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Il. ESTADO Y PROBLEMATICA ACTUAL DE LA IMAGEN

Frente al hecho social total, verdadero fenémeno de nuestra época
gue supone el nacimiento y desarrollo de un nuevo modo de expresién
y de significacibn como es el cine, han ido sucediéndose diversas
posiciones criticas que van desde la pura supersticién a posiciones
socio-politicas e ideolégicas, pasando por las diferentes apropiaciones
qgue del cine han hecho la psicologia, la sociologia o el psicoanélisis.
Este acelerado desarrollo del cine —practica (1) significante— y de la
critica —préactica teérica— ha sido y, en miultiples ocasiones y bajo
diferentes pretextos, es atacado por el simple hecho de que tanto el
uno como la otra no son comprensibles universal e inmediatamente.
Todo ello ha dado lugar a un feroz antivanguardismo cinematografico
y a un rechazo de cualquier tendencia critica que pretendiese rendir
cuentas lo mas cientificas posibles del film y de los fenémenos que le
rodean —en la actualidad la semiGtica y el consiguiente antisemioti-
cismo (2)—. En este &mbito, pues, contintian conviviendo tedo tipo de
enfoques criticos y es evidente la urgencia de aclarar —al tiempo que
se provee al espectador de un material que le permita romper las
relaciones fetichistas que mantiene no sélo con el cine sino con la
critica— los conceptos del cine que dichos criticos postulan y, por
consiguiente, su insercién en una formacién social determinada y su
adscripcion a una determinada concepcion del mundo (3).

FORMACION HISTORICA DE LA TERMINOLOGIA

1) El primitivismo
El 28 de diciembre de 1895 se celebraba en el s6tano del Salén

Indien, 14 boul. des Capucines, la primera sesion del cinematégrafo. Le
Radical comentaba al dia siguiente:

«Una maravilla fotografica. Una nueva invencién que es sin duda
una de las cosas mas curiosas de nuestra época tan fértil, se
produjo ayer noche, en el 14 del boul. des Capucines, ante un
publico de sabios, de profesores y de fotografos. Se trata de la
reproduccién, por proyeccion de escenas vividas y fotografiadas
por series de pruebas instantaneas. Cualquiera que sea la escena
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asi tomada y cualquiera que sea el niumero de personajes sorpren-
didos asi en los actos de su vida, los volvéis a ver en tamafo
natural, con los colores, las perspectivas, los cielos lejanos, las
casas, las calles, con toda la ilusién de la vida real (...). Se recogia
ya y se reproducia la palabra, se recoge y se reproduce la vida.
Se podra, por ejemplo, volver a ver actuar a los nuestros mucho
tiempo después que hayan desaparecido.

Otro periédico, La Poste, decia comentando el mismo aconteci-
miento:

«...figuraos una pantalla, colocada al fondo de una sala tan grande
como pueda imaginarse. Esta pantalla puede verla una multitud.
Sobre la pantalla aparece una proyeccion fotografica. Hasta aqui
nada nuevo. Pero, de repente, la imagen de tamafo natural o
reducida, seglin la dimension de la escena, se anima y se hace
viva (...). Es la vida misma, es el movimiento cogido en vivo. (...).
La fotografia ha dejado de fijar la inmovilidad. Perpetia la imagen
del movimiento. La belleza de la invencion reside en la novedad e
ingeniosidad del aparato. Cuando todos puedan fotografiar a los
seres queridos no ya en su forma inmévil, sino en su movimiento,
en su accién, en sus gestos familiares, con la palabra al filo de
los labios la muerte dejard de ser absoluta (4).

Estos dos ejemplos son la mejor prueba de una critica que asiente
con asombrosa admiracion a la re-presentacién de la realidad, a la
mégica ilusibn, mas hermosa y méas deseable, de realidad que tiene un
film. No sélo confunden una imagen —integrada en un lenguaje— con
la realidad, con la vida que representa, sino que sufren la ilusién de
vivir esa vida ilusoria con mayor intensidad, lucidez y propiedad que la
triste y oscura realidad cotidiana.

De esta concepcion surgird posteriormente la mas fecunda critica
idealista y el cine como espectaculo, como diversién, emparejado al
cine-cultura y al fenémeno que los hace posibles a ambos y que
propugna la industria cinematogréfica.

PRIMERAS FORMALIZACIONES TEORICAS

Mas que a criticos las primeras aportaciones tedricas al cine se
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deben a directores que intentaron desentrafiar y sistematizar los
mecanismos utilizados en la construccién de sus films. Hay que citar
en este sentido a D. W. Griffith —utilizacién del montaje con motiva-
ciones draméticas—, aunque no fuera &l mismo, sino Eisenstein,
quien teorizara sobre su obra al comparar los procedimientos utilizados
por aquél con los mecanismos utilizados por la novela. Y con
Eisenstein, los cineastas soviéticos de los afios 20 —Kulechov/Pu-
dovkin (6), Vertov/Medevkin— vy las vanguardias europeas —expre-
sionismo, dadadismo y surrealismo—. Estas aportaciones en tanto
pertenecientes al terreno de la realizacién serdn tratadas en la tercera
sesion.

APORTACIONES EXTERIORES

a) El formalismo ruso

En el periodo de tiempo que va desde 1914 a 1925 un grupo de
estudiantes fundaron en Moscta el «Circulo lingliistico de Mosciy.
Unidos en principio a las vanguardias artisticas —futurismo y cinema
soviético—, estos grupos elaboran todo un compus tedrico que, en gran
medida, contribuird a formar el «Circulo de Praga» y dard un conside-
rable auge a los estudios iniciados en Francia por Ferdinand de
Saussure. Entre sus miembros méas importantes se hallan O. Brik, S.
Sklovski, B. Eikhenbaum, Y. Tinianov, V. Propp, R. Jacobson y
B. Tomachevski.

El principal mérito de los formalistas fue el establecimiento de una
teoria de la literatura que debia basarse naturalmente en una estética
que a su vez forma parte de una antropologia. Las ideas bésicas del
formalismo ruso son aquellas que observan el automatismo de la
percepcidén y el valor renovador del arte. La costumbre, el habito,
nos impide ver, sentir los objetos: es necesario, pues, deformarlos para
que nuestra mirada se detenga en ellos. Esa es la finalidad de las
convenciones artisticas y por ellas se explican los cambios de estilo en
arte: las convenciones una vez admitidas facilitan el automatismo en
lugar de destruirlo. Lo anterior ha sido corroborado treinta afios
después de Sklovski por la teoria de la informacién, al explicar que la
informacién vehiculada por un mensaje es menor, cuando mayor es la
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previsibilidad del mismo, y viceversa, un mensaje aporta mayor
informacién cuando mayor grado de imprevisibilidad comporta.

Con los formalistas la obra y no el contexto como en los enfoques
sociologicos, psicologicos... ocupa el primer lugar de la investigacion,
sin que ello repercuta en las posteriores utilizaciones de aquellos
enfoques una vez dilucidada la estructura y los mecanismos internos de
la obra. Siguiendo este aspecto de la investigaciéon han llegado a un
presupuesto todavia no comprendido —y mucho menos practicado—,
se trata del que postula que el método debe ser inmanente al estudio y
al objeto estudiado. Se ve asi que su valor se encuentra a un nivel
superior, puesto que este principio, como hemos visto, no excluye los
restantes enfoques de un mismo objeto. Un método inmanente implica
la posibilidad de tomar como gerencia, como guia, lo que vaya
requiriendo el propio objeto analizado, los propios hechos que se
pretende explicar. De este modo, los formalistas rusos modifican y
perfeccionan su método cada vez que se encuentran con fendémenos
irreductibles a las leyes ya formuladas (7).

b) El Circulo de Praga

Su aportacion queda pegfectamente resumida en las tesis de 1921 de
las que entresacamos los elementos que han sido mas productivos para
los diversos enfoques de la critica cinematogréafica.

— consideracion de la lengua como un sistema y de los problemas
metodologicos que de esta consideracion derivan.

— la lengua como sistema funcional: la lengua como producto de la
actividad humana tiene un caracter teleolégico. En el lenguaje
analizado como expresibn o comunicacion la intencién del sujeto
hablante es la motivacion que se explica con mayor facilidad vy
naturalidad. Por esto en el andlisis lingiiistico, debe uno situarse en el
punto de vista de la funcién: la lengua es un sistema de medios
apropiados para un fin.

— la nocion de sistema y de funcién (estudio sincrénico) deben
completarse situandolas con respecto a la evolucién ya que incluso en
un corte considerado sincrénicamente existe la conciencia de estado
en formacion.

c) La lingistica
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Tanto Saussure como Hjelmslev se sitian con sus respectivas
teorias sobre el lenguaje a la cabeza de las dos grandes corrientes
actuales de la critica de la imagen. A ellos cabria afiadir la figura de
Charles Sanders Peirce (9) por el enorme influjo que tiene sobre la
semi6tica norteamericana, en especial sobre Charles Morris, que,
aunque no se dedique especificamente a los fenémenos de semiosis
filmica, ha aportado nociones imprescindibles para el estudio de
cualguier proceso de significacion.

LA CRITICA ACTUAL

Todo el panorama critico actual parte de las investigaciones y de las
posiciones adoptadas por dos criticos franceses, André Bazin, a quien
sin ninguna reserva se le puede llamar el padre del idealismo cinema-
togréfico, y Jean Mitry, que es quien se halla en el inicio de todas las
actuales investigaciones semioldgicas o semitticas del hecho cinemato-
gréfico y del hecho filmigo.

André Bazin puede enlazar perfectamente con los dos primeros
textos sobre las peliculas de Lumiére. Toda su obra se desarrolla sobre
el presupuesto de que el cine se parece cada vez mas a la vida y al
mundo. Partiendo de las enormes posibilidades de objetividad e
inmediatez, de representacion fiel de la realidad que lleva implicita la
fotografia y, consecuentemente, el cine, establece que el cine —consi-
derado como arte— es un reflejo inmediato de la realidad (mas se
parece a la realidad, cuanta mayor impresion de realidad nos produce).
El cine es entonces una ventana abierta al mundo y se convierte
entonces en el doble del mundo. Asistimos a una fetichizaciéon de un
objeto de ficcion —el film— que sustituye al objeto representado —el
mundo—. El cine, como fetiche, es un espejo del mundp que nos hace
vivir en el espejo, en el reflejo: es un fetiche que nos aliena, nos saca
de nuestras penas y miserias cotidianas para transportarnos a un
mundo mucho més feliz, hermoso y deseable que el que nos ha tocado
vivir. Este efecto de realidad nos confiere la memoria de unos hechos
gue no hemos vivido.

El cine puede darle corporeidad fisica a un cuadro, «gracias al cine y
a las propiedades psicologicas de la pantalla, el signo elaborado y
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abstracto adquiere para cualquier espiritu la evidencia y el peso de una
realidad mineraly. Hemos llegado pues al momento en el que ya no
existe diferencia entre la realidad y el cine y de aqui podemos pasar a
la afirmacion y a la adoraciéon al mago que logra todo esto, el autor, el
director del film. Si el cine como espectaculo —como diversion— se
centraba en la estrella, el cine como arte —como cultura— va a fijarse
y a ensalzar continua y habitualmente la figura del demiurgo, del autor.
Pero ademéas de un modo muy poco critico: el autor consagrado
siempre producird obras dignas de elogio y viceversa.

Bazin en su progresivo afan de descubrir la objetividad en el film, en
la fotografia que ha logrado recuperar el tiempo y el espacio, muestra
gran entusiasmo por la profundidad de campo. «La profundidad de
campo coloca al espectador en una relaciébn con la imagen, su
estructura es mas realistay. El mismo entusiasmo que mostrar a los
planos secuencia: «cuando lo esencial de un suceso depende de la
presencia simultdnea de dos o méas factores de la accién, el montaje
esta prohibido».

Valga como comentario final el titulo del libro de uno de los
discipulos méas aventajados de Bazin, Henry Agel, y su ¢7Tiene alma el
cine?: Titulo que motivé que Godard pusiera en boca de uno de sus
personajes en Los carabineros la frase ;jtienen alma las anguilas? (8). Si
Bazin y sus discipulos es evidente que se entroncan con la corriente
primitiva, junto a esta segunda hay que ir sefialando una serie de
autores gue sin llegar a ninguna formalizacién importante, al menos
intuyeron algunas caracteristicas que después serian retomadas y
debidamente calibradas por otros autores. Entre ellos Victor Perrot en
1919 anunciaba ya el cine desde una perspectiva linguistica: «El modo
de utilizar las palabras, los colores, las notas es lo que constituye el
arte de escribir, el arte de pintar, el arte musical; igual ocurre con el
cine que es un medio». Otro de sus contemporaneos, George
Damas, iba mas lejos al vislumbrar en la imagen cinematografica las
mismas caracteristicas que los signos de otros cédigos: «La imagen
cinematogréfica es un signo del pensamiento de un autor, igual que lo
fueron los primeros dibujos en ocre de las grutas prehistoricas; un
signo como los jeroglificos egipcios, como los caracteres chinos, como
las estructuras arquitectonicas de América». Pero de todos ellos el que
més acertadamente enfocaba la cuestion fue el italiano Ricciotto
Canudo al observar que el cine era un lenguaje de lenguaje, es decir,
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un lenguaje cuya especifidad consistia en estar formado por otros
muchos lenguajes diferentes.

En esta segunda tradicion hay que situar a Gilbert Cohen-Seat, que
a mediados de la década de los cuarenta y aceptando ya plenamente la
condiciéon del cine como lenguaje que representa a una realidad y por
tanto es diferente de esa misma realidad representada, establecié la
diferencia entre hecho filmico y hecho cinematografico. «El hecho
filmico consiste en expresar la vida, vida del mundo, del espiritu, de la
imaginacion o de los seres y de las cosas, por un sistema determinado
de combinaciones de imagenes (imagenes visuales: naturales o conven-
cionales; y auditivas: sonoras o verbales). Mientras lo propio del hecho
cinematografico seria poner en circulacion en grupos humanos un
fondo de documentos, de sensaciones, de ideas, de sentimientos,
materiales ofrecidos por la vida y ordenados a su modo por el filmy».

Christian Metz, uno de los méas prestigiosos semidlogos de la
imagen, ha redefinido el concepto de hecho cinematografico y ha
variado la formulacién del hecho filmico de Cohen-Séat.

De este modo el hecho a estudiar se demilitaria en:

— Hecho cinematogréfico (Cohen-Séat), conjunto de manifestaciones
socioldgicas, psicolégicas, econdmicas... que rodean al film.

— Hecho cinematogréafico (Metz), suma de todos aquellos fenédmenos
lingliisticos (en el sentido amplio de la palabra) que dnicamente se dan
en los films.

— Hecho filmico, discurso significante en el que se dan manifestacio-
nes exclusivas del cine junto a otras comunes con otros sistemas de
comunicacion o de expresion,

El film, pues, como objeto delimitable, consagrado a la significacion,
constituye un discurso cerrado que sélo se deja abarcar en toda su
integridad y complejidad cuando se le considera como lenguaje.
Alrededor de esta cuestién y de la ciencia que consiguientemente se
debe constituir esbozaremos més adelante el panorama’y las diferentes
posiciones de los criticos y tefricos contemporaneos. De momento
centraremos genéricamente la importancia de los lenguajes. Todo
anélisis-de la realidad con vistas a su transformacién est4 limitado por
las posibilidades que ofrece el lenguaje elegido y, por tanto, la
actuacién subsiguiente a la comunicacién establecida por medio del
lenguaje. «El hombre es el Gnico ser de todas las especies cuya
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supervivencia no puede producirse adaptandose al medio natural, al
contrario debe esforzarse en dominar el medio para satisfacer sus
propias exigencias. El trabajo, actividad social y consciente nacida de la
posibilidad de comunicacion y de colaboracién espontanea entre los
miembros de una especie, constituye los medios por los que el hombre
actla sobre su medio natural... El trabajo, la organizacién social, la
consciencia y el lenguaje son, pues, caracteristicas propias del
hombrey. Las relaciones que establecen estos cuatro elementos basicos
no se establecen sin embargo de modo simple, antes crean una trama
que las implica a todas ellas al mismo tiempo, en el sentido de las
flechas del esquema.

trabajo @ lenguaje

] !

organizacién “¢— consciencia
social

SITUACION ACTUAL DE LA CRITICA DE LA IMAGEN

Como hemos dicho hace un momento todas las aportaciones actua-
les al fenémeno de la imagen se centran y debaten sobre cémo pueda
estar constituido ese lenguaje que todos aceptan y qué constituyen los
films y el cine, y cuéles deben ser los presupuestos metodol6gicos para
construir una ciencia del lenguaje filmico (9).

A nivel tedrico las posiciones més opuestas son las que han
enfrentado a Metz y a Garroni, teniendo los dos como contrapunto la
aportacion de Jean Mitry no sélo en lo que respecta al punto de
partida (La estética y psicologia del cine), sino como participante en
la polémica (Un lenguaje sin signos).

— Jean Mitry. El lenguaje cinematogréafico estd compuesto por
imagenes en una cadena. Estas imagenes cohran todo su sentido en
esa cadena, en el discurso, a pesar de la minima significaciébn que
tienen en si mismas como fotografias las imagenes que integran ese
discurso. Si las imagenes reciben todo su sentido de la yuxtaposicién
de unas con otras, ello significa que su cualidad de «signo» no esta en
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ellas mismas sino en esos mecanismas que las unen las unas a las
otras. Es a partir de esos mecanismos desde donde se debera leer cada
uno, los varios elementos que aporta de por si cada imagen suelta. Se
trataria sobre todo de un estudio formal, de un estudio sobre los
modos de constituirse estas cadenas de significacién que llamamos
films y que serian vélidas para todo tipo de films tanto narrativos como
no narrativos.

— En esta direccion se podrian situar los estudios realizados por
Barthes y Tarnowski. El primero analiza particularizadamente unos
fotogramas de E/ Acorazado Potemkin descubriendo tres sentidos, el
informativo, el del significado y un tercer sentido —é&l le llama sentido
obtuso— que estaria representado por todos aquellos elementos que
qguedan como postizos, como afiadidos a las imagenes y que segin él
son imposibles de describir. Silvie Pierre, una redactora de Cahiers du
Cinéma, Seria la encargada de dotar de toda su verdadera significaci6n
a esta aportacion de Barthes (ni que decir tiene que tanto é como sus
trabajos se asimilan mucho mejor a la tendencia de Metz). La
observacién de Pierre consiste en observar que ringuno de estos
sentidos significa nada si no se subordinan a la significacién de la
cadena, de la totalidad del film. Teniendo en cuenta la direccién en que
camina el sentido total del film, se podran utilizar estas aportaciones
parciales que en si mismas aisladas tienen el mismo valor que las
imagenes que aislan, es decir, el de la pura descontextualizaci6n
filmica.

La aportacion de Tarnowski se centra en la bisqueda de uno de los
puntos de partida para iniciar la formalizacién esbozada por Mitry. Su
trabajo concretamente estudia la funcién del punto de vista de la
camara con respecto al espectador y a la narracion.

— Metz. Su consideracién del film como lenguaje esta (incluso
después de haber abandonado esa concepcion) determinada por las
estructuras lingliisticas y, sobre todo, por la creencia de que el cine
podia llegar a configurar unas grandes reglas al modo como la lengua
la ha formalizado con respecto al habla. Metz construyd entonces la
gran sintagmética del film (narrativo), es decir, aquellas normas fijas
que regian en los films narrativos segin el género en el que se
integraban. Garroni es el encargado de criticar esta posicion y de
hacerle observar, como en el caso anterior Silvie Pierre, que estos
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estudios parciales en tanto que pretenden una salida total al problema,
nos llevan a un callejon sin salida {(como el propio Metz afirmaba mas
tarde) y que el trabajo de Metz no era mas que una formulacién en
términos lingtiisticos de lo que eran las imagenes del film. Garroni
finalmente remite a Mitry, como tedrico no lingiiistico del cine, y a su
aportacién personal, es decir, al estudio de los cédigos heterogéneos
que componen la homogeneidad del lenguaje filmico.

— No podemos acabar este tema sin citar la posicion de Cinéthique.
La innovacién esencial consiste en introducir junto al hasta ahora
esbozado punto de vista cientifico (tanto en la practica filmica, es
decir, en los realizadores de films, como en la critica cinematogréfica)
dos nuevos elementos que se relacionan respectivamente con el
proceso de produccién del film y con su difusién. A grandes rasgos
podemos decir que un film, una critica no agotan todas las funciones
que se les asignan en la sociedad de clases sino que controlan el
proceso de produccién de los signos que componen esa critica o ese
film y si éstos una vez acabados como tales no suponen una lucha
politica que se desarrolla en el periodo concreto y desde la posicion
genérica de la concepcién del mundo en la que se inscribe; y que en
definitiva sélo puede ser o idealista o materialista. En cuanto a la
difusion se entiende no sélo difundir films, sino controlar en qué
condiciones ideolbgicas de la difusién, haciendo productivos los films
de los realizadores que se adscriban a un sistema idealista (productivi-
dad negativa, pero al fin y al cabo productividad), inscribiendo los films
de sentido positivo en la situacion concreta en que se proyectan y,
siempre, cambiando los modos de ver y de situarse de los
espectadores ante los films.
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NOTAS CAPITULO I}

Préctica en el sentido de proceso de transformacién de una materia primera dada en un producto

determinado; transformacién que a su vez se efectia por un trabajo humano concreto, que se vale

de unos medios de produccién, En una préctica considerada desde esta perspectiva lo importante
no es ni la materia, ni el producto, sino la practica en sentido estricto.

Tal y como esté expresada en la Introduccién no técnica al Proyecto de semibtica de Emilio

Garrioni, Gustavo Gili, Barcelona, 1973.

Entendemos por concepcién del mundo el conjunto de elementos capaces de dar cuenta de todos

los actos de un individuo.

Cfr. Contribucién sl anélisis semiolégico del film, Jorge Urrutia, publicado en Fernando Torres

Editor, Valencia. :

Para bibliografia sobre los formalistas rusos T. Todorov, Teorla del formalismo ruso, Ed. Signos,

Buenos Aires. O un extracto de esta edicién publicado por Comunicacién-Alberto Corazén con sl

titulo Formalismo y vanguardia.

Podemos aportar alguna otra frase del propio Bazin: «Puede asl considerarse a La Strada como
una fenomenologla del alma y quizé incluso de la comunién de los santos; por lo menos de
la interdependencia de la salvaciénm.

Emst Mandel, Traite d’economis marxiste, Ed, 10/18.




