mortal (Robert Aldrich, 1955), Río Bravo (Howard Hawks, 1959), Tener o no Tener (Howard Hawks, 1945).


� Revisar en Enunciación de M.I. Filinich el cap. 2 “Sujeto de la Enunciación”, donde asimila este concepto a “instancia narrativa”


� Ver Ojos de Laura Mars.





