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El modelo narrativo clasico de

Sucinto eshozo de un estado de la cuestion

José Luis Castro de Paz

No puede ser otra nuestra inten-
cion, en un trabajo de estas ca-
racteristicas, que aproximarnos ri-
gurosa pero sucintamente a un
concepto tan generalizado como
polémico y a partir del cual se ha
articulado tradicionalmente el dis-
curso histdérico sobre cine, incluso
para referirse a sus precedentes
(el cine de los primeros tiempos o
primitivo) o a practicas filmicas
contestatarias al mismo (las es-

crituras modernas o postclasicas)

No estard de mds comenzar por su misma deno-
minacién: modelo narrativo cldsico de Holly-
wood!. Aunque el término cldsico habia sido uti-
lizado ya desde los 30 por criticos norteamerica-
nos, fue André Bazin quien —para referirse al ci-
ne americano de los afios 30 y 40, pero también
a determinados films franceses— lo populariza en
la década de los 502. Si el dominio del cine de
Hollywood era tal que historiadores y tedricos de
las primeras generaciones —y, por supuesto, la
gran mayoria de los espectadores— habian lle-
gado a considerarlo como la perfeccion del len-
guaje cinematografico, la esencia misma del me-
dio —el Lenguaje, por asf decirlo- y frente a la
cual otros (posibles) modos de representacion 1o
eran vistos sino como aberraciones, no es este
—y ahi radica su mérito- el sentido que Bazin -
sin duda convencido también de la existencia
de una esencia del cine pero, como es sabido, bien
diferente- da al vocablo cldsico, sino el de una
forma artistica madura, de gran perdurabilidad
histérica y uniformemente caracterizada por su
sujeccién a ciertas normas (figurativas, espacio-
temporales, narrativas, etc.).

Pero sea cual sea la denominacién que quie-

ra ddrsele —incluido el concepto burchiano, de tan
fuerte repercusion en la historiogrifia reciente,
de Modo de Representacion Institucional 3—y pe-
se a las radicales divergencias tedricas entre 10s
mds relevantes historiadores y analistas, una se-
rie de principios interrelacionados entre si pare-
cen aproximarlos a la hora de caracterizar el fun-
cionamiento del modelo: la ocultacién del traba-
jo de enunciacién —la imperceptibilidad de la me-
diacién linguistica— bajo el (aparente) fluir de los
aconteceres narrativos, el dominio de la narra-
cién sobre el discurso, la permanente disposicion
del montaje —entendido aqui, veremos, como [u-
gar de enunciacion— a plegarse a las necesidades
del relato, la transitividad, relacionabilidad e in-
visibilidad de los significantes (visuales y sono-
ros) al servicio de una l6gica narrativa causal-
mente motivada. David Bordwell, por ejemplo,
sefiala que el “classical style” ha de definirse co-
mo un limitado nimero de recursos técnicos que
la narracién utiliza como vehiculo para la trans-
misién por parte de la trama de la informacién de
Ia historia* y Robert B. Ray, por su parte, lo de-
fine como un “invisible style” cuyo procedimiento
bésico seria la sistemdtica subordinacién de ca-
da elemento cinemadtico a los intereses de la na-
rrativa de la pelicula (iluminacién no demasiado
visible, camara a la altura del ojo, encuadre cen-
trado en los elementos fundamentales de la es-
cena, etc.)s.

Tal concepcion del lenguaje implica un sig-
no relacional y transitivo que rechaza la atencion
sobre si mismo y cuya verdadera consistencia se
halla en el lugar que ocupa en la cadena sintag-
matica que lo cobija. Roland Barthes, en EL GRA-
DO CERO DE LA ESCRITURA y refiriéndose a de-
terminada literatura francesa del XIX, sefiala és-
ta como la caracteristica fundamental de la eco-
nomia de un lenguaje cldsico:

“...las palabras son lo mds abstractas
posibles en provecho de las relaciones. Nin-
guna palabra es densa por si misma, es ape-

(1) Aunque no pueda ocu-
parnos ahora, no olvida-
mos, sin embargo, que cual-
quier analisis de dicho mo-
delo debe tener presente
el funcionamiento indus-
trial del Studio System
hollywoodiense. Incuestio-
nablemente, en algun sen-
tido, se trata de analizar los
productos fabricados por
un sistema de sociedades
empresariales monopolis-
ticas que van a dominar, en
busca de la obtencién de
los mayores beneficios po-
sibles, los tres sectores fun-
damentales del negocio ci-
nematografico: la produc-
cidn, distribucidn y exhibi-
cion de peliculas. Cfr., por
ejemplo, GomErY, DouGLAs:
Hollywoaod: el sistema de
estudios. Madrid, Verdoux,
1991.

(2) Bazin, André: ; Qué es ef
cine?. Madrid, Rialp, 1990,
pags. 87-88.

(3) Cf. BurcH, Noél: Itinera-
rios. La educacion de un so-
nador de cine (edicién de
Santos Zunzunegui). Bilbao,
Caja de Ahorros Vizcai-
na/Certamen Internacional
de Cine Documental y Cor-
tometraje, 1985 y, sobre
todo, El tragaluz del infi-
nito. Madrid, Catedra, 1987.

(4) Bordwell, D.: Narration
in the fiction film. London,
Methuem and Co. Ltd.,
1985, pags. 161 y ssgs.

(5) Ray, Rogert B.: A Certain
tendency of the Hollywo-
od cinema, 1930-7980. New
Jersey, Princenton Univer-
sity Press, 1985, pag. 32.



(6) BarTHES, Roland: Ef gra-
do cero de la escritura. Mé-
xico, Siglo XXI, 1980,
pags.49-50.

(7) BoroweLL, D.: Op. cit.,
pags. 160-161. Sobre los
principios de la narracién,
pags. 48 y ssgs. También,
BorpweLL, D. y THOMPSON,
KrisTin: £/ arte cinemato-
grdfico. Barcelona, Paidos,
1995, pags. 64-101. Con re-
lacién al cine clasico de
Hollywood, BorDWELL, D.:
“Normas histéricas y na-
rracion hollywoodiense”.
Archivos de Ja Filmoteca
n®10 (octubre-diciembre,
1991), pégs. 66-75 y, sobre
todo, BorDweELL, D., THOMP-
soN, K. y STAIGER, JANET: The
Classical Hollywood Cine-
ma. Film style and mode of
production to 1960. Lon-
don, Routledge, 1985, es-
pecialmente pags. 24-42.

(8) BENET FERRANDO, VICENTE
1.: El tiempo de la narracion
clasica: fos films de gansters
de Warner Bros (1930-
1832). Valencia, Filmoteca
de la Generalitat Valencia-
na, 1992, pag. 69.

(9) BarTHER, R.: S/Z. Madrid,
Siglo XXI, 1980, pag. 62.

(10) Cf., al respecto, BurcH,
NokL: £ tragaluz del infini-
to, especialmente el capi-
tulo VI, “Pasiones, perse-
cuciones. De una cierta li-
nealizacion”, pags. 151-170.
Sobre el paso de un cine
“de atracciones”, mostra-
tivo, a otro de infegracién
narrativa en el cine norte-
americano de los primeros
tiempos es fundamental
Gunning, Tom: D.W. Griffith
and the origins of Ameri-
can Narrative film. Urba-
na & Chicago, University of
lllinois Press, 1991. En cas-
tellano puede verse GUN-
NING, T.: “El cine de los pri-
meros tiempos y el archivo:
modelos de tiempo e his-
toria”. Archivos de la Fil-
moteca n° 10 (octubre-di-
ciembre, 1991), pags. 54-
65.
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nas el signo de una cosa y, mucho mds, la
via de un vinculo... sus palabras newtraliza-
das... huven del accidente sonoro o semdnti-
co que concentraria en un punto el sabor del
lenguaje v detendria el movimiento intelec-
tual en provecho de una mal distribuida vo-
luptuosidad 6.

En ese trabajo de aparente desaparicion del pro-
ceso de escritura —que, en palabras de Bettetini,
se retira de la superficie— para poner en pie un
universo verosimil, representativo y ficcional que
tiene al espectador —a partir de un discurso hu-
manfstico constante desde el Renacimiento— co-
mo vértice en el que convergen todos sus esfuerzos
y al personaje individual como agente causal cu-
ya actividad genera la accion, la narracién —un
particular tipo de narracién que hereda buena
parte de sus principios discursivos y retdricos de
la literatura realista y naturalista decimondnica-

ocupa lugar preponderante. David Bordwell —des-
de una concepcidn tedrica de la narracién que
concibe ésta como una actividad formal sujeta a
normas histéricas en la que el espectador, utili-
zando schemata cognitivos pertinentes, puede
descifrar, a través de inferencias e hipétesis, las
indicaciones que el film le ofrece— llega a postu-
lar esa misma narracidon como auténtica organi-
zadora del texto cldsico, una “‘editorial’ intelli-
gence” que, en general, “tends to be omuniscient,
highly communicative, and only moderately self-
conscious”7. Es, sin duda, el lugar tedrico que
Bordwell —intentando soslayar la problemdtica
de la enunciacidn y del texto como proceso de es-
critura— deja sin resolver en su, por otra parte,
fundamental aproximacién al cine cldsico.

Sea como fuere, el universo representativo del
film cldsico es necesariamente narrativo, ya que
es la narracion la que convierte en ordenado y co-
herente un material significante —tanto en lo que

se refiere, como veremos, a la sutura de los frag-
mentos espaciales y temporales de los diferentes
planos como a aquello que escapa al orden del
signo en la fotograffa— altamente heterogéneo,
pero, al mismo tiempo y sobre todo. “incorpo-
ra...el elemento bdsico sobre el que se sustenta
ella misma: una estructura deseante en movili-
zacion que construye tanto al relato como a su
lector o espectador”8 v que, en una tension ne-
gociada, es mantenida a lo largo del trayecto cla-
sico como espera de una resolucidn final, “una
cierta promesa de verdad”® diferida por medio
de procesos hermenéuticos.

En primer lugar la narracién, movilizando di-
chas estructuras deseantes por medio de un ca-
da vez mds complejo dominio del montaje, per-
mite al cine superar un primer estadio mostrati-
vo —enraizado en la propia condicidn fotogrdfi-
ca del cinematdgrafo— y en el que tinicamente
funcionardn registros narrativos a partir de apo-

yaturas externas, como ocurre con las Pasiones
del cine primitivo!?, a otro en el que se pueda ir
mads alld de la base fotogrdfica de partida v que
permita la absorcion diegética del espectador, a
partir —eso si— de la incorporacion de LA PERS-
PECTIVA ARTIFICIALIS al espacio fotogrdfico. Aque-
llo que de exceso, de opaco, de huella de lo real
-esa amenazante presencia de la muerte que nos
acecha, por ejemplo, en los films de Lumiére- hay
en la fotografia y que podria dar al traste con la
operatividad representativa, debe ser evacuado,
excluido, y para lograrlo, el montaje habré de ple-
gar su trabajo a la absoluta funcionalidad narra-
tiva de todos sus componentes, supeditdndose al
régimen del relato tanto en lo que se refiere a
las relaciones entre unidades pldsticas como al
trabajo contenido en cada uno de los encuadres.

Sin embargo, antes de profundizar en estos
procesos deberemos justificar qué entendemos
por montaje y cudl seria su papel en el interior

HampaA DORADA
(LitTLE CAESAR, 1931)
de Mervyn LeRoy

75

vV



VERTIGO
Travesias

SCARFACE, EL TERROR DEL
HAMPA (SACARFACE, 1932)
DE HowARD HAWKS




(11) SancHez-Biosca, VICENTE:
Teoria del montaje cine-
matografico. Valencia, Fil-
moteca de la Generalitat
Valenciana, 1992, pag. 24.

(12) BETTETINI, GIANFRANCO:
Produccion significante y
puesta en escena. Barcelo-
na, Gustavo Gili, 1977, pag.
123. Véase, asimismo, la de-
finicibn amplia de monta-
je ofrecida por Jacques Au-
mont, Alain Bergala, Michel
Marie y Marc Vernet en su
Estética del cine (Barcelo-
na, Paidds, 1985, pag. 62):
“El montaje es el principio
que reguia la organizacion
de elementos filmicos vi-
suales y sonoros, o ef con-
Junto de tales elementos,
yuxtaponiéndolos, enca-
dendndolos ylo requlando
su duracién”.

(13) Benet FErrANDO, V.1.: Op.
cit., pég. 73. Un concepto
de montaje, entonces, no
alejado tampoco -en lo que
asu utilizacién en la préc-
tica analitica se refiere- del
de forma filmica propues-
to, aun desde parametros
teoricos bien distantes, li-
gados a la actividad per-
ceptiva del espectador, por
Kristin Thompson y David
Bordwell en su obra Ef ar-
te cinematogréfico: “La for-
ma es el sistema global de
relaciones que podemos
percibir entre los elemen-
tos de la totalidad de un fil-
me” (pag. 42).

(14) GonzaLez REQUENA, JE-
SUS: “Del lado de la foto-
grafia: una historia del ci-
ne en los margenes del sis-
tema de representacion cla-
sico”, En Ptrez PERUCHA, Ju-
o (ed.): Los afios que con-
movieron al cinema -las
rupturas del 68-. Valencia,
Filmoteca de la Generalitat
Valenciana, 1988, pag. 24.

(15) Cf. Morin, EDGaR: Las
stars. Barcelona, Dopesa,
1872. Muy recientemente
véase el monografico co-
ordinado por Vicente 5an-
chez Biosca y Vicente J. Be-
net Las estrellas: Vejez de
un Mito en la Era Técnica.
Archivos de fa Filmoteca n°
18 (octubre, 1994).

(16) BENET FERRANDO, V.J.: Op.
cit., pag. 75. La gestion en
el interior del texto clésico
de una mirada masculina
ha servido a las pioneras
aplicaciones de la teoria psi-
coanalitica al analisis femi-
nista del film para poner
al descubierto los mecanis-
mos por medio de los cua-
les el cine narrativo insti-
tucional ha puesto en es-
cena la imagen femenina
como objeto escopico pa-
ra esa deseante mirada
masculina, sefialando asi co-
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del sistema. Mds alla de la vinculacidn original
del término con el campo de la técnica, el mon-
taje, que controla la narracion por medio de la
gestion de los mecanismos deseantes —incluyen-
do componentes espectaculares (no por someti-
dos menos importantes) que enganchen la mi-
rada del espectador mds alld de las necesidades
narrativas y le permitan su identificacion imagi-
naria— se convierte en el principio ordenador,
siempre inestable pues depende del deseo, que
permite un (angustioso y provisional) efecto de
sentido. Monlaje, entonces, como locis enun-
ciativo donde se despliega en todas sus formas el
trabajo sobre el material significante, como uni-
co espacio —en palabras de Sdnchez—Biosca— ca-
paz de asumir “el lugar antes otorgado y ocu-
pado por un sujeto garante de la unidad textual,
un responsable del discurso. Pero [que], por es-
ta misma razon, construye en realidad un suje-
to mds que representarlo: su lugar es el de un su-
Jeto, pero su textura es testimonio del déficit de
una subjetividad antes plena y racional™!!. Una
“concepcion amplia” del montaje, entonces, cer-
cana a aquella que de puesta en escena ofrecie-
ra Gianfranco Bettetini en su Produccion signi-
ficante y puesta en escenal? y por la que habria
que situar en su interior el

pectacular) de una mirada guiada por su inte-
rior16 y, pese a que en ocasiones parece con-
fundirse, poco tiene que ver con la huella de lo
matérico en la fotografia —eso que Gonzilez Re-
quena ha llamado lo radical fotogrdfico, “huella
real de lo real” mds alld del orden del signo!7—,
cuya evacuacion es necesaria para que sea posi-
ble la construccién del relato.

En resumen, hemos definido el sistema cldsi-
co como un modelo esencialmente narrativo, don-
de prima la creacidn de férreos universos ficcio-
nales guiados por la 16gica causal de los sucesos,
donde la historia parece dominar a quien la enun-
cia, ocultdndose el trabajo de escritura —de ahi la
denominacién de rransparente—y con el espec-
tador como centro privilegiado al que no debe es-
capdrsele, en cada instante, aquello que es rele-
vante para la comprensién del relato (del que lle-
gard a creerse autor). Cudl es, entonces, la ba-
terfa retorica puesta en funcionamiento por el
montaje/puesta en escena desde los registros enun-
ciativos para la consecucion de tan complejo pro-
posito (ya que esta aparente transparencia visual
y sonora del universo diegético iba a lograrse a
partir de una feroz fragmentacion analitica)?

Insistamos, en principio, en algo ya dicho y
cuya comprension es ba-

trabajo de seleccidn, coor-
dinacion, organizacién sig-
nificante y composicion “po-
ética” de todos los elemen-
tos, tanto presentes como au-
sentes: narracién, estilo, rit-
mo, articulaciones sonoras
y elaboraciones figurativas.
En definitiva, el espacio semidtico donde se jue-
gala “relacion entre los elementos significantes
en todas sus escalas ™13,

Una escritura que se quiere plena, transpa-
rente, necesitard entonces un trabajo de montaje
que, para la construccion de universos “bien es-
tructurados, coherentes, legales v plenamente le-
gibles 14, se ocultard bajo los dictados del rela-
to, gestionando tanto el saber del espectador —y,
por consiguiente, su deseo— como otorgando un
ordenacidn, una /dgica causal, espacial y tempo-
ral a los materiales significantes. Pero, simultd-
neamente, habrd también de hacerse cargo de la
seduccién de la mirada espectatorial, fascinada
por un dispositivo filmico esencialmente espec-
tacular, una espectacularidad que, lejos de ser
evitada, habrd de ser también movilizada por la
enunciacién, La identificacién imaginaria de-
pendiente de dispositivos visuales ligados al com-
ponente espectacular del texto hollywoodiense
—que se materializa, por ejemplo, en esos prime-
ros planos de las estrellas en los que el flujo na-
rrativo parece detenerse y cuya composicion e
iluminacién rompen por completo con la supuesta
transparencia y verosimilitud narrativa, espa-
cial y temporal que se exige al modelo!5— "se re-
laciona con el proceso narrativo a partir de la
plena legibilidad de las imdgenes v la construc-
cidn (voveurista, fetichista, o simplemente es-

El montaje analitico
responde al deseo del
espectador de ver cada
acontecimiento
narrativo en su esencia

sica: el montaje constitu-
ye el principio ordenador
del sistema filmico cldsi-
co bajo el dictado de la ld-
gica narrativa 0, como se-
fiala Bordwell desde otra
perspectiva tedrica, la mo-
delizacion de las técnicas
del film estard en funcidn de la estructura causal
de la escena cldsical8. El rechazo de la conti-
nuidad perceptiva espacial y de tiempo del roda-
je caracteristicos del cine de los primeros tiem-
pos y la adopcidn de la fragmentacién analitica
—cuyo desarrollo comienza a fraguarse ya en la
primera década de siglo!%— va a permitir, incor-
porando ticticas narrativas de la novela deci-
mondnica, la construccion de un universo diegé-
tico habitable para la mirada del espectador, la
posibilidad de articular diferentes miradas y pun-
tos de vista que superan las posibilidades de la
percepcidn de la vista humana y, en definitiva, la
conquista de “una forma —hay otras, sin duda-
—de componer espacio, tHempo y accion en cuan-
to a elementos significantes, es decir, con una
considerable dosis de arbitrariedad que los di-
ferencia de sus referentes v los hace aptos para
construir un discurso ™20, Deberemos, entonces,
preguntarnos de que forma el montaje compone
esos espacio, tiempo y accidn totalmente distin-
tos de los del referente, reconstruvendo lo frag-
mentado de tal manera que el proceso pase de-
sapercibido a los ojos de un espectador que no
debe ser consciente del trabajo de escritura.

El deseo —ese “cierto proceso mental natu-
ral” del que hablara André Bazin2!- se halla, co-
mo ya se ha indicado, en la base del funciona-
miento de dicho sistema. El montaje analitico res-

mo el cine refleja la firme-
mente establecida inter-
pretacion de la diferencia
sexual instituida por la so-
ciedad patriarcal en sus for-
mas de espectdculo {cf.
MuLvey, Laura: Placer visual
y ¢ine narrativo, Valencia,
Centro de Semidtica y Te-
oria del Espectaculo,, 1988
(version castellana de San-
tos Zunzunegui).

(17) GonzaLez REQUENA, J.:
"La fotografia, el cine. lo
siniestro”. Archivos de la
Filmoteca n® 8 (diciembre,
1990-febrero, 1991), pags.
6-13. Véase también, del
mismo autor, el ya citado
“Del lade de la fotogra-
fia..." y, en relacion a la no-
ticia televisiva, £/ espectd-
culo informativo o la ame-
naza de lo real, Madrid,
Akal, 1989.

(18) BoroweLL, D.: Narration
in the fiction film, pag. 162.

(19) Cf. los trabajos citados
en la nota 11. También
GAUDREAULT, ANDRE Y JOsT,
Frangois: El refato cinema-
togréfico. Barcelona, Pai-
dés, 1995, pags. 25-45.

(20) SancHez Blosca, V.; Te-
oria del montaje cinema-
togréfico, pdg. 116. El ca-
pitulo séptimo de este li-
bro, con el significativo ti-
tulo de “Un montaje que
se resiste a serlo” constitu-
ye un didactico, riguroso
y esclarecedor acercamien-
to al mentaje en continui-
dad desde el punto de vis-
ta tedrico. El octave pone
en practica analitica tales
planteamientos, a partir de
la secuencia del asesinato
de Lincoln en Birth of a Na-
tion (El nacimiento de una
nacidn, David W. Griffith,
1915).

(21) Bazin, A.: "William Wy-
ler o el jansenita de la pues-
ta en escena”. En ¢ Qué es
el cine?. Madrid, Rialp,
1966, pag. 147.




LA FIERA DE MI NINA
(BrINGING Up Bagy, 1938)
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ponde al deseo del espectador de ver cada acon-
tecimiento narrativo en su eserrcia, “allf donde
mejor se descubre su necesidad, su ser efecto de
una causa y causa de un ulterior efecto ™22, pe-
ro dicho deseo estard sometido a un régimen de
orden superior que lo dirige y encauza, gestio-
nando temporalmente su satisfaccion: el avance
del relato. Como sefnala Sanchez-Biosca, “el de-
seo de ver se formula dentro de los cauces de la
diégesis v esta domina y encubre o, mejor, regu-
la la fragmentacion”23. Se trata, en definitiva, de
elaborar un espacio (aparentemente continuo y
homogéneo) y una temporalidad diegéticos to-
talmente independientes de los del referente, pre-
sentdndose sin embargo como si los propios he-
chos narrados guiasen naturalmente su propia
contemplacidn.

EETT a i
[ :
w

Aungque cada film requiere su propio andlisis
textual —y de hecho es en los films mds oscuros
y estandarizados donde las normas se aprecian
con mayor nitidez—, una serie de leyes plasmadas
en un limitado ndmero de recursos técnicos or-
ganizados?* constituyen el complejo aparato re-
térico, el paradigma formal, que ha de garantizar
en la prdctica aquellos principios. La posicidn del
espectador, su lugar en la sala de proyeccién fron-
tal a la pantalla y la necesidad de mantener cons-
tante su dominio sobre el espacio hacen necesa-
rio el respeto estricto por las direcciones —que co-
mienza a imponerse cuando se rompe la escena
de origen lealral, vodevilesca o circense del cine
primitivo— convirtiendo la regla del eje o the
180° system en auténtica matriz del sistema, tal
y como atestigua no sélo la practica filmica holly-
woodiense, sino también la relevancia que le es
concedida por los mds destacados tedricos tradi-
cionales del montaje?s: un eje imaginario (lla-

mado eje de accion o “linea central”), determi-
nado por el inicial emplazamiento de la cimara
ante un espacio dado, limita las posteriores posi-
ciones de la misma al arco comprendido en los
180°, toda vez que traspasar dicho arco —incu-
rriendo en un salte de eje— supondria una total
desorientacién para el espectador, cuya mirada
veria asi alteradas las posiciones de los perso-
najes y la del decorado?6. Al mismo principio —no
permitir errores en la orientacidn y evitar moles-
tias injustificadas?’— responde la regla de los 30°,
que prohibe los saltos de cdmara menores de 30°
en el arco antes indicado, dada su (en principio)
escasa modificacion de la accidn mostrada en el
plano anterior.

Se trata —digdmoslo de nuevo— de lograr una
homogeneidad espacio-temporal sujeta exclusi-

vamente a la economia narrativa puesta en pie
por el film. Una sujeccidn al tiempo de la dié-
gesis —una experiencia del tiempo continuo, coin-
figurante, similar al de la novela— que se mani-
festard no solo en el trabajo de los elementos in-
ternos al plano y en las relaciones entre éstos —a
traves de la sistemética de Jos raccords— sino tam-
bién en la elaboracion de la secuencia como cé-
Iula constitutiva del trayecto narrativo hasta su
extincién final. David Bordwell ha sintetizado la
forma-tipo en la que el montaje organiza, de acuer-
do con las estructuras causales de la narracion
cldsica, las distintas estrafegias espacio-tempo-
rales en una secuencia dada:

“the introduction phase typically includes a
shot which establishes the characters in spa-
ce and time. As the characters interact, the
scene is broken up into closer wiews of ac-
tion, and reaction, while setting, lighting, mu-

(22) Gonzalez REQUENS, J.; "Del
lado de la fotografia. Una
historia del cine en los mar-
genes del sistema de repre-
sentacion clasico”, pag. 24.

(23) SancHez Biosca, V.: Te-
oria def montaje cinema-
togréfico, pag. 117.

(24) Borowew, D.: Narration
in the fiction film, pag. 163.

(25) Pueden verse, entre
otros, Crittenden, Roger:
The Thames and Hudson
Manual on Film Editing.
London, Thames & Hudson,
1981; DmyTrYK, EDDWARD: On
Film Editing, Boston, Focal
Press, 1984; Rersz, KareL: Téc-
nica del montaje cinema-
tografico. Madrid, Taurus,
1966; DeL Avo, ANTONIO: Es-
tética del montaje, Madrid,
1972.

(26) Para una rigurosa apro-
ximacion a la regla de los
180° pueden consultarse
Bordwell, D., Thompson, K.
& STAIGER, J.: The Classical
Hollywood Cinema..., pags.
55 y ssgs.; Ray, Robert B.:
Op. cit, pags. 38 y ssgs. y el
ya citado capitulo séptimo
de Teoria del mantaje ci-
nematogréfico de Vicente
Sanchez Biosca.

(27) La justificacion de ta-
les molestias estara en fun-
cion de necesidades dra-
maticas -o, incluso, de de-
terminadas elaboraciones
metaforicas o simbdlicas-
que conviertan en eficaces,
desde el punto de vista de
la economia significante del
texto, tales excepciones. La
vulneracién de estas nor-
mas serd, por otra parte,
una de las primeras bus-
quedas de determinadas es-
crituras postclasicas (Go-
dard, por ejemplo).




(28) BoroweLL, D.: Narration
in the fiction film, pag. 162,
Si bien Bordwell no utili-
za, logicamente, el térmi-
no montaje, sino el de “la
técnicas del film”.

(29) RaY, RoserT B.: Op. cit,
péags. 38-39.
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sic, composition and camera movement en-
hance the process of goal formulation strug-
gle and decision. The scene usually close on
a portion of the space —a facial reaction, a
significant objet— that provides a transition
to the next scene 28,

Un plano, el llamado de situacion (establis-
hing shot) serd, entonces —modélicamente~, el
encargado de ofrecer a la mirada espectatorial la
totalidad del espacio, asi como las posiciones de
cada uno de los personajes en su interior. Las frag-
mentaciones posteriores —aunque el plano de si-
tuacion no siempre habrd de aparecer al princi-
pio de la secuencia— tendrdn asi aquella compo-
sicion pldstica como punto de referencia y eje ver-
tebrador, al que se volvera en diferentes momentos

(reestablishing shot) para asegurar el manteni-
miento imaginario de un espacio homogéneo, flui-
do y continuo por parte del espectador. Pero “as
characters interact”, ese espacio se fragmentard
en miltiples planos (Breakdown shots) que pri-
vilegiardn en su composicién aquello —objetos
0, sobre todo, personajes— mds relevante de ca-
ra a la progresidn narrativa,

La técnica del centramiento —principal of “cen-
rering ' favorece la jerarquizacion en el encua-
dre de lo elementos mds importantes desde el
punto de vista narrativo, para lo que el montaje
interno al plano —lo que algunos, en una concep-
cion mds restrictiva que la nuestra, definen como
puesta en escena— movilizard el conjunto de los
recursos a su alcance: “Lighting, focus, camera

angle, framing, character blocking, set desing,
costuming, and camera distance, all worked to
keep what the engoing narrative defined as the
main objet of interest in the foreground and cen-
ter of the frame 2. Todos los elementos se dis-
pondran, en primer lugar, en funcién de la co-
herencia y claridad narrativas. Asi, por ¢jemplo,
la iluminacién de tres puntos y tono alto carac-
teristica de Hollywood trabajard —aunque no s6-
lo, ya que no debe olvidarse una simultanea la-
bor de seduccién espectacular de la mirada que
dard lugar a supuestas incoherencias luminicas,
por ejemplo, en la iluminacién del rostro de la
star— en beneficio de la narracién, buscando que
la interpretacién del actor —con la que colabo-
ran guardarropia y maquillaje— obtenga la mayor
eficacia narrativa posible. De igual modo, la dis-

posicion de las figuras (personajes, objetos) en el
encuadre centrard a aquellas que, en un plano da-
do, deban transmitir la informacién narrativa, ro-
deadas de otras en su entorno -susceptibles de
centrar un plano posterior— también trascenden-
tes en ese sentido, lo que no impide que la dis-
posicion de los significantes permita densas ela-
boraciones metaféricas y simbdlicas, (casi) siem-
pre armonizadas —al menos en el plano visual-
con los intereses de la narracidn. Se tenderd, al
mismo tiempo —aunque las espectativas de cada
uno de los géneros modificard todos estos pard-
metros en mds de un sentido—, a elecciones for-
males y expresivas medias y equilibradas que no
entorpezcan la relacionabilidad de los signifi-
cantes que conforman la cadena narrativa. Asf,

Lo QUE EL VIENTO SE LLEVO
(Go wiTH THE WinD, 1939)
de Victor Fleming
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predominardn las transiciones suaves en la esca-
la de los planos (por ejemplo, de conjunto-ame-
ricano-medio-primer plano) y la distancia, nivel,
altura y angulacién de la cdmara en relacion al
material profilmico estardn determinados para fa-
vorecer la lectura clara de las imdgenes y la con-
formacién de un espacio habitable para el es-
pectador.

Como es Idgico, tampoco los movimientos de
cdmara escaparan, tendencialmente, a dichos cri-
terios. Si se trata de narrativizar los significantes

RopAJE DE "BeAU GESTE”
(1939), de William A,
Wellman

filmicos, la movilidad del aparato habrd de es-
tar también en funcién de la rentabilidad narrati-
va del movimiento mismo y de su consiguiente
diegetizacion. Asf, un travelling de seguimiento
de un personaje que se desplaza por el decorado
—0 una simple panordmica de reencuadre— que-
dard natralizado por la accién de éste. Por el con-
trario, un movimiento de cdmara auténomo de
los entes narrativos —y que s6lo podria, entonces,
adscribirse a una mirada externa a la diégesis—
dejarfa al descubierto el proceso de escritura, ala
vez que entrarfa en contradiccién con el estatis-

mo espectatorial.

Pero si hemos definido el modelo como rela-
cional y narrativo —basado en el encadenamien-
to de secuencias y unidades sintagmdticas— serd
fundamental detenerse en como teje la enuncia-
ci6n la pluralidad de miradas y puntos de vista
resultado de la fragmentacién/recomposicitn ana-
liticas, elaborando un discurso que, sin renunciar
a hablar, desea ofrecerse en apariencia como uni-
verso diegético total. A tal fin, la fragmentacion
debe pasar desapercibida —obviamente su ocul-

4

Foi

tacién no constituye un fin en si mismo sino un
medio de “encubrir y enmascarar el dirigismo
de la mirada 30, en definitiva, de borrar las hue-
llas de la enunciacién- y es aqui donde el siste-
ma de raccords (uniones o engarces invisibles en-
tre los planos, en relacién también con el respecto
de las direcciones y la regla de los 180°) adquie-
re tal importancia —porque es del problema fi-
sico, matérico, de la fragmentacién de lo que se
trata- que ha llegado a convertirse en emblema-
tico y capaz de caracterizar, por sintesis, todo el
modelo -el buen raccord cldsico-.

A

(30) SancHEz Biosca, V.: Te-
oria del montaje cinema-
togréfico, pag. 120.




-

(31) Cf. los manuales de
montaje citados en la nota
26. También MRy, Jean: Es-
tética y psicologia del cine
(1. Las estructuras). Madrid,
Siglo XXI, 1989.

(32) GonzaLez REQUENA, J.:
“Del lado de la fotografia:
Una historia del cine en los
margenes del sistema de re-
presentacidn clasico”, pag.
23,

(33) BoroweLL, D. y THomP-
son, K.: El arte cinemato-
gréfico, pag. 268.

(34) Cf. SaLT, Bargy: "Film
style and technology in the
thirties”. Film Quarterly n°
1 (fall, 1976), pag. 20.

(35) Incluso estadistica-
mente se confirma la su-
premacia de dicha figura
en la transiciones entre pla-
nos en los films clasicos, en
porcentajes de entre el 40
y el 50% (Ray, Robert B.:
Op. cit, pag. 40).

(36) SancHez Biosca, V.: Te-
oria del montaje cinema-
tografico, pag. 124.-

{(37) GaupreauLT, A, y JosT,
F.: Op. cit, pag. 95.

(38) Obviamente la estruc-
tura del plano/contraplano
se modificd con la llegada
del sonoro y las enormes
posibilidades que suponia
el contar con la voz para in-
crementar la impresion de
"diégesis total”. Con todo,
esencialmente, su destaca-
do lugar en el funciona-
miento del modelo no va-
riara.
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El raccord en el movimiento (match on ac-
tion), por ejemplo, que se generaliza mds o me-
nos desde 1925, sutura dos planos aprovechan-
do una accidn tnica (el abrir y cerrar una puerta
seria aqui el ejemplo candnico) que, dividida en
dos superficies pldsticas, permite que la frag-
mentacién —es decir, las diversas miradas sobre
la accién movilizadas por la enunciacién y mo-
tivadas por necesidades narrativas y/o discursi-
vas—y las consiguientes variaciones de la ima-
gen (escala, encuadre, movilidad) no sélo pasen
desapercibidas a los ojos del espectador, sino
que se unifiguen en un espacio tinico, homogé-
neo y. en suma, habitable para la mirada. Por otro
lado y al mismo tiempo, el raccord en el movi-
miento conlleva una elipsis temporal, toda vez
que para que la invisibilidad del corte sea per-
fecta —y en funcién de una especie de ley per-
ceptiva bien conocida por los montadores cldsi-
cos— deben suprimirse un cierto nimero de foto-
gramas®! de los dos planos, elaborando asi, a la
vez, un tiempo diegético completamente ajeno al
referencial sobre el que, en ultima instancia, des-
cansa el efecto de homogeneidad logrado, ya que,
como indica Gonzilez Requena, “es la continui-
dad (narrativa) del tiempo diegético (del tiempo
de la ficcion) la que sutura los fragmentos de es-
pacio que ofrece cada plano 32, Pero es el deseo,
como elemento estructurante de la narracion, el
que soporta la unificacion de los fragmentos —la
naturalizacion diegética de las diferentes mira-
das— en la mente del espectador. Bordwell y
Thompson lo han explicado con claridad: “Es ne-
cesario tener una mirada muy experta para re-
parar en un suave corte en movimiento: es tan
fuerte nuestro deseo de seguir la accion que flu-
ve a lo largo del corte que ignoramos el propio
corte. La similitud del movimiento de un plano a
otro mantiene mds nuestra atencion que las di-
ferencias que resultan del corte”,

En general —no nos detendremos mads en ello—
toda la sistemdtica de los raccords (en el eje, de
mirada, de direccion, sonoro —utilizado como apo-
yo a la imperceptibilidad del corte por medio del
denominado didlogue cutting point3—, etc.) res-
ponde a los principios expuestos: coser los di-
ferentes planos, homogeneizar y diegetizar tiem-
po y espacio y, en consecuencia, ocultar las hue-
llas enunciativas que dirigen la mirada en el in-
terior del texto cldsico.

Muy en relacién con lo ya expuesto, y de enor-
me trascendencia en la configuracion del mode-
lo de Hollywood, es la —incluso estadisticamen-
te— omnipresente figura del plano-contrapla-
no/campo-contracampo (shot-reverse shor)3s, ma-
nifestacion ejemplar de uno de los principios so-
bre los que se funda el sistema: la reversibilidad
absoluta del espacio. Si continuamos refiriéndo-
nos al ejemplo-tipo de Bordwell —o vemos o re-
memoramos casi cualquier secuencia de un film
cldsico— comprobaremos que cualquier elemen-
to fuera de campo en un determinado momento
(en un encuadre concreto) es susceptible, en fun-
cion de las necesidades del relato, de verse cla-

ramente en el siguiente, ya que no existe en el
modelo un fuera de campo homogéneo y estable,
ontologicamente invisible, sino “que abundan los
coyunturales y momentdneos "3, elementos en
off que, sin embargo, forman parte del espacio
diegético total que el espectador ha configurado
en sumente y cuya representacion icénica pue-
de ser narrativamente necesaria en el plano si-
guiente. Como afirman muy grificamente André
Gaudreault y Frangois Jost, “no hay duda de que
el destino irrefutable del fuera de campo, en cuan-
to se muestra a un espectador, no es otro que el
de convertirse en campo...?7.

Este principio de la reversibilidad del espa-
cio es el que justifica, entre otras y como ya in-
dicamos, la figura canénica del plano-contrapla-

no/campo-contracampo que —limitdndonos, para
simplificar, a su forma bdsica— consiste en la al-
ternacia por montaje del personaje que habla y
del que escucha, manteniéndose generalmente en
campo una parte del ofro personaje y conservan-
do siempre (en funcién de la regla de los 180°)
las posiciones iniciales de ambos en el encua-
dre3®, Dicha estructura, que generalmente incor-
pora un mantenimiento de la linea de miradas
(raccord de mirada), ha sido definida frecuente-
mente como el procedimiento formal crucial, la
piedra angular, del cine cldsico de Hollywood,
dado que no sélo estd organizada en torno a la si-
multaneidad temporal y a la 16gica espacial y
causal (el plano del que habla o mira necesita al
del que escucha o es mirado), sino que permite a
la mirada del espectador la penetracién imagina-

EL uLTIMO REFUJIO
(HIGH SIERRA, 1941)
de Raoul Walh
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ria en el interior de la diégesis. Si en un plano la
mirada espectatorial parece coincidir con la de
un personaje, en el siguiente lo hard con la del
otro, suturando asf la laguna producida por la di-
versidad de los puntos de vista y convirtiéndose,
de ese modo, en el doble, en el sujeto-dentro-del
texto®®, reflejo especular en el que la identifica-
cidn es posible como verse-verse, muy cerca del
registro lacaniano de lo imaginario*?. Aunque
el cine cldsico privilegia la enunciacién imper-
sonal y la narracién omnisciente —o, i se quiere,
el nivel de la historia sobre el del discurso— de tal
forma que buena parte de los planos —los llama-
dos nebody’s shots— parecen representar el pun-
to de vista de *nadie’, limitdndose a mostrar una
visién lo mds clara posible de la accién, ofrece
también un complejo juego de relaciones y fluc-

tuaciones entre diferentes puntos de vista (de
los personajes y de la instancia enunciativa), mi-
radas delegadas y voces narrativas, cuyo andlisis
es esencial para la comprension del modelot!.
La construccién de la secuencia —donde to-
dos los elementos descritos toman ya cuerpo na-
rrativo mostrando la eficacia relacional del pla-
1o cldsico— como unidad de accién, lugar y tiem-
po, bien de forma estricta, bien homogeneizando
diegéticamente dos espacios diferentes pero im-
plicados temporal y dramdticamente (montaje al-
ternado o cross-cutting) nos sitlia de nuevo en el
ejemplo prototipico de secuencia propuesto por
Bordwell, pero considerado ahora como lugar
“donde se centralizan las operaciones discursi-
vas bdsicas de orden narrativo™2, dotando a los
fragmentos de una primera articulacién unitaria.
Si la composicién del plano respondia ya en su

elaboracion a las necesidades narrativas a la vez
que mostraba correspondencias estilisticas con
otras unidades pldsticas, la secuencia se corres-
ponderia con una célula mayor que reproduce, a
escala reducida, las estrategias narrativas de la
totalidad del film, vinculindose incluso con otros
segmentos, en ocasiones, por medio de raccords
pldsticos —especialmente en los afios 30— o en-
cabalgamientos sonoros.

Asi, la estructura narrativa de la secuencia
cldsica —dejando ahora al margen la llamada mon-
tage-sequence o collage*i— estd organizada en
funcién de gestionar determinada informacién
en relacion con la globalidad del relato. Bord-
well destaca la linealidad de su construccion que,
tras una fase de exposicion (que nos informa
acerca del tiempo, lugar y personajes principa-

les), contintia o cierra procesos de causa-efecto
-en relacion con los objetivos de los personajes—
a la vez que abre otros desarrollados en secuen-
cias posteriores (0 abandona o recupera lineas
de accién que podrdn asimismo ser suspendidas
o retomadas mds tarde). Esta linealidad narrati-
va asi concebida, exclusivamente cronologica y
causal, necesitard entonces un cierre que con-
cluya la (incesante) posibilidad de apertura de
nuevas lineas, aporte una conclusion logica a
la historia y, en definitiva, posibilite un final, un
efecto de clausura o mejor, en palabras del pro-
pio Bordwell, de ‘pseudo-clausura’H. Vicente J.
Benet, ha sefialado, sin embargo, que la progre-
si6n causal y cronoldgica que caracteriza a la na-
rracién cldsica no puede ser concebida como
un modelo de “fichas de domind™ cuyo fin esté
en funcién de un pacto convencional con el es-

(39) Ouparr, Jean-Pierse: " Ci-
nema and suture”. Screen,
vol. 18, n° 4 (1977-78), pags.
35-47. Véase también KuHn,
AnnerTe: Cine de mujeres.
Madrid, Catedra, 1991,
pags. 67-70.

(40) MARTIN ARIAS, Luls: Es-
critos n® 25, Caja de Aho-
rros, Valladolid, sin pag.

(41) Los estudios de narra-
tologia filmica han centra-
do buena parte de su aten-
cién en aspectos ligados a
cuestiones como la voz na-
rrativa, el punto de vista o
la focalizacién, a partir de
los trabajos de Gérard Ge-
nette. Senalemos, como
ejemplos destacados, los ya
clasicos Jost, F.: L'Oeil-Ca-
méra. Entre Film et Roman.
Lyon, Presses Universitaires
de Lyon, 1987; GAUDREAULT,
A Du littéraire au filmique.
Paris, Méridiens-Klincksieck,
1988; GAUDREAULT, A. y JosT,
F.: El relato cinematografi-
co, ya citado. También
Browne, Nick: “El especta-
dor en el texto. La retdrica
de ‘La Diligencia’”. Revista
de Ciencias de la Informa-
cion n® 2 (1985), pags. 105-
122; Company, Juan MiGUEL:
“La enunciacion filmica: mi-
rada/punto de vista/repre-
sentacion”. Revista de Cien-
cias de la Informacidn n® 2,
pags. 83-92.

(42) Bener Ferranpo, V.J.: Op.
cit., péa. 80. Cf,, al respec-
to del analisis de la se-
cuencia, GONZALEZ REQUENA,
J. (compilador): El andlisis
cinematografico. Métodos
tedricos. Metodologias.
Ejercicios de Andlisis. Ma-
drid, Complutense, 1995.

(43) La funcién y el estatu-
to de dichas secuencias en
el interior de los textos cla-
sicos, a dende llegan a par-
tir de la influencia de las
experiencias de vanguardia
del cine aleman y soviéti-
<o, es de gran interés por
cuanto parecen apartarse
drésticamente de la que he-
mos definido como estra-
tegia fundamental del mo-
delo hollywoodiense: la
ocultacion de la instancia
enunciativa. Mas alla de su
valor ideolégico (cf. Lunas,
FRANCESC ¥ MAQUA, JAVIER: El
cadéver del tiempo. El co-
lage como transmision na-
rrativalideoldgica. Valen-
cia, Fernando Torres, 1976),
su introduccién en el cuer-
po del relato ha dado lu-
gar a bien diversas afirma-
ciones, desde las que sena-
lan que, en la violencia dis-
ruptiva de su ritmo, evi-
dencia una voz que habla
brutalmente y sin ambages
(SancHez Biosca, V.: Teoria
del montaje cinematogra-
fico, pags. 159-160) hasta



las que, por el contrario,
ven en los collages la re-
duccion gradual de la pre-
sencia evidente del narra-
dor en el cine clésico (Borp-
weLL, D., Thompson, K. &
Staiger, J.. The Classical
Hollywood Cinema, pags.
73-74). Una interesante re-
flexion sobre estas cues-
tiones, a partir del analisis
de las montage-sequences
de The Roaring Twenties
(1939, Racul Walsh) e in-
troduciendo el problema
en el de la elaboracién de
un tiempo configurante del
relato en BENET, V.J.: “Los
ecos del montaje: Funcion
narrativa del colfage en The
Roaring Twenties”. Archi-
vos de la Filmoteca n° 20
(junio, 1995), pags. 115-130.

(44) BoroweLL, D.: Narration
in the fiction film, pag. 159.

(45) Benet Ferrando, V. J.:
pag. 93.

(46) Benet, V.).: "Los ecos
del Montaje: Funcién na-
rrativa del collage en The
Roaring Twenties", pag.
125.

(47) Cf. DELEUZE, GUILLES: La
imagen-movimiento. Estu-
dios sobre cine 1. Barcelo-
na, Paidés, 1984. Consul-
tense también los textos ci-
tados de Vicente J. Benet
-donde se aproxima al
tiempo del relato a partir
de los trabajos de, entre
otros, el propio Deleuze y
Paul Ricoeur-y COMPANY,
JM: El aprendizaje del
tiempo. Valencia, Episte-
me, 1995. Las sugerencias
del profesor Company con
motivo del curso que im-
partié en La Corufia sobre
"El melodrama y su repre-
sentacion filmica” en julio
de 1995 me han sido de
gran utilidad.
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pectador, sino que depende de “una red de co-
nexiones” narrativas entre nicleos principales y
lineas secundarias cataliticas. La estructura na-
rrativa no responde asi a una estricta progre-
si6n, “mids bien se producen reagrupamientos
con respecto a instantes nucleares que servi-
rdn de reorientacion del material narrativo, ten-
dente a la digresion, hacia el problema de par-
tida ¥, Pero las posibilidades combinatorias no
pueden extenderse indefinidamente ya que la ela-
boracién temporal del relato —concebida como

problema de enunciacién— conlleva un desgate
de las mismas que, mds alld de los aspectos re-
toricos, dependeria también “de la experiencia
del espectador, de una degradacidn del material
gue lo conduce inevitablemente a su cierre, de
un peso del devenir de los acontecimientos que
limita su posterior desarrollo, de una utilizacion
de la identificacion a través de la memoria y la
evocacion de las propias experiencias vividas ™45,
Tiempo configurante, inscrito en el relato como
duracidn, desgaste y entropiat’. &

THE SEA Hawk (1940)
de Michael Curtis




