que él preferiria olvidar. Dese el comienzo de la secuencia ya oimog
un extrano chillido de gaviotas y gritos de nifios. Todo parece, de 3].
gun modo, remitirnos a la escena de la playa donde ocurri6 el acc;.
dente. Cuando el fatidico recorte de diario cae en las manos de P,
trice, en la banda sonora se oyen ladridos de perros. Entonceg
Patrice comenta: «Elle est I, concheé dans Je feutllage [...] puis Je
chiens autonr [...] les chiens que hurlent [...] les chiens hurlaient
[...] et moi avec le fusil [...]». (Ella estd echada entre el follaje [...
después los perros dando vueltas [---]los perros que atllan [...] los
perros que aullaban [...] y yo con el fusil). Dado que ni los perros
ni las gaviotas aparecen en escena, podemos deducir que los sonidos
e¢vocan un recuerdo del pasado. No olvidemos |a vacilacién en el
tiempo verbal usado: atllan/aullaban, Asi, todo parece indicar 5
confusién mental de Patrice. ¢El recuerda la escena o Ia revive en
forma de alucinacién? Y con respecto a Cri-Cri, gella también esta-
ria participando en la misma alucinacién? Después de todo, ella est4
presente en el mismo ambiente donde retornan los ruidos del pasa-
do. Si bien el enmarque de la escena —encuadre en primer plano del
rostro pensativo del hombre- parece sugerir que Patrice es el tnico
que oye aquellos sonidos, la reaccién de la mujer que intenta eximir
de culpa al hombre indica que ella, por lo menos, adivina lo que su-
cede en la cabeza de su compaiiero. ¢ Y qué decir de la vacilacién en
el discurso de la mujer: («Cest un accident [-..] 1] était un accident
[-..1)» (Es un accidente [.. -] Fue un accidente [...]), que da la impre-
si6n de que se trata de la misma confusién mental que sufre Patrice?
Suele suceder que en producciones mis modestas los realizadores
se ven obligados a reducir dristicamente los recursos sonoros, dejan-
do de representar todos los ruidos que no tienen una importancia
directa dentro del contexto del filme, aunque las fuentes sonoras es-
tén visibles en la pantalla (Jost, 1987: 47). Desde luego, ese procedi-
miento no configura un caso de miscara sonora, pero existen algu-
nos autores ~entre ellos Bresson, Bergman o Godard— que practican
una concisién sistematica y deliberada de la banda de sonido, con el
propésito de hacer perceptible el «silencios como una experiencia
existencial de los personajes. No serfa extraflo encarar ese procedi-
miento considerandolo como un tipo de enmascaramiento sonoro
determinado porque, a diferencia de Ia mera economia de recursos,
aqui se intenta dotar al silencio de una funcién significativa e invo-
carlo para traducir una subjetividad limitrofe.
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10

La crisis de la enunciacion

En el cine, la teoria generalldew, més Eiig}smdea; :;g;
«teoria de la enunciacion c1nemat0grjfllclaiti;,r ;:ul};azlabomrgn oo
os trazado en esta primera parte del libro, ia
?aesnlorriemes criticas entre 1970 y 1980, prlcximlpalmsir;ts f{lé}l;flj;lz .
y Gran Bretafia. En ese periodo, el proceso de feceli" i -
la manera en que la posicion, la subjetividad y los :;tlcc Sk i
tador eran trabajados o «programados» en el cm? zssplh3 et
interés entre los criticos, hasta el punto que esos te:uicturjiqm e
el mayor centro de atencién tanto de la crltlcadf.:st. e
de los andlisis mas «comprometidos» de l_zf,s 15(;:111tasops ab;(}}rdajeS’
marxistas, feministas y multiculturalistas. Ilin to o;eizdén e,
T SR i o
orjada por sus prodictos fueron objeto de una investig
&5 B R bjeto de verificar cémo trabaja el
CidT minuciosa ¢ intensiva, con objeto de i i
cine para interpelar a su espectador en _cuantlo <<i,u}e ey
mismo cine condiciona a su ptblico al impulsarlo para que se 1de

S S s s e S 9 —
tifique a través de [as posiciones de subjetividad construidas p

ST 1 1a¢16 vian en
< Sin embargo, todas esas teorias de la enunciacion que her
3

Y : Ci
Jos afios setenta y ochenta empezaron a envej e;igfi;ﬂz;g\sz?ngs_
tando una frase irénica de Hansen (1993: 197- = i i
mo destino que la minifalda y los pantalones ; [x e
nados», es decir, se convirtieron en marcos ;ZSO - p.rimer e
son variadas, pero Hansen sefiala las principales.

115



|
YL o Yem e &
o 7 Newlle \
el cine llamado % Iéos?(]:i e ldee}’un tazito monolitica de lo que ¢
problemitico cuando se : Suc:ef;ho qug ese coneepto;Seconvirtg ;”a
B et i:l;lpﬂezo a prgduc;lr una enorme cantidad dn
modelo. Las mds notoi‘ falywaogiensess-qUeno refrendabay fi
B Tk | o 1as en este agpecto fueron las musicales. P(f
s ol é}cessoqglz :e ela.}_‘)_o}raron acerca de la actividad d‘cj
eidon B s ecepcion eran demasiado abstractos
una figura «ideal», cu S ecta.df)r era considerado COmg
b s e temol,o fza posicién y afec_nwdad eran establecidag
ni siquiera se baraj fg[ DRorel “texto» cinematogréfico, con lo Cua{’i
resptiy auténomlo :jlp031b111(.;iad de que fuera capaz de dar un
Los primeros ua - lnd{?pendlente. ]
P enunciaciénqcii g;esnon?r'on el dogmatismo de algunas teoriag
o 4 atografica fuczron los grupos feministas y de
teorfas no :JILDOI:t‘i:{b.e1r1r T, que esgrimian el argumento de que esas
e ideola tf::rnczlitwa}s para que los actores sociales pu-
i e decj)agliin i][i Iflléﬁf o) rechazarla.lEsas teorias eran
0 g espacio para lo que hoy, en |
. imewenc%n;p;;ttag;onalez, se ha dado en llamar agencia, Z’s doec(i)rS
L dgma 51 receptor. Todo aquel conglomeradc;
una subjetivida e e cewn molde conceptual que imaginaba
ez st protundamente determinada por las representacio-

€sas teorias pres

nes IeolBEme e o s e
Sadaéeahlgslfgilcii?dsj aquella ter}den(:la critica también fue acu-
e e ya que sostenia que los filmes se debian ana-
e de]context? social y politico. Un filme francés
mienzos del siglo xv, eijﬁzfdi SZ?aafn;blentado U
il ‘ ISMa manera que un western
S ey linfoll‘zs:ll;;:gg EOE Holl%iwood en 1939 y ambientado en
dox;{oosdsola_mlfnte a los ejem'plcf: clfeell\({ilnlclﬁ Err;:)iij v
owic onsi 1 Ghid
Bl ot g é I;i‘%)e;gnmdega que la 1'mp.1051(3n de la primacia de la
e 11;5 a esbozar hacia finales de los afios setenta
e Préimeras criticas a la comprensién apriorfsti:
leon dl Bade ;amba‘l} osle cfolame:nl_:e en las propiedades «textua-
e subje;ivjdad elenla’ eLerminismo de las teorias corrientes
" T e e n el cine. Esas criticas demuestran que la rela-
o g Zondqsl??ctzdor se vio reducida, en las teorfas de |a
i 1c10n de un evento determinado a priori or
1co, contrariando incluso el contexto histérico dieJ la
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-epcion y del espectador real, co

¢

nsiderado pasivo y programado.

c
su vez, Bordwell (1985 Xi-X1V)

plema de la comunicacion
del espectéculo, y sugiere que una
Jrafica puede existir perfectamente
cos y psicoanaliticos, y sobre tod
enunciacion. En vez
pone un modelo de and
clicula y espectador, basado en la
Entonces se empieza a pro
nematografica desde el contex
pr.esado en la revista
ingles
son Davi

a. Los nombres mds representativos
d Bordwell, Janet Staiger, Richard Arleny Noel Carroll,

hace un balance critico del pro-
del filme y del proceso de la exhibicion

teoria de la narrativa cinemato-
sin recurrir a modelos lingiisti-
o sin apoyarse en la idea de la

de las hipétesis lacanianas sobre el sujeto pro-
lisis mds pragmatico de las relaciones entre

racionalidad del sentido comun.

ducir un desplazamiento de la teoria ci-
to estructuralista francés (e inglés, ex-
Screen) hacia el contexto cognitivista de lengua

de esa nueva tendencia

e la «excesiva» presencia del psi-

entre otros. Se expresan en contra d

coandlisis en 1a teorfa de fa enunci

cierto «determinismo» de Ia teorfa del dispositivo de Baucry, g
d del espectador, de su vulnerabilidad
a la manipulacion, de su regresion narcisista, etcétera En aquel pe-

respalda la idea de la pasiy

rfodo (mas exactamente en 1986)

tensa en la revista estadounidense Octob
Noél Carroll, a raiz de un ataque de este u
de la revista Screen, heredera de las ideas psicoan
sobre el sujeto cinematografico. Las te
rian entonces en bloque a ser designadas,

te, como la Grand Théorie.

El llamado «determinismo» de
a sustituirse por un viraje conce
cién del filme pasa a primer plan

totalmente determinado por el «texto»

cinematogréfico, surge el especta

negocia con el filme su sentido. Tam
SR 1 Ta recepaion cinematogréfica: los espectadores no

erogen

Hay una determinada tentativa
sion del sujeto. «El sujeto —afirm
persona individual n1 una sensac
vidualidad experimentada por a
que se define por su relacion con

son todos iguales ni interpretan
d¢ despsicologizacion de 1a discu-

"f:i'é'ﬁ';y'“fé'ﬁib‘iéﬁ“éﬁ“éo ra de un

tivo de Baudry, quien

surgi6 una polémica bastante in-
er, entre Stephen Heath y

orias de la enunciacion pasa- (ouje
un tanto peyorativamen- &2nd

las teorias estructuralistas empezo

ptual en el que el contexto de recep-
o. En lugar del espectador pasivo y

filmico y por el dispositivo
dor hasta cierto punto activo, que
bién aparece el concepto de he-

las peliculas de la misma manera.

2 Bordwell (1996: 6/7) no es ni una
i6n inmediata de identidad o indi-
lguien. Es una categoria del saber
los objetos y con los otros sujetos.
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iltimo al esquema tedrico b .=
aliticas francesas g ogplbve
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previamente, sino :
que se adquiere. La Letivi
. : . subjetiv
tr_a}]::effvdijsis(;ema? de representacién.s jetividad se construye .
o e S b
_ s ctur:
(especialistas en estud; ?1151110, entran en escena los culturaljg
R 10s culturales), quienes declaran que su tas
1d10 ya no son los «textos» cinematoe i 1€ Sus obje.
que la sociedad hace de e]] e gra1icos sino log 4
i e e ellos. Por eso Ios estudios cultirales dié‘h?fx
n R
ictinerct Verifiz iﬁr.:i“de_rc,c:tpmon sobre las lecturas de filme;mi
; ar de qué manera algunos grupos especifico -de

[ 0[“!’“[» I}_a( 1- I €C1 l.l T Q 1 Ille I QO ue e !)]e]el[([ CO -

Raymond Will; e
Ie}»/ que imeﬂ?;“&if;;ii TSZ tffnlt?tn_leme mas relajante y «amiga-
Kristeva o Baudrillard. (o000 ;i%\m;?fboi?méecabems de Lacan,
on la CMEOHCe t6 de I o+ Qdlyre Sulee)
mente de las teorfas Bis: P e nciacion, extraido simultdnea-
empieza a declinar v a Lo on 1a INgUistica y en el psicoandlisis
R pragmétic}; sel;' reemplazadQ por los estudios de recep_’
turales, de la filosofiaz Ylqu‘ados en principios deTos estudios cul-
YRR nalitica y de Ias_ clencias cognitivas. El cine
: jeto prwllegzafio de atencién. Los nuevos enfoques Cg;a
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 paciona

me, Puede negociar con ellas o incluso rechazarlas, reconducien-

a «lectura» de la obra.
buena parte de las doctrinas que sucedieron a las teorias es-

- Una
' listas de la enunciacién estd constituida por estudios de na-

i tura
ﬁ;leza empirica sobre cineastas, géneros, publicos, cinematografias
les y politicas de produccién y distribucién, eficaces para la
de los fines pero carentes de sustento teérico y de funda-
Esas doctrinas, como sefiala Bordwell

ganl

mayoria de | ' i
mentacién cientifica s6lida.
(1996: 26), trabajan con premisas establecidas en la naturaleza de la

sociedad, la historia, el pensamiento y el sentido, que responden a

Jas tradiciones intelectuales del siglo X1, por lo que muestran esca-
sa familiaridad con las revoluciones gnoseoldgicas del siglo XX.

Después de las teorias de la enunciacién no hemos tenido, en el

campo del cine, otra Grand Théorie (considerando que la incursion

de Deéleuze en ese campo es mds bien una reflexion filoséfica que
una teorfa cinematogréfica), sino apenas lo que Bordwell llama las
middle level researches (investigaciones de nivel medio) y Noél Ca-
rroll denomina piecemeal theory (teoria hecha de retazos). De todos
modos, la actual investigacién sobre el cine no cree que esto sea un
gran problema: «Para concebir un trabajo esclarecedor en determi-
nado campo de estudios no se necesita de una Gran Teorfa del
todo» (Bordwell, 1996: 29).

Pero tal vez la cuestién clave ya no esté en la contraposicién en-
tre una Grand Théorie por una parte y una «colcha de retazos» de
pequefias investigaciones por la otra, puesto que el problema prin-
cipal no es simplemente saber si-vamos a trabajar al por mayor o al
por menor. La cuestién del cine ya no se resuelve dentro del campo
del mismo cine. Con la convergencia de los medios y la generaliza-
cién de lo audiovisual, los problemas teéricos se han desplazado. Es
muy probable que los fundamentos de una nueva teoria de lo
audiovisual ya estén siendo construidos en el campo especifico del
cine. Por ende, todo intento de superar la impasse tedrica que hoy
vive el cine debe ser realizado fuera de éste, en ese terreno fluctuan-
te de los nuevos medios que hemos convenido en llamar «el cibe-

respacio.
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