ensayo

Figuras discursivas
de la enunciacion
cinematografica

Desiderio Blanco

Entiendo la enuncilacién como un componente autdnomo de
la teorfa del lenguaje, como una instancia que establece el trinsito
entre la competencia vy la performancia, entre las estructuras se-
niidticas virtuales y las estructuras concretamente realizadas en
el discurso.! En esta perspectiva, la enunciaciébn no es otra cosa
que un efecto de sentido del enunciado,® y en consecuencia, es
una instancia siempre presupuesta e implicita. Lo dnico con lo que
el investigador semidtico cuenta es con el discurso enunciado; a
partir de ¢l tiene que construir la instancia de la enunciacién y las
figuras discursivas con las que aparece en el enunciado. Me pro-
pongo indagar en este trabajo algunas de las figuras de enunciacion
que el discurso cinematogrifico permite (rejconstruir,

s GREIMAS, A_J JCOURTES, J. - Sémiotigue, Dictionnaire ralsonné
fa théorie du langage, Paris, Hachette, 1979. Entrada ""énonciation".

2. PARRET, H. *'La déictisation et la modalisation™ In: H. Parret,
ménes d lo théorie de I'Enonciation, Berne, Peter Lang, 1987, p. 112,
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I. Naturalezade la enunciacion cinematogrifica

Como toda enunciacion, la enunciacion cinematogrdfica es la
instancia de produccion de la semiosis. Para hacerlo, tiene que rea-
lizar determinadas operaciones de produccidn, cuyos resultados
quadan patentes en €l enunciado.,

L 1. Funcion de Iz enunciacion

Tedricamente, el enunciado ez el producto de una actividad
enunciativa. Como tal, postula siempre una instaneia previa que
lo haga posible, ya que el enunciado no se enuncia solo. Su sola
existencia acredita la existencia ausente de la instancia de enuncia-
cidn. Dos son las operaciones fundamentales que declaran la pre-
sencia ausente de la enunciacion: la seleccidon v la combinacion.
Entre las posibilidades paradigmdticas que ofrece la Gramatica Na-
rrativa, la instancia enunciativa elige aquell que aparece concreta-
mente en el enunciado. Los estedos realizados en los programas na-
rrativos son conjuntivos o disjuntives por decisién de la instancia
enunciativa ¥ no por propia naturaleza. En consecuencia, la con-
juncién/disjuncién de los sujetos de estado con determinados obje-
tos de valor manifiesta esa presencia ausente de la instancia enun-
ciativa y revela su posicion ideologica. Por otro lado, la sucesion de
las transformaciones narrativas es el resultado de una operacion de
combinacion. Todo cambio de estado es decidido igualmente por
una instancia ajena al enunciado, El trinsito de la conjuncidn a la
digjuncion, de la negacidn a la asercidn, es el resultado de una ope-
racidén de combinacién y configura la perspectiva narrativa, figura
que revela la presencia de la enunciacion en el enunciado, Las ope-
raciones de seleccidn y de combinacion se extienden a todos los
niveles del enunciado, tales como la competencia, la manipulacién
¥ la sancion. No son los actantes los que escogen sus competencias
ni los que deciden sus operaciones de manipulacion o de sancién,
Tales operaciones han sido decididas siempre v en todo discurso
por la enunciacitn implicita.

Podemos advertir que la enunciacidn es siempre un efecto de
sentido producido por el enunciado, ¥ para serlo, no necesita estar
vinculado a marcas morfo-sintdcticas o seminticas del enunciada.
Es indudable que tales marcas también denotan la presencia de la
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enunciacion; pero reducir el efecto “enunciacién™ 4 dichas marcas
limita notablemente el &mbito del fendmeno e ignora la dimension
fundamental de la enuncigcién como efecto del enunciado.

L2, Formas de la enuniciacion cinematogrdfica

Siendo siempre un efecto del enunciado, la enunciacion se
presenta bajo dos estatutos diferentes: la enunciacidn enunciada y la
enunciacién implicita. Segln los autores del Diccionario® la enun-
ciacién enunciada se produce cuando por medio de la operacion
semibtica del desembrague enunciativo los actantes de la enuncia-
cibn (enunciador v enunciatario: fyo/-/th/) son provectados en el
enunciado asigndndoles competencias enunciativas: se les otorga
la palabra, capacidad de decision y de eleccidn, y las demds compe-
tencias de la instancia enunciativa. Sin embargo, toda enunciacion
enunciada es un simulacro de enunciacitn, pues por el hecho de
ser enunciada, reclama una instancia superior que la pueda enun-
ciar. Es clisico el ejemplo de Dziga Vertov: en El hombre con la ca-
mara (1929) aparece un encuadre en el gue se muestran UNos as-
censores que suben y bajan; el encuadre siguiente muestra al ca-
marografo que hace la toma de los ascensores; un tercer encuadre
nos permite ver al segundo camardgrafo haciendo la toma del pri-
mero mientras efectia la toma de los ascensores que suben y ba-
jan. Asi se podria seguir hasta el infinito; pero bien claro estd que
la tiltima cdmara que permite ver las anteriores nunca podrd ser
vista; serd siempre implicita, pues la cdmara que nos defa ver no
fe defa ver,

El gjiemplo de Dziga Vertov marca claramente las dos dimen-
siones de la enunciacién asi como sus relaciones mutuas. La enun-
ciacitin implicita, sin embargo, también cstd contenida en el enun-
ciado como un efecto de sentido del mismo, No podria estar ¢n
otra parte, va que lo Ginico que tenemos ante los ojos es el enuncia-
do con su particular estructura semidtica. Y es esa particular es-
tructura la que permite (rejconstruir la instancia de la enunciacion
como un efecto del enunciado. Para alcanzar ese objetivo es pre-
ciso articular las diferentes figuras enunciativas de dicho enunciado,

3. GREIMAS, 8 J/COURTES, J.,0.c. Ibfdem.
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[ 3 Manifestacion de la enunciacion cinematogrdfica

Con frecuencia, produce una insdlita sorpresa la afirmacién
de que la lamada midsica de fondo no la escuchan los “personajes”
de la pelicula. Reflexionando sobre el asunto, la situacidn no re-
sulta tan instlita &i se observa que tampoco log personajes de una
novela se enteran de la descripcidn de un ambiente que hace el
enunciador literario. Las situaciones sefialadas ponen de manifiesto
algo que ha sido reiteradamente sefialado a partir de E. Benvenis-
te:* que todo enunciado ofrece dos dimensiones complementa-
rias: la dimensién del relato v la dimensidn del discurso. En el rela-
to los actores actlan unos para ofros, estableciendo relaciones ac-
tanciales entre sujetos y objetos, entre destinadores y destinatarios,
entre ayudantes ¥ oponentes. No podemos perder de vista que to-
das estas relaciones de la dimension narrativa son decididas porla
instancia enunciativa. No obstante, tienen su campo de manifesta-
citn en el relato v los actores s2 traban en su juego.

En la dimensidn discursiva del enunciado entran en juego
otros actantes diferentes: los actantes de la enunciacidn. La misica
de fondo la escucha el enunciatario-espectador y a él estd directa-
mente destinada. Pero no silo Ia misica de fondo estd destinada al
espectador; existe una amplia gama de operaciones de produccitn
que solamente puede captar el enunciatario: los planos, los dngulos
de toma, los movimientos de cdmara, los efectos de fluminacién,
la composicibn plistica del encuadre vy, sobre todo, los efectos de
montaje. De nada de esto se enteran los personajes en cuanto per-
sonajes. Queda claro, por tanto, que la dimensidn discursiva se jue-
ga siempre entre el enunciador y el enunciatario. Y es en esta di-
mension en la que se inscriben las figuras mas importantes del dis-
curso cinematogrifico.

II. Figuras de la enunciacidon cinematogrifica

Para este acercamiento inicial a las figuras de la enunciacién
cinematogrifica he elegido un “corpus™ muy reducido, un sisterna

4, BEMNVENISTE, E. Problemas de lingiiistica general, México, Siglo XX1,
1971, p. 172 8.
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textual singular en términos de Ch, Metz:® El ciudadano Kane de
Orson Welles (1941). En este reducido “corpus™ trataré de identi-
ficar las figuras discursivas de la cdmara, del montaje y del relato,
estableciendo los recorridos que siguen én el filme y los efectos de
sentido que producen en la economia semdntica del texto filmico.

I I, Fipuras de la edmara

Il 1. 1. Movimientos de cdmara

Comencemos por el final. Después de haber indagado entre
los diversos personajes que conocieron a Kane el sentido y alcances
de la palabra “Rosebud™, el periodista Thompson desiste de su em-
pefio ¥ se resigna a desconocer el significado de la enigmitica pala-
bra. Transcribimos a continuacion la secuencia final del filme:

771 7 PR P OB P Lt e A LRy vy s
Thompson viene a primer término y cuge. su abrigo.
Un grupo de periodistas, hombres y mujeres, lo si-
guen.

Periodista 1; Yo me pregunto... Si se coloca to-
do esto junto, los edificios, los cuadros, los
juguetes, todo, . . ;Qué resulta?

Thompson se vuelve.

Thompson: Charles Foster Kane.

Periodista 2: O “Rosebud™... ;jQué te parece,
Jerry?

Risas.
Mujer: “Rosebud”, ;jqué es eso?
Mavordomo: Es lo que dijo al morir.

5.  METZ, Ch, Langoge ef cinéma, Paris, Larousse, 1971, p. 69 55

i He numerado las secuencias de la versién en moviola becha por L avant
Ecéne v presentada en traduccién espaficla por Aymd 5.4, Editora,
Barcelona, 1965, A todas las subsecuenclas del noticlero “March of
Time'" les he asignado un mismo nimere (3, 3a, 3b, 3¢, 3d, 38, 3f, 3g,
3h}); en todos los demds casos, cada subtitulo en negrita ha recibido su
numearal correspondionie,

273



Travelling de retroceso descubriendo a todo el grupo.

Periodista 3: ;Has logrado descubrir lo que sig-
nifica?

Thompson: No,

Periodista 4: ;Qué es lo que has descubierto so-
bre él, Jerry?

Thompson: A decir verdad poco.

Thompson deja caer las piezas de un rompecabezas en
la caja que sosticne una joven, Después toma la caja y
viene a primer término.

Thompson: Debemos irnos,

Periodista 4: ;Qué es lo que has hecho durante
todo este tiempo?

Thompson: Divertirme con un rompecabezas.

Mujer: 5i hubieras descubierto lo que significaba
“Rosebud”, apuesto que se habria explica-
do todo.

Thompson: No, no lo creo. El sefior Kane era un
hombre que tuvo todo lo que quiso v que
lo perdio todo. “Rosebud' fue algo que no
pudo obtener... o que perdié. De todas for-
mas, no lo habria explicado todo. Creo que
ninguna palabra basta para explicar la vida
de un hombre. No; para mi “Rosebud™ no

25 mas que una pieza de un rompecabezas...
una pieza que falta,

Se pone el abrigo.
Thompson: Bien, jvimonos ya!... O perderemos

el tren.
Fundido.

Picado sobre el vestibulo abarrotade de innumerables
esculturas, cajas, embalajes... Thompson vy los demds
avanzan a primer término.

Miisica,

Plano General en picado. Parece una vista aérea de
una ciudad con rascacielos. Se trata de los montones

E:E cajas, estatuas, embalajes v objctos de la mansion
ane.

Fundido.
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Lento travelling por encima de las cajas v embalajes.
Miisica. La cdmara pasa sobre una cama de hierro v se
acerca a los objetos personales de la madre de Kane.
Un hombre entra en campo, recoge un trineo, se vuel-
ve y sale de campo,
Plano de Conjunto. Unos hombres amrojen diversos
objetos a unag enorme chimenea. Raymond, el mayor-
domo, al fondo, da Grdenes con una sere de gestos.
Un hombre avanza hacia la cdmara con el trineo en
MAanos,

Raymond: Quemen ese trineo viejo también.
El hombre se acerca a la chimenea seguido por la cé-
mara. El hombre se aleja mientras la cimara sigue
avanzando,
Travelling sobre el fuego de la chimenea. La ciémara
se dirige al trineo que estd comenzando a quemarse.
Sobre la tabla del trineo se lee la palabra “*Rosebud™.
Fundido.
Primer Plano de la chimenea. El trineo continda que-
mandose. Las letras de la palabra **Rosebud™ se calci-
nan poco g poco, mientras la pintura se descascarilla.
La cdmara continta acercindose.
Fundido,

Aungue toda transcripcion verbal de la imagen cinematogrd-
fica es una (raicion y sacrifica innumerables elementos de su com-
posicidn y de su contenido representative y simbélico, resulta im-
prescindible en un trabajo de investigacidn al que no se puede in-
corporér la compleia dindmica de la imagen cinematografica.

En la secuencia transcrita descubrimos una importante figura
discursiva de la enunciacién cinematogrifica, vinculada con las
operaciones de la cimara. Las posiciones y operaciones de la cd-
mara indican el punto de vista del enunciador, por un lado, ¥ cons-
truyen el puesto del enunciatario, por otro. Después de largas y
tediosas indagaciones, el perindista Thompson y con €l los “perso-
najes” que participan en el universo representado, no logran ave-
riguar el significado de la palabra *Rosebud™, que el vigjo Kane
pronuncia en su lecho de muerte antes de expirar. Todo el relato
se ha ordenado en torno a la blsgueda del sentido de “*Rosebud’’,
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y Thompson se ve obligado a reconocer que no ha logrado averi-
guar nada. Finalments, l& quita importancia a la posible significa-
citn de dicha palabra vy a los alcances que tal significado pueda te-
ner para dar cuenta de la vida de un hombre. Sin embargo, el enun-
ciador lo contradice, ¥ por encima del saber enuncivo del actor,
transmite un nuevo saber al enunciatario, que es el espectador. Las
operaciones de la cdmara en e secuencia final crean la presencia au-
sente de ese “actor™ otro que es el espectador. Ninguno de los per-
sonajes del relato conoce el valor de la palabra ““Rosebud™: sélo
el espectador accede a ese escondido conocimiento. Con el acerca-
miento de la cdmara el espectador-enunciatario se introduce en el
secrelo de Kane, adquiriendo el saber enunciativo que faltd a los
personajes del universo representado.

La figura de la cimara pertenece al discurso, pero no al rela-
to, El discurso se juega siempre entre un enunciador ¥ un enuncia-
tario. No quiere esto decir que el relato no se destine igualmente al
enunciatario; 1o que sucede es que su forma de destinacion es dife-
rente. En dltimo término, todo lo que se cuenta en un filme se
cuenta para que un enunciatario se entere de lo ocurrido a tales v
tales personajes. Tedricamente, los personajes no se enteran de que
su historia se estd contando; se limitan a vivir su aventura. Por otro
lado, la aventura que viven los personajes del relato no la han esco-
gido ellos mismos; es el enunciador quien la dirige de acuerdo con
sus estrategias discursivas. Porque, en definitiva, el relato no es mds

que un significante para expresar los femas que obsesionan al
enunciador.

Las posiciones de la cdmara, sus movimientos v evoluciones
constituyen, pues, figuras discursivas de la enunciacién. En la figu-
ra que venimos identificando, se esconde un Programa Narrativo
en virtud del cual, el enunciatario queda constituido en Sujeto de
estado, mieniras que el enunciador actia como Sujeto Operador
de la transformacién. El algoritmo de tales relaciones es:

Fl/informacion/ [5;/enunciadorf —+ {5/ enunciataric/ A Ofsaber/})

El [saber{ es un saber-sobre-el-ser, un saber sobre “Rosebud”. Por

lo pronto, el enunciatario-espectador se pone en conjuncién con
el siguiente hecho de conocimiento
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(**Rosebud’ era el nombre del trineo con el que jugaba
e:_l nifio Kane y del que fue separado por ¢l tutor That-
cher'*.)

No gueremos entrar ahora a analizar los contenidos psicoanaliticos

de esta situacion. Es preciso decir, de todos modos, que en €l filme

este saber funciona como significante, aunque sea ingenuo, de un

Eﬂntenidu mds profundo, que, globalmente, podria ser parafrasea-
o asi:

“La mepalomanifa de Kane, su excentricidad, su afén pro-
taghnico, su egofsmo monstruoso, su afin coleccionista,
su desamor permanente, sus sucesivos matrimonios fue-
ron todos sustitutos de una carencia: la madre™,

La estructura de la secuencia final nos obliga discursivamente a re-
gresar a la secuencia de apertura, en la que también la cdmara cons-
truye una figura discursiva de la enunciacion, de la misma natura-
leza y en el mismo nivel en el que hemos situado la figura anterior-
mente anglizada, El filme comienza de la siguniente manera:

1. Castillo de Xanadi, Exterior, Noche

Primer Plano de una gigantesca puerta de hierro en la
que hay un letrero que dice “Entrada prohibida™. La
cdmara, en panordmica vertical, recorre lentamente
la verja a través de la cual se perciben formas vagas ¥
misteriosas que se confunden con la niebla v la semi-
oscuridad, Después se perfila, bajo un cielo sombrio,
la siluetz de un castillo fantdstico, casi irreal. La cd-
mara se deliene un instante. Musica.

A esta imagen sucede una serie de vistas nocturnas
exteriores del castillo: entre ellas aparece dos veces

L "Rossbud” significa, en cuanto lexema, pimpollo, nifo o nifia que s
distingue por su belleza; y un capullo de ress ferma parte de la marca

del trineo del nifio Kane,
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un Primer Plano de la inica ventana iluminada; pano-
rdmica sobre la verja que remata con una enorme K
en un marco de hierro forjado; al fondo, el castillo
de Xanadi impone su maciza presencia. Otra vista del
castillo desde otro lugar del parque; en primer térmi-
70, & la izquierda, varios monos en una jaula;uno de
gllos s¢ ha escapado v apenas se le ve en la oscuridad.
Nuevo Plano en Picado sobre la proa de dos ghndolas
al borde de un estanque en el que se refleja ¢l castillo,
Por fin, Plano Alejado de los fosos v del castillo.
Panorimica sobre el terreno de goll antes de encua-
drar de nuevo la entrada, el castillo y la ventana ilu-
minada. La cdmara se fija en la ventana. Comienza a
nevar sobre la ventana.

Encadenado,

Habitacion de Xanadi:, Interior

Primer Plano. Una nevada sobre un chalet de montafia
cubierto de nieve. Caen grandes copos. Un ligero re-
troceso de la cimara, y observamos que se trata de
una pequefia bola de cristal en la que una imitacién
de nieve cubre un minGsculo chalet. En el interior de
la bola hay también un pequefio trineo cubierto de
pieve... La cdmara se aleja aln méds y se ve la mano
que sostiene la bola... Le sigue inmediatamente un
primerisimo plano de unos labios que se mueven mur-
murando con YOI cavernosa:

Kane: Rosebud. , .

Se vuelve al Primer Plano de 1a mano, que suelta la
bola de cristal. La bola cae por los escalones hacia el
fondo del encuadre.

Cambio de plano, la bola viene a romperse contra el
piso con gran estrépito en primer término de la ima-
EEN.

En reflexion sobre un trozo de cristal se ve, ligera-
mente deformada, abrirse la puerta de la habitacitn y
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entrar una enfermera que se precipita sobre &l lecho
elevado. Se incling sobre el muerto, le dobla un brazo
sobre el pecho y le cubre el rosiro con la sdbana.
Fundido encadenado. La misma habitacién, la misma
cama, el mismo plano. El cuerpo sigue sobre la cama.
La luz entra débilmente a través de la ventana, que
aparece en el dltimo término. Amanece.

Fundido.

5i el espectador era reclamado como actante de la enunciscién en
la secuencia final, no lo es menos en la primera. El Ginico testigo de
la muerte de Kane es ¢l espectador. Como Sujeto de estado en el
#mbito de la narratividad enunciativa, entra en conjuncién con un
/saber/ del que antes estaba disjunto. El enunciatario es requerido
como una actancia imprescindible para que tenga sentido la se-
cuencia. Ningiin otro testigo del mundo representado escucha la
palabra “Rosebud" pronunciada por la boca de Kane. El primer
testigo de su muerte llega demasiado tarde para escucharla. Si va-
mos a creer al mayordomo Raymond, & escuchd pronunciar esa
palabra, pero la imagen no lo muestra en ningln momento. Sin
embargo, en el universo del relato, se insiste en que todos conocen
la dltima palabra que Kane pronuncid, la prensa la ha divulgado
entre el gran pablico... En la imagen no aparece ningiin testigo vi-
sible. Esta incongruencia trabaja en favor del espectador, pues sélo
éste, finalmente, serd privilegiado con el saber acerca de “Rose-
bud™.

El enunciador pone en marcha dos haceres cognitivos diferen-
tes: un fhacer no saber/ en relacidn con los actores del relato v, a
todo lo large del filme, en relacidén también con el espectador-
enunciatario: un /hacer saber/ en relacién con el espectador linica-
mente en la secuencia final.

En relacidn con los actores:
[acturm

ltr:r hal;‘erﬂher><lmcﬂrnn saber
no hacer saber [i

t#] no hacer no saber
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En relacidn con ¢l espectador:

nnlﬁmuudu-l] heser seber hager no saber [ﬂnmhdnr L
(1T} wundna e Wastr no aabar no haser sabor [ﬁ

El enunciatario, por su parte, desarrolla un recorrido cognitivo que
no siguen los actores del relato:

[N ] E:'I.hnl:l.l.h:l.li cakhier m“‘ mboy B0 S0F [ ¢
{eobre "Rosebad™)

i

lf.l:l no saber no peE nis eabar ser I: enunclatario (1)

1.2, Figuras de la planificacion

Nuevas figuras discursivas se producen con la planificacién
cinematogrdfica. Ya habiamos avanzado que los “'personajes™ del
universo representado no tienen conocimiento de la distancia de
la cdmara; su quehacer prescinde (generalments) de su presencia
y de sus posiciones. Por encima de la accidn desarrollada en el re-
lato, la cdmara flota, se acerca, s¢ alcja, cambia de posicion cons-
tantemente. Este elemento del enunciado cinematoprifico se ins-
cribe evidentemente en el discurso ¥ no en el relato. Unicamente
el enunciatario conoce a gué distancia estd el rostro del actor, asi
como ¢l punto de vista desde ¢l que se observa un paisaje. Las ope-
raciones de planificacion articulan la mostracién del universo re-

presentado. Son, por tanto, efectos del acto de enunciacidn inscri-
tos en el enunciado.

El acercamiento o ¢l alejamiento de la cdmara en relacién con
laz cosas mostradas produce efectos narrativos de conjuncidn/disjun-
cion, en los que se compromete el enunciatario come Sujeto de es-

tado. La planificacién tradicional se distribuye en el cuadrado se-
midtico de la juncidn de la siguiente manera:
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: Giran Primer Flano i xS Ciram Plano General
] Primer Plago W”““"X‘L‘TH" [ﬁmﬂmn] [H'm'
Plano Medio b ; Plano d= Conjunin
no lsjaniia 1 ne dijunciba 0 cofjuncidn [mm Entero [mmu

Es posible fijar en cada caso el recorrido de la cercania v de la
lejania, estableciendo los estados respectivos de conjuncion/disjun-
cién/no conjuncidn/no disjuncidn. En la secuencia primera, que
venimos analizando, ¢l enunciatario es conducido por la cdmara
desde una posicién de lejanfa (= exterioridad) a una posicion de
cercania (= interioridad), de un estado de disjuncién con el objeto
central del relato a un estado de conjuncién. El PN que se desarro-
la en la enunciacitin es el siguiente:

F/planificacian/ [S, /enunciador/ = (S, /enunciatariol » O/*Rosebud™))]

cuyo recorrido profundo adquiere la siguiente manifestacion:

1 wre] [ are.
finterloddad] jaxterordnd)
P.P. | 8140 8 VO PG, |
1 R I/ - o
P.M. P.C.
jmo exterioridad/ 8, Vo B AD fmo nteriorddadf
P.A. P.E.

En efecto, la cimara conduce al espectador-enunciatario de
las afueras del castillo de Xanad( a sus interiores por sucesivos
acercamientos de la cdmara hasta permitirle contemplar la boca de
Kane pronunciando la enigmética palabra. La cdmara pasa de los
planos lejanos (G.P.G. + P.G.) a los planos no lejanos (F.A. + P.M.)
para terminar los planos cercanos (P.P. + G.P.P.). Al mismo
tiempo, la conjuncidn con ¢l objeto permite acceder a la interiori-
dad del personaje, mientras que la disjuncién nos mantenia en la
exterioridad. Estd claro que lejania/cercania, exterioridad/interiori-
dad son efectos de sentido de las operaciones semidticas de con-
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juncitn/disjuncion. Tales efectos de sentido, si bien se producen
en el enunciado, Gnico campo posible de la proaduccibn de sentido,
se destinan exclusivamente al enunciatario, quien por estas opera-
ciones se convierte en destinatario exclusivo de los valores del

I11.3.  Figuras de los dngulos de toma

Otra figura discursiva de la cdmara estd constituida por la
angulacién que adopta la toma de vistas. 5i consideramos los po-
sibles meridianos que circundan un objeto cualquiera, la cimara
puede ser ubicada en infinitas posiciones. Sin embargo, el caodigo
cinematogrifico solamente ha seleccionado tres posiciones signi-
ficantes:

FPrimera posicion: Aquella en la que el punto de vista coincide o es
paralelo o ligeraments convergente con el eje horizontal de la to-
me, Esta posicibn da por resultado el sipnificante denominado dn-
gule normal, Los efectos de sentido vinculados, en el cddigo cine-
matogrifico, al dngulo normal son la [“objetividad™/, la /neutrali-
dad/, 1a /indiferencia/, en relacidn con los contenidos mostrados.

Segunda posicién: Aquella en la que ¢l punto de vista se coloca
por encima de la linea del eje horizontal de la toma. Posicion que
da por resultado el significante cinematografico dngulo picado, al
cual se asignan habitualmente efectos de sentido tales como [hu-
millacién/, /abatimiento/, [impotencia/, [sumisién/, faplastamien-
to/, (hundimiento/ (fisico o moral, segiin la isotopia). Para que el
dngulo de toma produzca los efectos sefialados requiere que la po-
sicibn de la cdmara en el meridiano imaginario se coloque mis arri-
ba de los 200, contados a partir de la linea del horizonte de toma.
La posicién puede llegar a la vertical descendente, creando el maxi-
mo de angularidad en picado. La extrema angularidad de picado
acentia los efectos de sentido asignados por el cédigo al d4npulo
picado.

Tercera posicidn: Aquella en la que el punto de vista se coloca por
debajo de la linea del eje horizontal de la toma. Esta posicién da

por resultado el significante dngulo contrapicado. A este dngulo de
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toma se le asignan en el cbdigo efectos de sentido tales como [so-
berbia/, fexaltacién/, /poder/, [energfa/, /dominio/, [elevacidn/,
[mitificacitn/, /independencia/, jorgullo/, /vanidad/. Para que este
dngulo de toma produzca los efectos de sentido que el codigo le
aslgm requiere que la posicidn de la cimara en el meridisno ima-
ginario se coloque mds abajo de los 200 contados a partir de la
linea del horizonte de toma. La posicidn puede llegar a la vertical
ascendente, creando el miximo de angularidad en contrapicado.
La extrema anpularidad del contrapicado acentiia igualmente los
efectos de sentido asignados por el codigo al 4ngulo contrapicado.

Como se puede advertir intuitivamente, las categorias semdn-
ticas vinculadas a los dngulos de toma estdn axiologizadas por la
categoria timica feuforia/ - /disforia/. La distribucién de los signi-
ficantes y de los valores significados en el cuadrado semibtico se
presenta de la siguiente forma:

Minmillacibn/ ] i soberbia/
fabatimientof : disforia | dngulo ingulo euforia: [exaltacion/
fimpotencia/ picad contrapicado
[mrmigidm, [energia/
{aplastamiento/ [dominio/
i i [elevacion/
dngulo
angulo
normal
] ]
;'I"Dbil!-‘ﬁ\"id-ld“f'
/neutralidad/
findiferencia/

. Esta ublcacion en el cuadrado semibtico (= unidn de subcontrarios)
revela ¢l carfcter mitico de la objetividad, Cf. A.J. Grelmas). Courtiés,

nﬁm'mm'i:: mazonado de la feoria del lenguaje: Entradas Mitico y Cug-
drado semidtico, Madrld, Gredos, 1982,
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Pues bien:; Orson Welles configura un enunciador diferente. Con
una audacia iconoclasta desconocida hasta el momento, el enuncia-
dor del discurso [“El ciudadano Kane"/ invierte la axiologizacion
de las deixis, asignando al picado la euforia v los valores que la
acompafian: [exaltacion/, [poderf, /dominio/, /vanidad/, v al con-
trapicado la disforia, asf como los valores que conlleva: /humilla-
cion/, fabatimiento/, /impotencia/, faplastamiento/.

La fipura discursiva del &ngulo de toma domina todo el texto
de El ciudedano Kane, bajo la inversion introducida por O. Welles,
La figura se adscribe al nivel de la enunciacién por ¢l hecho de que
solamente “habla” al enunciatario ¥ no a los actores del mundo re-
presentado en el relato, Y al enunciatario le confiere un valor cog-
nitivo fundamental: la opinidén del enunciador acerca del estado na-
rrativo representado; un juicio de valor positive o negativo. La fi-
gura contiene un PN de conjuncién que, como en los casos anterio-
res, se ubica en la dimensién cognitiva:

Flingulos [5;/enunciador/ = (8, fenunciatario/ A Ofjuicio da valor/)]
de toma/

Dos secuencias solamente para ilustrar el funcionamiento de
esta fgura discursiva de la enunciacién: la secuencia No. 24, en la
que se presenta la celebracion del éxito de Kane al ganar para su
periddico a los mejores reporteros del Chronicle v alcanzar el ma-
yor tiraje del pais, v la secuencia No. 45, en la que asistimos a la
derrota electoral de Kane. La transcripcion de ambas secuencias
nos ayudard a reconstruir las figuras que nos interesan:

24, Sala del banguete. Noche.
Plano de Conjunto de la sala. Picado sobre una larga me-

sa: un numeroso grupo de hombres sentados, aplaudien-
do. Berstein, en un extremo de la mesa, se levanta,

Berstein: Seiscientos ochenta y cuatro mil cliento
treinta y dos.
Al otro extremo, Kane rie y habla. Aplausos de todos los

alegres invitados, antiguos redactores del “Chronicle".
Kane: Exacto.

Plano en Picado de los hombres sentados a la mesa. Bers-
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tein se vuelve a sentar, en primer término. Risas vy conver-
gaciones de un lado al otro de la mesa. Después, todos ca-
llan, Kane toma la palabra.

Kane: Después de esta acogida, espero gue gueérrdn
perdonar mi atrevimiento si les anuncio mi marcha.

Plano Corto de dos hombres cuchicheando. Son Leland
v Berstein; tras ellos se ven sus caricaturas sobre un cristal
esmerilado.

Kane (en off): La semana proxima me marcho de va-
caciones al extranjero. Promet{ hace tiempo a mi
médico ir en cuanto pudicse. . .

Plano de un grupo, en un extremo de la mesa. Derstein
estd en el fondo. Kane viene a primer término derecha.

Kane: Ahora creoc que puedo hacerlo,

Risas. Berstein se levanta.
Berstein: Al grano, sefior Kane. Ya que habla de pro-
mesas, le diré que existen todavia muchos cuadros
v esculturas en Europa que usted no ha comprado.
Risas generales.

Kane: Mo puede reprochimmelo, sefior Berstein. . .
Plano General, siempre en picado. Berstein, en primer tér-
mino; Kane al otro extremo de la mesa.

Kane: ... Hace dos mil afios que los hombres hacen
estatuas ¥ vo las compro desde hace solamente cin-
co afios.

Nuevo plano de Kane, a la derecha. Los hombres rien,
mientras que Berstein, al fondo, se inclina sobre la mesa.

Berstein: Tengo su promesa, sefior Kane.

Kane: La tiene, sefior Berstein.

Berstein: Gracias,

Kane: Sefior Berstein. . .

Berstein: ;8{7

Kane: (No creerd que voy a mantener todas esas pro-
mesas?

Berstein: No, sefior Kane. . .

Plano Medio de Leland, sentado. Berstein mueve Ia cabe-
za. 3e oyen risas y aplausos,



45 Berstein sale de campo mientras Kane atraviesa la habita-
citéin, seguido por la cémara, siempre en contrapicado, Va
hacia el fondo donde se abre una puerta. Entra Leland,
tambaledndose; va hacia Kane. Contrapicado que permite
ver el techo.

Kane: Hola, Jedediah.

Leland: Estoy borracho,

Kane se vuelve hacia la cimara,

Kane: 8i te has emborrachado para hablarme de la
seflorita Alexander, no merecia la pena. No me inte-
resa,

Da vuelta a la eolumna ¥ va hacia ¢l fondo, siempre en
contrapicade contra el techo. Leland le sigue con la mi-
rada.

Kane: He traicionado la causa de las reformas socia-
les, jno es eso? Bien; si es eso lo que la gente que-
ria, ya han elegido. Estd bien claro que prefieren
a Jim Gettys.

Plano Medio de Kane en escorzo y Leland al fondo, am-
bos en fuerte contrapicado.

Leland: Hablas de la gente como si fueras su propieta-
rio... como sl te pertenecieran. jDios mio! Recuer-
do que siempre has hablado de conceder a los hom-
bres sus derechos, como si les regalaras la libertad

en recompensa por servicios prestados,
Kane: Jed. ..

Leland: ;Te acuerdas de los trabajadores?
Kane: Yoy a emborracharme también, Jedediah. Si
puede servir de algo,

Leland: Mo te servird de nada.
La cdmara, desde el suelo, enfoca a Leland, al fondo de 1a
habitacién. Después, primer plane de las piernas de Kane
al pasar. Se acerca a Leland,

Leland: Ademds, no te embormrachas nunca, Ta que

has escrito grandes retahilas sobre log trabajado-
res.

Kane: Vete a tu casa.
Leland: ...Estin organizando algo que se llaman sin-
dicatos. Y eso no te va a gustar mucho cuando te
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des cuenta de que tus trabajadores consideran que
sus derechos les son debidos ¥ no son un regalo.
jCharlie!, cuando tus queridos desheredados apren-
dan @ unirse.,. querido amigo, serd algo muy dis-
tinto.

Y entonces s& muy bien lo que hards. Irds a refu-
giarte en una isla desierta, para alli reinar sobre los
monos,

Kane: En tu lugar, no me sorprenderia demasiado por
eso, Jed. Encontraré probablemente algpunos que
me indiquen mis errores.

Leland: No siempre tendris tanta suerte.

Kane: No estds tan borracho.

Leland: jBorracho?... ;Qué te importa eso?

Kane viene a primer término, seguido por la cimara, siem-
pre en contrapicado,

Leland (en off): Lo Gnico que te interesa eres ti. Tan
s6lo deseas persuadir a la gente de que estdn obli-
eados a devolverte ¢l amor que les tienes. . .

Contrapicade. Kane se detiene junto a una mesa y se vuel-
ve hacia la derecha.

Leland: .. Pero es un amor seglin tu ley.

Plano Medio de Kane, en escorzo a la derecha, seguido de
una panorimica sobre Leland que viene del fondo.

Leland: Td mismo fijas las reglas del juego.

Se acerca a Kaone; sigue la panordmica vertical,

Leland: Charlie, quiero ir a trabajar al fnguirer de
Chicago.

Kane: ;Qué?

Leland: ;No has dicho que buscabas un critico tea-
tal,.. teatral? (Pausa) Qué mal estoy. (Kane sonrie)
Quicro ir a Chicago.

Kane: Eres muy necesario aqui.

Leland: Entonces, Charlie, me veo obligado a pedirte
que aceptes mi, . .

Kane: Estd bien; puedes irte a Chicago.

Leland: Gracias,

Kane: Creo que harfa bien en intentar emborrachar-
M.
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Toma un vaso ¥ una botella y se sirve. La escena estd vista
gn contrapicado.

Kane: Pero te prevengo, Jedediah, que no te va a gus-
tar Chicago. Hace un viento terrible que sopla del
lago; tendrds que andar mucho para encontrar “bo-
gavante a la Newburg”.

Leland: Dentro de ocho dias, jte parece?

Kane: Cuando quieras.

Leland: Gracias.

Se miran atentamente. Kane alza el vaso.
Kane: Jedediah, bebo por el amor seglin mi ley. Es la

tnica gue cada uno puede conocer. La suya propia.
Bebe.

Los contenidos representados (pertonajes, objetos, decora-
dos) en la secuencia No. 24 se muestran al espectador-enunciatario
bajo el efecto dominante del dngulo picado. No obstante ello, y a
causa precisamente del efecto de [integracidm/ que el dngulo de
toma realiza, unido a los efectos Opticos del gran angular, que lo
acompafian, el dngulo picado produce un efecto de sentido eufd-
rico, subrayando el poder, la dominacién v el orsullo de Kane en
relacién con la industria periodistica v con la opinién publica del
pafs. Obviamente, el dngulo picado estd investido en este discurso
por el término positivo de la categoria timica: feuforia/. Y el des-
tinatario de este investimiento timico es el enunciatario, quien en
su virtud queda conjunto con la opinidn exaltante (y exultante)
del enunciador sobre la situacién que viven los personajes del uni-
verso representado, Siguiendo las propuestas de J. Fontanille,® el
PN que tiene lugar habria que adscribirlo a la dimensitn timica de
la enunciacion:

F/picado/ [S; /enunciador/ — (S, fenunciatario/ A Ofeuforia/}]

En la secuencia No. 43, por el contrario, los contenidos repre-
scntados se muestran al espectador-enunciatario bajo el efecto
persistente y enormemente acentuado del dngulo contrapicado.

6. FONTANILLE, J. Pour une fopigque narrative anthropomorphe, A
Sémiotigues-Documents, VI, 57, 1984, " i
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A pesar de gue habitualmente el contrapicado produce el efecto
de exaltacién y engrandecimiento, de elevacidn y dominio, la for-
ma concreta que adopta en el sistema textual de El cfudadano
Kane, unido igualmente al uso del lente de gran angular, produce
un efecto de sentido disforico, angustioso, lamentable. El contrapi-
cado produce aquf un efecto de aplastamiento contra el techo de
la oficina de redaccién en la gue se encuentran los dos personajes.
La corpulenta figura de Kane s¢ ve obligada (ésa es la impresion
visual) a doblarse para no tocar el techo. A esto se afiade el efecto
“‘gran angular”, en virtud del cual las figuras humanas aparecen in-
clinadas con relacion a los bordes de la pantalla, produciendo al
mismo tiempo el efecto de inestabilidad, riesgo y desequilibrio
(moral, politico, animico: en las tres isotopias). Dos figuras discur-
sivas de la enunciacién se conjugan en este segmento textual de
El ciudadano Kane para *hablar” al espectador y construir su afec-
tividad de enunciatario.

dngulo contrapicado estd investido esta vez por el término
negativo de la categoria timica: /disforia/, y el destinatario de este
investimiento timico es una vez més el enunciatario, el cual se
pone en conjuncién con la opinién humillante que el enunciador
asigna al fracaso politico de Kane y a su derrumbe moral. El FN
que contiene la figura discursiva expresa esta conjuncidn:

F/eontrapicado/ [5/enunciador] — (3/enunciatariof A 0 disforiaf) ]

En el nivel profundo, las relaciones timicas se articulan de la
siguiente manera;

[dominacibn  eufors| dngolo dngrula disforin;  fhumillaciéng
fpadnr] dxito ploado pontmpioado | Emcase  fimpotenelaf
Jexsliaciin ‘ ‘ joplastansiantof
dnguln Angulo
no contragpioads nd plesdo
| dngala I
nommal
r 1
Jtm terenciaf



Esta inversidn es posible porque se trata de un sistema semi-
simbélico, en el que las relaciones entre el plano de la expresion y
el plano del contenido no se han fijado de una vez por todas, sino
que estdn reguladas por relaciones de homologacion entre ambos
planos; es decir que a una categoria® del plano de la expresion co-
rresponde otra categoria del plano del contenido. La homologa-
cién que ha efectuado en esta ocasion el enunciador de E ciuda-
dano Kane es la siguiente:

picado {orgulle + dominacidn + éxito/

contrapicado Jhumillacién + sumisidon + fracasof

v a partir de esta homologacién, podemos establecer esta otra co-
mrelacion entre las mismas categorfas:

picado contrapicado

Jorgullo + dominacion + éxite/  /bumillacion 4 sumisién + fracaso/

El recorrido figurativo avanza hacia la disforia, lo cual con-
cuerda con el desarrollo general del filme, que nos conduce inexo-

rablemente al fracaso total del gran magnate de prensa Hamado
Kane.

II 2. Flguras sintagrmdticas

11.2.1. La gran sintagmdtica del filme narrativo

El dispositivo metodolégico més importante que la Semiolo-
gia del Cine ha aportado al andlisis del filme, es la gran sinfagmd-

Aﬂln;lﬂiﬁn de una magnitud semantica en la que intervienen un eje de
relacion ¥ dos polos de oposicidn, generados por contrariedad. Ejem-
plo: .-"hnm:rnﬁ::ﬁi'adf — foe g

rticalidad/, En el eje de la "posicion”, la
-i"imrh’fﬂmmﬁ'ﬂ-" se opone & |a /eerticalided/, como su contrario, v a la
wersa,
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tica del filme narrativo, elaborada por Christian Metz,” una de cu-
vas aplicaciones mds interesantes cs la realizada por D, Chateau/F.
Jost sobre la obra de Alain Robbe-Grillet.® Sin embargo, tanto la
propuesta metodoldgica de Ch. Metz como la aplicacion que de
ella han hecho sus discipulos adolecen del mismo defecto: la inde-
cisidn de su nivel de aplicacién. Al carecer de un modelo integral
de anélisis del contenido, la gran sintagmdtica flota por los diversos
niveles textuales, sin encontrar su lugar adecuado ¥y verdaderamen-
te productivo. Pero si la integramos a2 un modelo complejo como
el recorrido generative greimasiano, adguiers un nuevo sentido y
revela sus potencialidades analfticas. Dentro del recorrido genera-
tivo, la gran sintagmdtica se inserta adecuadamente en el nivel de
la Sintaxis Discursiva. Es la instancia de la enunciacion la que dis-
tribuye las imégenes en el texto fflmico de acuerdo con las pautas
gramaticales de la gran sintagmdtica. Uno de los esquemas propues-
tos por D. Chateau/F. Jost permitird comprobar nuestra afirma-
cidn anterior

K peraigue a y
ESTRUCTURAS
NARRATIVAER X persigus ¥ a2 perssguido
SEGMENTOS By 33 by by by
- ESTRUCTLURAS®
SECUENCLA DISCUREIVAS
DISCURSTVA B by m3 m3 by g by

7. METZ, Ch. Essais sur lo signification ou cindma, Tome |, Paris, Kiinck-
steck, 1968, p. 131-132.

B. CHATEAU, D.JJOST, F. Noureou ciméma, nowvelle sémiologle, Paris,
Uinlon Génmdrale d*Editions, 10718, 1579,

. La asfgnacién de niveles es mis.
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La tltima linea representa el orden en que aparecen distribuidos
los segmentos cinematogrificos en el texto filmico. La alteracion
secuencial produce una figura sintdctica discursiva muy diferente
de la secuencia lineal de los mismos segmentos. La alteracién ter-
minal se reviste de valores seménticos particulares, tales como [/ten-
sidn/, [ritmo sincopado/, finguietud/, cuyo contenido profundo
&5 de naturaleza timica v pasional.

La gran sintagrmatica, en consecuencia, es un paradigma de
figuras discursivas. Mostrarémos Unicamente ¢l funcionamiento
semi6tico de una de esas figuras contenidas en el paradigma met-
ziano: la secuenciz por epizodios. El ejemplo que sirve para ilus-
trar la descripcion de Ch. Metz pertencce precisamente a Ef ciuda-
dano Kane. Se trata de la secuencia nimero 31 (en nuestra nume-
racidn):

311, Comedor de Kane. Interior,
Emily sentada a la mesa. Kane entra en campo por la de-
recha con varios platos y una servilleta al brazo: se acerca
a ella. La besa en la frente, deja los platos en la mesa y va
a sentarse cerca de ella, Misica.
Emily: Charles. . .
Kane: Eres encantadora.
Emily: jAh! ;A esta hora?
Kane: 5i, si, te lo asepuro. Eres verdaderamente en-
cantadora.
La cdmara se acerca hasta un Plano Americano.
Emily: Nunca habia asistido a seis fiestas en una mis-
ma noche... Y nunca me he levantado tan tarde.
Kane: Es cuestibn de acostumbrarse.
Emily: ;Qué pensardn los criados?
Kane: Pensardn que nos hemos divertido mucho.
Emily: Amor mio. . .
Kane: Y es verdad, jno?
Emily: No comprendo por qué es necesario que vayas
tan temprano al periddico.
Kane: No deberias haberte casado con un periodista;
son peores que los marinos. ., Emily, te adoro.
Emily: Pero Charles, hasta los periodistas tienen nece-
sidad de dormir,
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Plano Medio de Kane mirando a la derecha. Misica.
Kane: Voy a telefonear a Berstein para que aplace to-
dos mis compromisos hasta el mediodia.
Plano Medio de Emily, sonriente. Después, durante la
conversacién, Primeros Planos de cada uno, altermada-
mente, con expresidn amorosa en ambos.
Kane: ;Qué hora es?
Emily: No sé, pero va es tarde.
Kane: Es pronto. . .
Ripido barrido de la cdmara hacia la derecha. El barrido
termina sobre Emily sentada a la mesa tras un jarmdn con
un ramo de flores. Masica.
Emily: Charles, ;sabes cuinto tiempo te estuve espe-
rando anoche, . .
Kane sentado en el lado opuesto del ramo (angulacién co-
rrespondiente), mira a primer témmino.
Emily (en off):; ...cuando fuiste diez minutos al perit-
dico?
Kane (en off): Emily. . .
Plano Medio de Kane, al otro lado de la mesa, apagando
un fosforo.
Kane: Querida, tu dnica rival es el faguirer.
Emily (en off): A veces me pregunto. , .
Plano Medio de Emily.
Emily: ...si no preferirfa téener una rival de came ¥
hueso.
Kane (en off): jEmily!. ..
Kane, al otro lado del ramo de flores, frunce el cefio.
Kane: No paso tanto tiempo en el periddico,
Emily: No es cuestidn de tiempo... Es lo que publicas
.. tUS ataques. . .
Pausa. Cambio de planos durante la conversacién, en an-
gulaciones correspondientes siempre.
Emily (en off): ...contra el Presidente,
Kane: Quieres decir el tio John. . .
Emily: Quiero decir el Presidente de los Estados Uni-
dos,
Kane (en off): A pesar de todo es el tio John... y a
pesar de todo es un solemne imbécil,
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Emily (en off): jCharles!
Kane: ...que deja a una banda de estafadores dirigir &l
gobierno. (En off) Ese enorme escindalo del petro-
leo. . .
Emily: Pero él a3 el Presidente, Charles, v th no.
Kane: Ese es un error que puede ser rectificado,
Emily (en off): El sefior Berstein. . .
Rapido barrido de cdmara hacia la derecha en sobreimpre-
gidn con la imagen anterior. El barrido termina sobre
Emily. Miigica,
Plano Medio de Emily. El decorado ha cambiado notable-
mente. No hay ramo de flores. El vestido de Emily es mis
elegante,
Emily: ...l¢ envidé ayer al nifio una verdadera mons-
truosidad, Charles, Es imposible. . .
Kane esti ccupado en cortar la carne al otro extremo de
la mesa, La angulacion de la toma es mds acusada que en
la escena anterior produciendo la impresién de estar fren-
te a frente. Kane deja los cubiertos mirando a Emily.
Emily (en off): ...ponerlo en su cuarto,
Kane, en Primer Plano, frunce &l cefio.
Kane: Es muy probable que el sefior Berstein venga
a ver al nifio de vez en cuando.
Emily: ;Es indispensable?
Kane: 8i.
Emily (en off): Charles. . .
Ripido barrido de la cimara hacia la derecha. El barrido
termina sobre Emily sentada a la mesa, en el mismo sitio

de siempre. Es una mujer mas madura; viste mis adulta-
mente, El decorado ha cambiado,

Emily: ...La ge¢nte va a pensar. _
Flano Medio de Kane, al otro extremo de la mesa, con el
cefio fruncido. Tiene una taza en la mano.

Kame: Pensarin lo que yo les diga.
Répido barrido de la cimara hacia la derecha. La cémara
s¢ detiene sobre Emily. Estd abriendo un periddico: es el
Chronicle, Sentado frente a ella, al otro extremo de la
mesa, Kane lee otro periddico: el Mguirer Travelling
de retroceso descubriendo a2 Emily a la derecha de la me-
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sa, Ambos quedan en cuadro por algunos momentos, le-
yendo sendos periddicos.

Fundido encadenado. . .

Ch. Metz propone la siguiente definicién de la secuencia por
epizsodios; “La secuencia ordena linealmente un determinado ni-
mero de breves escenas, separadas generalmente unas de otras por
efectos opticos (fundidos-encadenados, cortinillas, etc.) ¥ que se
suceden en orden cronoldgico; ninguna de tales evocaciones es tra-
tada con la amplitud sintagmética que hubiera requerido; es sola-
mente su conjunio ¥ no cada una por separado lo que cuenta en el
filme y lo que constituye un segmento autdnomo, que puede ser
conmutado por una secuencia ordinaria, En su forma extrema (es
decir, cuando los episodios sucesivos estdn separados por un largo
lapso diegético), esta construccion sirve para presentar condensa-
damente evoluciones lentas v de sentido tnico™.” La descripeitn
de Ch. Metz nos ofrece la estructura global de la figura y sus valo-
res semdnticos generales. En cuanto a la secuencia por episodios
de El ciudadano Kane, Ch, Metz'® puntualiza: “Presenta el dete-
rioro progresivo de las relaciones afectivas entre el héroe ¥ su pri-
mera mujer, a través de una serie cronolégica de ripidas alusiones
a desayunos que se realizan en un clima cada vez menos afectuoso,
alusiones que son enlazadas unas con otras por medio de barridos
de cfimara, con los que se saltan larpos meses durante los cuales los
sentimientos s¢ han ido desgastando™. Aceptando la validez gene-
ral de la descripcidon de Ch. Metz, ¢s necesario penetrar én esa es-
tructura para descubrir su sintictica y su seméntica especifica en
el nivel de la discursividad.

II.2.2. Sintaxis actorial
En la base de la figura discursiva descubrimos una estructura
actancial en la que se realiza un PN de mutua privacion en la di-

8. METZ, Ch. O.¢.Ibidem.
10. METZ, Ch, O.c.Ibidem,



mensidn timica: programa disforico, de naturaleza disjuntiva.
S, [Kane/ v 5, /esposa/ se alejan cada vez mds de un estado inicial
de conjunciom afectiva. La imagen final en la que aparecen los dos
actores (en sentido greimasiano), refugiados tras sendos periédicos,
iconiza el estado de digjuncion afectiva que tiene lugar en el nivel
profundo. Por informes anteriores ¥ posteriores el enunciatario
sabe que Kane se divorcio de su primera esposa, con lo que el esta-
do de disjuncion del universo diegético queda incorporado meto-
nimicamente a la sintaxis narrativa de la fipura que estamos anali-
zando. El PN es un programa reflexivo de privacion en la medida
&n que ambos sujetos se distancian del afecto que una vez los unid:

Sy —* (8; n Ofafectof) — (8, v Ofafecto/)
F/deterioro/ [ }

53 — (83 A Ofafectof) — (8§, v Ofafecto/)

La estructura actancial es asumida por una estructura actorial muy
sencilla, segin la cual los dos actantes se revisten de dos actores
singulares. 3, = Kane, §; = esposa (Emily), cada uno con sus pro-
pios atributos y caracteristicas personales. En la primera escena
Emily (a, ) aparece sola, sentada a una enorme mesa de comedor
sirviéndose ¢l café. Posteriormente, se incorpora al mismo espacio
Kane (a, ). La conversacitn expresa el estado de conjuncién afec-
tiva: el Objeto es actorializado por el afecto (a3 ) que los esposos
se tienen. El afecto comienza a disolverse desde la sepunda escena.
La perturbacién del afecto se produce, primero, por la excesiva
dedicacién de a, al peribdico; mas tarde, el elemento perturbador
es lo que a, escribe sobre el Presidente; finalmente, la distancia-
cion se produce por la forma de educar a su hijo. El'recorrido figu-
rativo pasa por las siguientes etapas en el nivel profundo:
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[afecto/ — a, {desafecto/ — Antia,

dedicacidn
al peribdico

crIti::.}\_

al Presidents

educacion
del hijo

[no afecto/ — &3

La reflexividad de la estructura actancial es asumida por el
proceso interor que viven los actores en relacidn con el objeto na-
rrativo, proceso que es figurativizado por un conjunto de actos,
gestos v posiciones representativos de su desarrollo. El estado ini-
cial se figurativiza en el beso con que saluda Kane a su esposa y en
la conversacidn afectuosa, lisonjera, que mantienen. Y s¢ iconiza
en la forma desenvuelta como Kane entra al comedor, en su as-
pecto servicial v sobre todo en las miradas amorosas, intensas,
que se dirigen mutuamente. El deterioro es figurativizado por la
posicidon gque cada une adopta en la mesa desde la segunda se-
cuencia, ¥ es iconizado por el ramo de flores que separa a los acto-
res ¥ por el tono de la conversacion, que de la frialdad pasa a la
acritud y al reproche para terminar en el silencio v en las miradas
furtivas, iconizaciones, a su vez, del desafecto. La iconizacién mis
precisa v original del estado final de desafecto la constituye la ima-
gen final, en la que cada uno de los actores se afsla en su propio
mundo personal, refugiindose detrds de su propio periddico: ella,
detrds del Chronicle; €], detris del fnguirer, que son rivales,

I1.2.3. Sintaxis cspacial y temporal
Los actores evolucionan en un mismo espacio general: el co-

medor de la casa Kane. Sin embargo, existe una m]qu:lm:: de las
posiciones espaciales en relacién con el proceso de digjuncion gue
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se opera entre los actores. En la primera escena, la c¢sposa se
encuentra instalada en la mesa del comedor; Kane viene a unirse
con ella ¥ ocupa su mismo espacio; después se sienta a la mesa en
el lado adyacente. En la segunda escena, Kane aparece un poco
mis alejado de Emily; en la tercera escena, Kane estd sentado en el
extremo opuesto de la mesa en relacidn con el que ocupa su espo-
sa. En esa posicidn se van a mantener los actores hasta la escena fi-
nal, en la que vemos claramente la posicion de enfrentamiento que
han adoptado. El recorrido espacial de los actores pasa del /mismeo
espacio/ al [espacio adyacente/ para alcanzar el /espacio contrario/:

I a2y + a; i
mismo sitio sitio contrario
] ]
sitio adyacente
M) da @
mismo siti gitio contrario
¢ ay
sitio adyacente
1) a3 a,
mismo sitio sitio contrario
@ P

sitio adyacente

El recorrido espacial figurativiza para el enunciatario el
ceso de desafecto que sufren los actores del relato. Lalmni:acp'g

del espacio se produce por medio de los decorados ¥ de ciertos ele-
mentos del menaje.
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La temporalizacidn es a su vez construida por una serie de fi-
guras discursivas que expresan la sucesidn y progresividad del pro-
ceso. El espacio de la secuencia por episodios es siempre el mismo:
el tiempo, en cambio, evoluciona notablemente. La imagen cine-
matogrifica se desarrolla siempre en presente por su propia natura-
leza de reproduccion del movimiento. La evolucidn temporal tiene
que ser representada por medio de figuras indirectas tales como el
énvejecimiento de los actores, el cambio de los vestidos, el creci-
miento de los drboles, de las plantas o de cualquier otro ser vivo, la
mutacitn de los dias v de las estaciones, etc., o por medio de re-
cursos retbricog diversos como el fundido encadenado, las cortini-
llas, el barrido de cimara y otros de que dispone el medio. En la
secuencia por episodios de El ciudadano Kane, la temporalizacidn
es producida a través de la madurez representada de los actores y
del cambio de vestidos que van sufriendo ambos personajes y por
el barrido de cdmara que articula las breves escenas de los diferen-
tes desayunos de la pareja.

El taxema®™ /barrido de cdmara/ es un efecto 6ptico de la dis-
cursividad cinematogrifica por el cual el enunciador sefiala al
enunciatario la transicibn temporal (en este caso) o espacial que
tiene lugar en el proceso narrative. El movimiento de cimara pro-
duce un efecto de fuga que simula el cambio temporal del afecto,
Nos encontramos aqui otra vez con un sistema semi-simbolico, se-

glin ¢] cual:

madurez [isica cambio temporal
cambio de vestidos

barrido de cdmara fuga del afecto

no barrido de cimara no fuga del afecto
no cambio de vestidos

no madursz fisica no cambio temporal

Narrativamente, el /barrido de cdmara/ otorga al enunciatario
una competencia cognitiva frente al proceso gue tiene lugar en el
universo diegético, Por este procedimiento, el enunciatario adquie-

* “Efecto Splico que mo lza Ia pantalia durante un momenta®’, [Ch,
Metz, Essais sur lo au cinéma, t. |1, Parls, Klincksieck,

1972, p. 175).

299



re tanto el/poder/observar como elfsaber/ sobre el proceso. Dos
PN se desarrollan al mismo tiempo:

1} Un PN modal:

Efbareido de [52 Jenunciador/ —* /S, [enunciatariof A O/poder mwuﬂ
ar)

2) Un PN Cognitivo:

Fibarrido de | 5, /enunciador/ — (S, /enunciatario/ 4 0/saber sobre el)
ciirmara/ procesof

III. Iconizacitn y trabajo de la expresion

El recorrido generative termina en los procesos de iconiza-
cidn, por medio de los cuales el enunciador trata de producir dife-
rentes efectos de realidad. Pero los procesos de iconizacién del pla-
no del contenido reclaman necesariamente una sustancia concreta
del plano de la expresion. Es en este momento preciso donde el
recorrido generativo se encuentra con la diversidad de medios de
expresion ¥ en Qltima instancia con la variedad de las artes. Los
procesos de iconizacidon recorren caminos diferentes seghin las sus-
tancias de la expresion con las que son efectivamente realizados en
¢l discurso: la Literatura recurre por ejemplo a las figuras retéricas
y poéticas; el cine aprovecha la concrecién icdnica de la imagen
fotografica, que genera a su vez una retorica especifica.

En la secuencia por episodios de El ciudadano Kane el enun-
ciador ha filmado por separado a los dos actores v ha alternado

sintagméticamente los segmentos filmados, produciendo un efecto
de campo/contracampo. Este dispositivo técnico coloca a los dos

actores en universos separados y contrarios. La primera escena de
la secuencia presenta el recorrido siguiente:

Primer momento: a; —Emily sola en el campo de visién, en
Plano de Conjunto,

Segundo momento: a; —~Kane entra en campo y se aproxima
a Emily, la besa y se sienta a su lado. La
chmara se acerca lentamente hasta un
Plano Medio de los dos.
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Tercer momento: Primer Plano de a, —Emily, seguido de
un Primer Plano de a, —Kane. Los dos
planos se empalman por angulaciones co-
rrespondientes. Dos nuevos Primeros Pla-
nos de cada uno de los actores, monta-
dos igualmente por angulaciones corres-
pondientes.

La segunda escena se desarrolla en dos Planos Medios de cada
uno de los actores, empalmados también por angulaciones corres-
pondientes. A partir de esta escena, los dos actores permanecerin
siempre en distintos campos visuales hasta su conjuncién en el Pla-
no Final de la secuencia.

La separacién de los actores por medio de campos visuales
diferentes, tomados desde puntos de vista también diferentes
(efecto que produce el montaje por angulaciones correspondien-
tes), figurativiza discursivamente la separacion afectiva que se pro-
duce entre los actores en el proceso narrativo. Los elementos ico-
nizantes del plano de la expresién solamente son apreciados por
¢l enunciatario; los actores del relato no tienen conciencia de su
insercitn en el discurso ni de la forma en que se suceden las imdge-
nes en ¢l texto filmico. El enunciatario es el Gnico destinatario de
la escritura cinematogrdfica.

La relacidn audiovisual, que articula la imagen y el sonido en
el filme forma parte igualmente del trabgjo iconizante de la expre-
sibn. La oposicion fundamental en esta relacidn es la que enfrenta

[palabra in/ vs. /palabra off/
v en términos m4s génerales:
fsonido in/ vs. [sonido offf
Un /sonido in/ es aguél que coincide con la imagen de la
fuente que lo produce; un /sonido off/ es el que se escucha sin que
sea vista la fuente que lo produce. En la secuencia por episodios

que venimos analizando, la relacién entre /palabra in/ - /palabra
off/ aparece en el diagrama discursivo siguiente:
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imagen do K

'uunﬂu de E

Ky Koo Ky K Kps

Ky Ko K5 Kg Ky Kg

E
3

E; E; Ey Es E; E

7

palabra de K

palabra de



} El entramado grifico del modelo representa de algiin modo el
tejido textual de la secuencia, el que a su vez iconiza la relacién
audiovisual del filme,

IV. Figuras enunciativas del relato

El relato de £l cindadano Kane no es lineal; es decir, los pro-
gramas narrativos no se suceden cronolégicamente; ticnen su pro-
piz ldgica narrativa que remite inexorablemente a la instancia
enunciativa. Mejor dicho, la instancia enunciativa surge también
como efecto de sentido de la logica del relato.

El relato de Ef ciudadano Kane adopta una estructura prismd-
tica de seis caras, @ las que se afiade un “‘caleidoscopio™ informati-
vo procedente de un noticiero cinematogrifico inserto en el filme.
Existen en €] relato tres tipos de narradores: 1) Un narrador gene-
ral o metanarrador; 1) Un narrador que presenta los acontecimien-
tos del noticiero “"March of Time"; III) Cinco narradores en el uni-
verso representado por el Metarrelato englobador: 1) Relato de
Thatcher; 2) Relato de Berstein; 3) Relato de Leland; 4) Relato
de Susan; 5) Relato del mayordomo, E1 Metarrelato del enuncia-
dor engloba y controla los relatos del enunciade. Un diagrama nos
permilird correlacionar la ubicacitn de cada uno de los relatos, as{
como su relacién con el Metarrelato enunciador.

El trinsito del Relato conductor o Metarrelato a los Relatos
enunciados en su interior se produce por una serie de desembra-
EUBs, Unds Veces enuncivos, ¥ otras enunciativos. Denominamos,
con los autores del Diccionario, ' desembrague enuncive el acto
original de lenguaje por el que se inaugura ¢l enunciado, todo
enunciado, articulindolo al mismo tiempo, implicitamente, con la
instancia de la enunciacion. Por desembrague enunclativo entende-
mos, en cambio, el acto de lenguaje por el gue se provectin en el

11. GREIMAS, AJJCOURTES, J. O.c., |bidem: Entradas “embrayags",
“débravage",
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enunciado los actantes de la enunciacién: /yo-td/.* El discurso
cinematogrifico resulta extremadamente compleio a este respecto:
a primera vista, proyecta en el enunciado los actantes de la enun-
ciacién, ya que los actores hablan en primera persona, viven en
presente y ocupan un espacio actualizado; ofrece el simulacro per-
manente del /yo-aqui-ahora/. Sin embargo, la instancia de la cdma-
ra introduce una nueva dimensidn en la estructura del desembra-
gue: los actores que actian simuladamente en el /aguf-ahora/ son
mostrados por una mirada que los sigue, los observa vy los “narra™.
El relato altimo, implicito, es el relato de la cdmara, el relato del
enunciador; verdadero Metarrelato, , enunciativo, Lo que hemos
llamado relato englobador o Metarrelato; anteriormente es otra
instancia narrativa muy distinta. Para ello, nos hemos ubicado ya
en el mundo de las imigenes, dejando por el momento de lado la
instancia de la enunciscidn implicita. Lo que llamamos Metarre-
lato; ef ya un relato enunciado, producto de un desembrague
enuncivo. Al interior de este Metarrelato,, s& producen nuevos
desembragues para dar paso a otros relatos enunciativos, asignados
por el discurso a determinados actores del Metarrelato conductor,

La wuelta del relato enunciativo al Metarrelato conductor se
lleva a cabo por medio de la operacidn denominada embrague
enuncive, acto por el cual el relato anteriormente desembragado
regresa al Metarrelato conductor. De acuerdo con estos plantea-
mientos tedricos, la secuencia de embragues y desembragues entre
los relatos que componen el discurso de El ciudadano Kane es la

siguiente:

" En oiro trabajo hemos tratado de sisternatizar las relaciones samidticas
gue sa establecen enfre desembrague v embrague, provectandalos en el
cuadrado semldtico, Cf, D. Blanco, “Roles actanciales de los trabajado-
res en el discurso periodistico de izquierds” en: Confratexto 2, Revista
da la Facultad de Clencias de |la Comunlcacidn, Lima, Unlm*:lil:l'-ld e

Lima, 1986,
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El desembrague fundador del enunciado nos pone en contac-
to con un universe particular: el universe de un magnate de prensa
americana llamado Kane, a cuya muerte se nos permite asistir. Por
corte seco de montaje, que semidticameénte constituye una opera-
cién de desembrague enuncivo asistimos a un Noticiero documen-
tal sobre la vida y muerte de Kane. Los niveles de narracion sefia-
lan una ruptura entre el Metarrelato inicial v el Noticiero, Termi-
nado el Noticiero, el enunciatario se pone en contacte con un nue-
vo nivel narrativo: el equipo de periodistas que han organizado el
Moticiero. A partir de aqui se pone en marcha el Metarrelato, ,
metarrelato en busca de la identidad de Kane y del sentido de la
palabra “Rosebud"”, y a partir de aqui igualmente comienzan a en-
tremezclarse los relatos de los personajes con el Metarrelato con-
ductor. El desembrague No. 4 lo calificamos como enuncive por
la sencilla razén de que el Relato de Thatcher se desencadena por
medio de la lectura de su Diario escrito, La cdmara nos introduce
oblicuamente en el texto de Thatcher a través de la lectura que de
¢l hace el periodista Thompson. La cdmara no se sustituye entera-
mente a Thompson, sino que, resbalando sobre su hombro, intro-
duce al enunciatario en el texto mismo del Digrio. Al final del Re-
lato de Thatcher existe un brevisimo regreso al texto del Diario,
que hemos numerado como Secuencia 15, para terminar finalmen-
te con el Relato de Thaicher, afios después.

Todos los demds desembragues son calificados de emunciafi-
vos porque corresponden al punto de vista de unos de los persona-
jes del Metarrelato,: Relato de la basqueda de la identidad de
Kane. Son pseudo-relatos enunciativos, ya que el narrador no siem-
pre ha podido asistir a los acontecimientos que relata. A pesar de
todo, estdn vinculados en el discurso a su punto de vista, razon por
la cual mantenemos su calificacién enunciativa. La vuelta de cada
uno de los relatos enunciativos al Metarrelato conductor se pro-
duce siempre por medio_de un embrague enuncivo,

Finalmente, el Metarrelato; es asumido de nuevo por el Me-
tarrelato, casi insensiblemente. .

Después que la cdmara se acerca al trineo que se calcina en la
chimenea v en el que descubrimos la palabra “Rosebud”, y tras un
ligero fundido, volvemos a la vista de la colina y del castillo de
Xanad( y nos alejamos con la edmara a través de la verja en la que
s¢ lee de nuevo “Prohibida la entrada™. Desde el momento que nos
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desprendemos de los actores del Metarrelato, , quedamos incorpo-
rados al Metarrelato, con el que termina el diseurso filmico, de-
volviéndonos al mismo nivel narrativo del comienzo del filme.

El juego de relatos otorga al enunciatario una competencia
particular gque los actores no adquieren. S¢ trata de una competen-
cia cognitiva por la cual accede al estado de conjuncidn con el [sa-
ber/ sobre la palabra *Rosebud™ v sobre la identidad de Kane.
Dos nuevos programas narrativos involucran al enunciatario por
medio de las operaciones sintagmdticas de desembrague/embragne:
un PN modal por el cusl el enunciatario recibe el /poder/ conocer;
un PN pragmético, de naturaleza cognitiva, Los algoritmos de am-
bos programas narrativos son los siguientes:

1} PN modal;

Frelatos/ [33/enuncisdor/ — (5, /enunciatariof A Ofpoder conocer/)]

2) PN pragmiitico:

F/relatos/ | Sy /enunciador/ = (5, /enunciatario/ A Ofsaber sobre
— "Rogebud™ )
— identidad de Kane/

La sintaxis de las figuras de embrague v desembrague estd in-
vestida de valores semdnticos particulares. Con ella el enunciador
construye una imagen poliédrica de Kane, llena de contrastes y de
contradicciones. Como avance de un andlisis posterior de semén-
tica discursiva, describiremos brevemente la estructura profunda
de los roles temiticos que semantizan la personalidad de Kane en
el noticiero “March of Time™ (secuencia 3g y 3h). Para Thatcher,
Kane es un “comunista™; para un obrero, Kane es un “fascista™:
para Kane mismo, Kane es simplemente un “americanc™, es decir,
un mito®, Los roles teméticos asignados a Kane en el discurso reve-
lan su contraste en la estructura profunda que los articula:

*  Wer llamada (*) de la pdgina 283,
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Thatcher feomunista/ [ [nscistal abrern

/mo Tascinta) Ino eomunista/
[americano/

De esta forma, las figuras discursivas de la enunciacién se entrela-
zan constantemente con las figuras del enunciado por medic de
operaciones de desembrague y embrague, estableciendo relaciones
Jerarquicas entre ellas a fin de producir el espesor seméntico del

discurso,
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