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ResuMEeN: Las paginas que siguen se proponen desarrollar una concepcion se-
miodtica que se apoya esencialmente en las teorias de Louis Hjelmslev y de
Claude Zilberberg. A través del estudio de un texto audiovisual, el incipit del
filme Pickpocket de Robert Bresson (1959), no se tratara de ilustrar la semidtica
de Hjelmslev ni de Zilberberg, y menos atin de aplicarla; se trata mas bien de
experimentarla, puesto que dicha teoria textual no ha sido aplicada o lo ha
sido escasamente, al dominio de lo audiovisual.! Nos atendremos, por una
parte, a dar cuenta, con esa teoria, del texto filmico en cuestion; y por otra par-
te, a mostrar su interés y su alcance heuristico, tanto para la teoria del lenguaje
como para los estudios filmicos.

Palabras clave: Semidtica del cine / analisis filmico / retorica visual / texto filmico

Intensities and rhetoric of the audio-visual text

Summary: The following pages aim to develop a semiotic conception that is
essentially based on the theories of Louis Hjelmslev and Claude Zilberberg.
Through the study of an audiovisual text, the incipit of the film of Robert
Bresson’s Pickpocket (1959), it won't attempt to illustrate the semiotics of
Hjelmslev or Zilberberg, or implement it, since that textual theory has not
been applied or has been poorly, the audiovisual domain, to experience it. We
will comply, first, to give account of that theory, the text of the film in question,
and secondly, to express their interest and scope heuristic, both for language
theory to film studies.

Keywords: Semiotics of cinema / film analysis / visual rhetoric / film text

Por cierto que no hay que olvidar el ensayo sumamente importante de Christian Metz,
Lenguaje y cine (1971). Pero no solo ese ensayo ha sido, lamentablemente, pronto olvidado
(diriamos que hasta por Metz mismo); sobre todo porque su inspiracién es el Hjelmslev de
los Prolegémenos a una teoria del lenguaje, y no el Hjelmslev “morfematico” y “prosodico”.
Cf. la nota siguiente.
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Un marco para una semiética del
texto audiovisual

ntes de abordar nuestro cor-

pus, vale la pena que nos de-

tengamos un poco en la pareja
de tedricos Hjelmslev-Zilberberg y en
sus aportes a la semidtica, y luego, a
su utilidad para el estudio del texto
audiovisual. Con relacion a la semio-
tica estructural, el rol de Zilberberg ha
consistido en darle un lugar central al
Hjelmslev “prosodico”, segun el cual,
en todo texto, existe un orden de ele-
mentos y de funciones “componentes”
y un orden de elementos y de fun-
ciones “constituyentes”, y este ultimo
dominio, regulado por acentuaciones
intensivas, y por modulaciones ex-
tensivas,” o desregulado: un texto no
estd solamente compuesto, sino tam-
bién, y ante todo, dotado de cierta
“consistencia”. Ahora bien, Zilberberg

justamente ha insistido sobre la va-
riabilidad de dicha consistencia: so-
bre la variacion del “tenor” de los
componentes y sobre los retos se-
mioticos que de eso se derivan; sobre
la importancia capital de los hechos
“tensivos” y sobre la “retdrica” que
los ordena.?

Semejante concepcién tensiva y
retorica de la semiotica toma la direc-
cidn contraria de dos aproximaciones
académicas entre las mas solidas, en
el campo de los estudios filmicos,
como también en el de las ciencias
humanas. Una es la aproximacion
cognitivista, que en los estudios fil-
micos se conoce como neoformalista:
también ella propone un estudio de
la retérica audiovisual, pero, extra-
namente, esa retdrica esta vacia de
todo efecto semidtico. Asi, un ana-
lisis neoformalista particularmente
rico de Pickpocket* llega a concluir

2 Recordemos, aunque sea de manera rapida, que Hjelmslev distingue entre “constituyen-

tes” (o “exponentes”) y “componentes”. Los primeros, en el plano de la expresién, se de-
nominan “prosodemas”; en el plano del contenido, “morfemas”. Tanto los unos como los
otros constituyen eso que da a toda cadena textual la “consistencia” de su “composicién”,
puesto que la orientan en una “(di)recciéon”, ya concentrada (“intensidad”), ya desplegada
(“extensidad”) —ver dos ensayos esenciales: “Essai dune théorie des morphémes” y “The
syllabe as structural unit”; asi como, en un plano mas general, La categoria de los casos y El
lenguaje (las referencias se encuentran al final de este articulo).

Véase la ultima presentacion sistemdtica de Cl. Zilberberg, “Le double conditionnement
—tensif et rhétorique—- des structures élémentaires de la signification” (Alonso 2006). Una
puntualizacion significativa sobre la “semidtica tensiva” de Hjelmslev en la generaliza-
cion zilberbergiana se encuentra en Zilberberg 2002. Acerca de la concepcion tensiva de la
retdrica, véase Fontanille y Zilberberg 1998, especialmente el capitulo “Praxis”, asi como
en Fontanille 2003, y en Zilberberg 2006, “Semiotica y retorica”, cap. V de la primera parte
de Semiética tensiva.

Narration in the Fiction Film (Bordwell 1985: 289-310). Este libro ha marcado el nacimiento
de la ola cognitivista en los films studies anglosajones.
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que en ese filme “los efectos” [de
sentido] surgen de una manipulacion
formal que es, en sentido fuerte, in-
significante (nonsignifying) (Bordwell
1985: 306, subrayado en el texto): el fil-
me consistiria en la imposicion de un
estilo sin significacion ni finalidad en
si mismo.® Pues bien, en nuestro cor-
to analisis queremos demostrar exac-
tamente lo contrario, es decir, que la
retérica del texto (su “estilistica”, si
se quiere) es precisamente la que ge-
rencia el sentido de los componentes
del texto mismo: ella produce, regula
o desregula el tenor de las diferentes
figuraciones; ella orienta su valor.
Dicho de otro modo: dificilmente se
puede explicar el sentido de lo que se
vey se oye dejando de lado las opera-
ciones “constituyentes” del texto, las
intensificaciones y las modulaciones
de las figuraciones, en breve, su reto-
rica audiovisual.

La otra aproximacion que suele

adoptarse en el andlisis filmico y cues-
tionada por el textualismo hjelmsle-

Intensidades y retéricas del texto audiovisual

viano y zilberbergiano es la narrato-
logia y sus derivados. A diferencia del
acercamiento cognitivista, la aproxi-
macion de tipo narratoldgico esta,
ciertamente, atenta a la construccion
del sentido en el texto; sin embargo,
también ella vira a una concepcion re-
presentacional del texto: lo mismo que
en el acercamiento neoformalista de
los cognitivistas, para la narratologia
cada texto narrativo es, en el fondo, un
modo de representacion particular de
ciertos acontecimientos. Pues bien, no-
sotros quisiéramos mostrar que en un
filme como Pickpocket el sentido de los
acontecimientos no es tanto el produc-
to de una representacién sino que surge
de una red de transformaciones. Dicho
de otro modo, el acontecimiento atesti-
guado en nuestra secuencia (el robo de
un carterista) es menos un asunto de
identificacion de actores, de acciones y
de lugares, que de una diferenciacion de
la figuracion entre 6rdenes de valores
en tension entre ellos. De tal modo que
lejos de ser un “todo de significacion”,®

5 En efecto, segtin el cine-cognitivismo, la significacion de un filme no reside mas que en la
identificacion de la “intriga”, entre de una parte, operaciones semanticas universales, cuyo
producto seria una “fabula”, y de otra parte, operaciones mds particularmente filmicas,
cuyo producto seria un “estilo” (véase especialmente Bordwell 1985, capitulos 4 y 12). En
suma, para Bordwell y los cognitivistas del cine, la retérica audiovisual (cuyo efecto final
y coherente es el “estilo”) solo sirve para poner de relieve o dejar en la sombra la “intriga”.
Eso seria ejemplar en Pickpocket, intriga “subordinada a una estructuracion estilistica in-
manente” (Bordwell 1985: 305) y oscurecida por la emergencia de un “[...] estilo potente
y muy solido [que] rehtisa los esquemas convencionales de la produccion de la significa-
cién” y que resiste obstinadamente “[...] a la interpretacién, [con] su preferencia por el
orden antes que por la significaciéon” (Bordwell 1985: 306).

6 Segun la expresion y la concepcion semidtica de Jacques Geninasca (1997, passim).

Contratexto n.° 19, 2011

99



Gian Maria Tore

la secuencia hace sentido por una hete-
rogeneizacion irreductible de los com-
ponentes, algunos de los cuales revela-
ran que son solidos, estables; otros, que
son deshilvanados, precarios. Cuestion
de consistencias diferentes.

La retérica visual de Pickpocket
(primera parte): Figurar y valorizar

Pasemos al analisis de la secuencia
inicial de Pickpocket. Segin la concep-
cién narratoldgica, deberiamos poder
explicar su sentido por medio de una
“macro-proposicion”” del tipo “[..]
un joven carterista comete un robo en
perjuicio de una dama elegante en el
hipédromo de Longchamp, durante
una carrera de caballos”, anadiendo
que el discurso es filtrado por el mun-
do cognitivo del protagonista, que re-
lata la escena en flash-back.® Pero desde
una primera aproximacion del texto,
podemos percibir facilmente que tal
explicacion semiotica es marginal, sino
errénea.

Abordemos la cuestion desde el
punto de vista del protagonista: como

acabamos de indicar, la narratologia o
las aproximaciones semidticas simila-
res subrayarian que la secuencia res-
ponderia al relato hecho por el prota-
gonista, que cuenta con su voz en off.
Puede ser. Pero, primero, queda claro
que eso no explica nada que no se en-
tienda inmediatamente a la vision del
filme; lo tnico que afade es una eti-
queta tipologica, es decir, asigna el fil-
me a una de las clases posibles de na-
rracion. En segundo lugar, tal posicion
deja de lado el proceso de produccion
de la figuracion de la secuencia, y por
tanto sus efectos: dando una identidad
a la figuracion audiovisual, desconoce
precisamente el no-saber que la acom-
pafa, entre otras cosas a causa de la
voz misma. En efecto, en esa secuencia
-y no en la sintesis trascendental, no
en la representacion que de ella se
puede dar- nada indica que la voz
oida es la voz de la protagonista: nada
ha podido mostrarlo antes puesto que
estamos al inicio mismo del filme y el
protagonista ni siquiera ha abierto la
boca. Simplemente, el texto audiovi-
sual, tal como estd dispuesto, deja oir a
alguien que habla en primera persona,

7 El analisis por “macro-proposiciones” fue avanzado por la semidtica textual de Umberto
Eco (1985), segtin el cual —lo mismo que para Bordwell-la “lectura” de un texto es el con-
junto de las operaciones cognitivas que permiten la identificacion de la intriga discursiva
y su paso a la fadbula por la formulacién de un conjunto de macroproposiciones 1égico-
narrativas, si bien para Eco a diferencia de Bordwell, eso desemboca en la experiencia de

amoblamiento de los mundos posibles.

8 Mas precisamente, habria que decir que en la aproximacion narratologica se trata de una
voz “intradiegética” (es decir, personificada) “homodiegética autodiegética” (es decir, que
forma parte de la historia y en primera persona) (véase especialmente Genette 1972, capi-

tulos 4-5).
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y hace ver al mismo tiempo a alguien
que actta... Ciertamente, la secuencia
va precedida de un plano muy impor-
tante donde se ve la mano del protago-
nista escribiendo el diario intimo y se
escucha su voz que lee lo que escribe:
ese plano instaura un relato autobio-
grafico y sobre todo autografico, el cual
se extenderd también a nuestra escena
del robo. Pero no es menos cierto que
esas identificaciones se dejan creer, pero
no son atestiguadas: son potenciales
y no actualizadas. En la secuencia en
cuestion nada indica que:

— lavoz en off escuchada sobre el dia-
rio intimo y luego sobre la secuen-
cia del robo sea la misma del perso-
naje que comete el robo (porque ahi
este ultimo no abre la boca);

— la voz en off pertenezca a la mano
que escribe el diario (;por qué no
pensar, por ejemplo, que la voz
esta dictando sus confesiones a un
policia?);

— esa mano que escribe el diario sea
la misma mano que comete el robo
en el hipédromo.

En suma, la debilidad de una apro-
ximacion que pretende representarse
los acontecimientos consiste en que
termina por saber mas que el texto
mismo: ve lo que no se muestra.’ En
nuestro caso, su problema gravisimo
consiste en proponer la existencia de

Intensidades y retéricas del texto audiovisual

un mismo actor, de un mismo orden
de acciones, a partir de un punto de
vista determinado, que enunciase un
relato cohesivo. ;Qué pasa entonces
con las diferenciaciones figurales que,
por el contrario, constituyen el texto?

La aproximacion narrativa greima-
siana —de la cual la teoria de Zilberberg
es ala vez un cuestionamiento y un de-
sarrollo—nos ofrece ya una concepcion
mas fina del proceso de produccion de
los valores textuales. De hecho, aun-
que ese acercamiento es “discursivo”
y no “textual”, puede articular el texto
segun sus diferenciaciones; explicarlo
por los avatares del objeto de valor que
contiene. En un texto tan simple como
nuestra secuencia del robo, eso puede
comprobarse con cierta capacidad ana-
litica: se puede explicar el robo como
un acontecimiento constituido por tres
frases de una misma transformacion:

I. entrada al hipédromo: disposicion
de los actantes —— wvirtualizacion
del objeto de valor;

II. robo junto ala pista, durante la ca-
rrera: confrontacién interactancial
—— actualizacion del valor;

III. salida por lugares parcialmente si-
milares a los de la entrada: conjun-
cion con el objeto de valor y even-
tual sancion — realizacion.

Si eso es asi, tal triparticion sigue
proponiendo una semiética elemental,

9 Sobre la debilidad epistemoldgica de toda aproximacion poskantiana, iconografica, repre-

sentacional, véase Didi-Hubermann 1990.
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lineal, unitaria: tenemos que pregun-
tarnos si nuestro texto presenta real-
mente una figuracion con un desarrollo
tan cohesivo, una sintaxis tan coherente.

Examinemos con mas detalle las
figuraciones audiovisuales de la se-
cuencia. La tarea resulta facil por el
hecho de que la figuracion visual y la
figuracion sonora son producidas de
manera distinta: por el momento, exa-
minaremos solamente la figuracion
visual; después, consideraremos los
efectos de su interaccion con la figura-
cién sonora.

Visualmente, el filme se desarrolla
con cierta economia figurativa. A falta
de poder disponer de las imagenes en
movimiento del filme, es imprescin-
dible hacer una breve descripcion, se-
gun la triparticion en sintagmas, que
mantenemos:

I. Entrada al hipodromo / virtualiza-
ciéon del objeto de valor (dinero a
robar): planos 1 a 3.

En el plano 1, vemos a una dama
sacar dinero de su cartera y entre-
garselo a un hombre que lo entre-
ga a su vez a un cajero, ante el cual
otras personas hacen lo mismo. En
el plano 2, vemos siempre un gru-
po de personas, y la figura destaca-
da de un hombre que contempla la
escena que acabamos de describir
(se trata de un contracampo). En el
plano 3, la muchedumbre y los tres
actores precedentemente distingui-
dos caminan, juntos, bajo una arca-
da (plano de sintesis clausurante).

102  Contratexto ne 19, 2011

Ese sintagma es formalmente
recogido por el sintagma III, que le
es especular:

III. Salida de los mismos lugares / rea-
lizacion del carterista (con el dinero
robado): planos 13 a 15.

Aqui también hay tres planos;
en el primero como en el segundo
de esos planos (13 y 14), encontra-
mos la misma figuracion del plano
de clausura del sintagma I (plano
3): nuestros tres actores, la dama, su
acompanante y el ladron, quienes,
entre la muchedumbre, pasan bajo
una arcada. Solo en el tercer plano
15) se produce una ligera variacion
con el sintagma I: el protagonista
sale del hipédromo franqueando
las rejas de entrada; y alli donde en
el sintagma I miraba a las dos per-
sonas para atracarlas, aqui es €l el
que es individualizado y abordado
por otras dos personas (que son dos
policias). Se da, pues, una inversion
figurativo-narrativa, que se desa-
rrollard en los planos sucesivos, y
que no tomaremos ahora en cuenta.

Los dos sintagmas, I y III, en-
marcan un nucleo central:

II. Espectaculos de la carrera de caba-
llos y del robo del dinero / transfor-
macion: planos 4 al 12.

El sintagma central (II) merece
una descripcion mads atenta de las
particularidades textuales de la fi-
guracion, es decir, de los modos
como el discurso es conducido por
la enunciacién filmica. El primero



de los planos del sintagma (plano 4)
prolonga el plano precedente (pla-
no 3): muestra la continuacion del
paso bajo el arco. Consiste en un tra-
velin adelante, que comienza con
un plano americano (forma textual
exclusiva del sintagma) y termi-
na con un primer plano del rostro
(hdpax legomenon” de la secuencia
entera). De ese modo, por el tra-
velin adelante, la “prolongacion”
es literal; por otra parte, produce
una transformacion intensiva de la
figuracion: el travelin, que avanza
hasta un primer plano, muestra que
la figuracion es una prolongaciéon
llevada hasta la basculacion en la
novedad.

Es esencial recordar que, desde
el inicio, el sintagma central consis-
te en una repeticion-transformacion
intensiva. En efecto, los planos si-
guientes operan de la misma mane-
ra, pero la repeticion-transforma-
cién intensiva se radicaliza en ellos:
se trata de un mismo par de planos
(5-6) que se repite cuatro veces (pla-
nos 7-8, 9-10, 11-12). El primero de
los planos de cada par (planos 5, 7,
9, 11) retine, de una manera frontal
y cercana, a los tres personajes del
sintagma I; el segundo (planos 6, 8,
10, 12) muestra el detalle de bascu-
lacién de las relaciones entre las fi-
guras: una mano roba el dinero del
bolso de la dama. Esa repeticion-

Intensidades y retéricas del texto audiovisual

transformacion-repeticion  trans-
formada o transformacion repeti-
da produce un doble efecto. Por el
lado textual, estabiliza la tenden-
cia anunciada por el primer plano
del sintagma, el plano en travelin
adelante con zoom: la tendencia a
pasar a una figuracion cercana e
incluso muy cercana. Por el lado
figural, produce una concentracion
de valor en la mano en trance de
robar, con un climax que culmina
en el plano final cuando el dinero
es extraido del bolso. La inversion
es entonces completa, la transfor-
maciéon cumplida: el dinero que
la mano elegante colocaba en el
bolso al comienzo de la secuencia,
sale ahora en la mano del ratero.

Esta primera descripcion analitica
de la secuencia hace aparecer clara-
mente que el conjunto de las operacio-
nes de textualizacidon (la “estilistica”)
tilmica, lejos de ser insignificante, afec-
ta directamente el valor del discurso
filmico: porque dispone en el texto fil-
mico los componentes figurativos segun
consistencias diferentes. Mas precisa-
mente, vemos que la figuracion es tex-
tualizada de acuerdo con tres operacio-
nes retoricas: la reiteracion, la sinécdoque
y la elipsis; combinadas todas ellas con
una argumentacion concesiva.

Asi, en el sintagma central (II), el
hecho esencial de la textualizacién

Con esta expresion se designa todo rasgo lingiiistico que se documenta una sola vez.

Abreviado: hapax. [N. del T]
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filmica consiste en que no se ve la ca-
rrera de caballos, acontecimiento no
obstante esencial para saber que nos
encontramos en un hipédromo, como
lo ilustramos mas adelante, la carrera
de caballos, y el hipédromo en gene-
ral, no son configurados de una mane-
ra estable y definitiva mds que gracias
al sonido. Se trata, pues, de una elip-
sis visual, la cual, con toda evidencia,
obedece a una argumentacién con-
cesiva: no se muestra aquello que de
antemano es asumido como necesario
(justamente la carrera y su espectacu-
lo), y se le da mayor valor a algo que
de antemano se considera sin ninguna
importancia (el robo de un ratero).’” De
tal modo que el robo se produce mas
bien como un accidente en el hipédro-
mo: algo que no contaba con suceder
alli por derecho, ocurre de hecho y
tiene, en el filme, la mayor importan-
cia. El robo, convertido en una trans-
formacion intensiva central en el tex-
to filmico, se realiza como algo que
sobreviene [que ocurre de improviso,
subitamente] en el hipddromo, dado
como marco de fondo: en eso consiste
la aventura semidtica."

Al lado de la elipsis, la reiteracion
y la sinécdoque producen también
ese accidente, realizan esa aventura.
La reiteracion iniciada por el par de

planos (5-6) entorpece el desarrollo
de los acontecimientos; la sinécdoque
del conjunto [mano-cartera-dinero]
permite ver un accidente por medio
del cual un joven se convierte en una
mano, la dama se reduce a la cartera,
la interaccion intersubjetiva se resume
en una circulaciéon de dinero. De ese
modo, elipsis, reiteracion y sinécdo-
que, combinadas de manera concesiva,
forman un conjunto de operaciones
retoricas que textualizan la figuracion
de una manera accidental. Lo cual quie-
re decir que el sentido del texto parece
ser el de romper la homogeneidad cohe-
siva y coherente de una figuracion deter-
minada y estable, como la de la carrera
de caballos en el hipédromo, con sus
protagonistas y con un carterista infil-
trado. El sentido de nuestra secuencia
consiste en producir desvios visibles,
en figurar diferencias.

Nos queda por precisar cuales son
los componentes diferenciados, es
decir, las figuraciones de consisten-
cia variada y en tension reciproca: y
sobre todo, explicar la significacion
engendrada con esa tension. Sigamos
con la figuracién visual, cuya semiosis
concesiva acabamos de indicar; luego
pasaremos a analizar el complejo au-
diovisual. Hasta el plano 5, el espacio
filmico del hipédromo se define por

10 Zilberberg ha hecho de la concesion la operacién esencial de produccion discursiva del
evento, por oposicion a la implicacién, en la cual los valores dados de antemano son desa-
rrollados y no contrariados. Véase especialmente “Elogio de la concesion” (2004).

11 Segtn la féormula conocida de Roland Barthes (2002), férmula que corresponde perfecta-
mente a la concepcion zilberbergiana de la semiosis como evento, como sobrevenir impre-

visto.
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una serie de raccords, basados en mo-
vimientos del encuadre y de las mira-
das. No vamos a analizarlos aqui, pero
resulta claro que los raccords producen
en el texto filmico una figuracion co-
hesiva (un “todo de significacion”). A
partir del plano 6, y luego por cuatro
veces, esa logica del raccord es que-
brantada: y asi, la unidad de lugar y de
accion, que se conoce como “escena”,’?
es llevada a sus limites. Asimismo, el
efecto del “estilo” concesivo del texto
aparece con toda claridad: producir
un espacio discursivo no continuo y
unitario (una “escena”), sino un espa-
cio difractado.

En una primera “concesion”, el es-
pectaculo de la carrera de caballos
se presenta solamente a través de los
rostros poco expresivos de los espec-
tadores, es el primer plano del par
(5-6). En una “concesion” ulterior, el
espectaculo de la carrera es denega-
do de manera decisiva a favor de otro
espectaculo, de naturaleza y de valor
totalmente diferentes: el robo, en el se-
gundo plano del par. El hecho de que
esa disposicion binaria sea repetida
cuatro veces no hace mas que enfati-
zar tal desvio, reforzando asi la hete-
rogeneizacion de la figuracion. Cada
vez mas, en el curso de su reiteracion,
los dos planos parece que funcionan,
respectivamente, como un plano de ab-
sorcion y un plano de ruptura. En efecto,

Intensidades y retéricas del texto audiovisual

cada vez, en el primero de los planos
del par, parece que no pasa nada, sal-
vo que los tres actores de la escena es-
tan reunidos en cuanto espectadores
de la carrera de caballos; esa es toda
la concesidon que se hace al hipddro-
mo, enteramente absorbido por ese
hecho filmico insignificante, y por lo
mismo desvalorizado. Porque no sola-
mente no se deja ver en él la carrera,
quedando eliptica su figuracién, sino
que, ademas, la figuracion actualizada
es parcial, imperfecta, mal realizada:
los espectadores con miradas amorfas
estan mal encuadrados (la dama y su
acompanante estan cortados en dos).
Y, a pesar de su insignificancia, esa
figuracion es repetida cuatro veces sin
que ningun cambio intervenga; por
otra parte, es prolongada hasta alcan-
zar duraciones extraordinariamente
largas: respectivamente, 28, 10, 16 y 8
segundos. El efecto consiste en crear
una suerte de tabula rasa para la emer-
gencia del “evento” en el plano que si-
gue, el plano de ruptura, el plano muy
cercano de la mano en el bolso de la
dama. En ese segundo tipo de plano,
la figuracion no es reiterada de la mis-
ma manera mondtona como se hace en
el plano de absorcidn, sino de acuerdo
con un climax de intensidad ascendente:
cada vez, una nueva frontera es fran-
queada: primero, la mano se acerca al
bolso, después, lo abre, luego, la mano

12 Para nuestro analisis es importante recordar que —en la praxis textualizante del cine,
como en la praxis teatral y novelesca— la “escena” es la textualizacion de una figuracion

espacial, temporal y actorial unitaria.
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entra en el bolso, y finalmente sale con
el dinero. Se genera ahi una verdadera
progresion cualitativa, la cual es intensi-
ficada por la retérica de la alternancia
contrastiva con los planos del especta-
culo vaciado de sentido del hipddro-
mo. En contraste con estos dos ulti-
mos, en los planos del robo se produce
un estrechamiento de la extension fi-
gurativa (del plano general, que abun-
da de espectadores mal encuadrados,
al plano de detalle de la mano sobre
el bolso), que es también reduccion de
la duracion (incomparablemente mas
corta: 6 segundos contra 28, 5 contra
10, 3 contra 16, 3 contra 8).

En conclusién, de este andlisis de la
sola figuracion visual de la secuencia,
vemos en qué sentido las operaciones
de textualizacion, lejos de ser la emer-
gencia de un estilo “insignificante”
como pretende el analisis cognitivista
neoformalista, es una verdadera pro-
duccion de valor de lo visible. Y vemos
también cémo esa produccién del va-
lor de los componentes visuales (los
planos con los actores y los espacios
que contienen) estd regulada de ma-
nera prosodica: el sintagma del robo
actualiza claramente el desafio semio-
tico de desplazar el acento intensivo
del espacio social del hipédromo al es-
pacio individual de la accion del carte-
rista, después que los dos espacios han
sido heterogeneizados.

Contra una concepcion semidtica
estandarizada, que la semiotica «re-
torica» nos ayuda a superar, resulta
claro que el discurso, y hasta el rela-
to, consiste aqui no en una homoge-
neizacién, ni en una unificacion, sino
en una alteracion, en un desvio de la
espacialidad discursiva. El sentido de
la secuencia consiste precisamente
en crear una espacialidad nueva con
relacion a la espacialidad asignada a
los sintagmas I y III, y a los dos pri-
meros planos del sintagma II. La espa-
cialidad “asignada” a esos sintagmas
y planos es colectiva, intersubjetiva, y
consiste en pasajes entre extensiones
equivalentes: las ventanillas, los ar-
cos, las rejas de entrada y de salida, y
también la pista de carreras, asi como
los tres actores que son encuadrados
de cualquier manera, con una tempo-
ralidad futil, sin consistencia, en una
escena atona. La espacialidad que, por
el contrario, hace sentido por no estar
dada de antemano, es decir, por ser ac-
cidental e inesperada [producto de un
“evento”], y por tanto dificil, consiste
no en pasajes, sino en saltos cualitativos:
la mano que se aproxima al bolso, lo
abre, se introduce en €l y saca el dine-
ro. Asi, la espacialidad “dada” de um-
brales reversibles es desviada, heteroge-
neizada a una espacialidad “no dada”
de limites decisivos.”

13 Sobre las retéricas de “umbrales” y “limites” como estrategias opuestas de valorizacion,

véase Zilberberg 2002. Acerca de una semiotica mas general que acoge las cuestiones de

las modelizaciones del espacio a partir de los conceptos de “inicio” y de “fin”, cf. Lotman

y Uspenskij 1975: 135-248.
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Para resumir este primer momento
del analisis, diremos que el sentido de
la secuencia consiste en actualizar una
figuracion y en escindirla:

— por un lado, para hacerla significar
como una figuraciéon “cualquiera”
(porque el hecho de que aparezcan
un hipédromo, una dama y un se-
for deja rapidamente de tener im-
portancia: se convierte enseguida
en algo “dado”);

— por otro lado, para incrustar alli un
valor “singular” y para darle una
significacion a la vez local y abso-
luta (puesto que es propia de cierto
momento, de un plano determina-
do del filme, y al mismo tiempo,
libre de toda determinacion circu-
lante, desconectada de toda coordi-
nacion mas general)."

La retdrica audiovisual de Pickpocket
(segunda parte): Heterogeneizar lo
semidtico

Pasemos ahora a un analisis de la fi-
guracion sonora. Veremos enseguida
la legitimidad de un analisis separado
de la imagen y de los sonidos: mostra-
remos que el sonido produce una ter-
cera espacialidad, diferente de las dos
que acabamos de estudiar.

Intensidades y retéricas del texto audiovisual

El conjunto de la figuraciéon sonora
de nuestra secuencia se compone de
dos procesos bien distintos: los llama-
dos ruidos de ambiente y la voz en off.
Comencemos por los primeros, y no-
temos que el hipddromo representado
por ellos se parece solo parcialmente
al representado por las imagenes; no
se parece en absoluto al espacio del
robo. El hipédromo “escuchado” con-
tiene una espacialidad que no es ni
una espacialidad de umbrales, ni una
espacialidad de limites. Constituye
mas bien una espacialidad de lo con-
tinuo. Nada de pasajes ni de saltos, de
escansiones ni desvios; por el contra-
rio, un conjunto extremadamente co-
hesivo donde las figuras se mezclan.
Ademas, esa espacialidad es homogé-
nea y coherente: la figuracion sonora
del hipédromo no estd segmentada
y seleccionada (nada de elipsis ni de
sinécdoques); contiene la totalidad de
las actividades colectivas de ese espa-
cio; actualiza todo lo que se espera de
ese espacio. El hipddromo escuchado
a través de los sonidos de ambiente
es, de hecho, el objeto discursivo en
el que se encuentran anuncios en los
altoparlantes, ventanillas de apuestas,
grandes gritos, el desarrollo de las ca-
rreras (escuchado por los parlantes),
pasos que van y vienen... En suma,

14 Sobre laimagen/figuracion “cualquiera” y la significacién que produce en los filmes véase
Mitry 2001: 53 ss., donde también se propone una teorizacion general del lenguaje cinema-
tografico. Acerca del cine de Bresson en particular y sobre el espacio “cualquiera” como

base para la producciéon de una ruptura cualitativa, véase Deleuze 1983, capitulo 7.
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ahi se juntan el paso de las gentes y
la circulacién del dinero con las ca-
rreras completas de caballos: lo que
quiere decir que ahi nada se presenta
en forma “concesiva”, nada sobreviene
fuera de lo esperado, puesto que la fi-
guracion es total; y por lo tanto, nada
surgira ahi por “accidente”; es decir,
de manera imprevista y subita.

En los hechos, solamente en el so-
nido se puede producir por completo
la figuracion unitaria, “escénica”, del
hipédromo de Pickpocket; solamente
alli la figuracién es isotopa, cohesiva
y coherente. Por consiguiente, atribuir
esos mismos caracteres a la configura-
cién audiovisual entera seria ignorar

que, en el filme, estdn en juego otros
modelos figurales, y, en especial, otras
espacialidades. La tabla que sigue a
continuacidon resume esas diferencias,
haciendo del pretendido “todo de sig-
nificaciéon” de nuestra secuencia una
espacialidad triple: una objetividad
incierta en tension entre tres figura-
ciones:

No nos detendremos en dar una
explicacion metasemiodtica de la tabla.
Indicaremos solamente que el “objeto”
es aqui la figuracion particular de un
espacio; el “modelo”, la regulacion to-
pologica de base, que hubieran podido
o podrian tener otros objetos particu-
lares en otros textos. Lo que importa
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sefalar aqui es hasta qué punto esa
regulacion de base otorga a la expe-
riencia filmica toda su consistencia.
Lo cual quiere decir que el sentido
no reside solamente en el conjunto de
sus figuraciones: el sentido de nuestra
secuencia no depende de la identifica-
cion de un hipdédromo y de un robo.
El sentido surge de la articulacion y de la
valorizacion de lo audiovisual por una se-
rie de operaciones retdricas de base, que
aqui producen un hipédromo como
una fotalidad, primero, declinada de una
manera singular después, y difractada
finalmente en una serie de gestos com-
pletamente accidentales e imprevistos.
Vemos, pues, por qué la figuracion de
Pickpocket esta lejos de hacer sentido
por medio de la intriga que uno puede
identificar, de los personajes o de los
lugares que podemos reconocer: hace
sentido por los procesos de heterogenei-
zacion singular donde se producen.

La singularidad de la figuracion de
Pickpocket, explicable por la competicion
compleja que se produce entre diferen-
tes procesos, queda sellada y corrobo-
rada por el tltimo componente textual
que vamos a analizar: la “voz en off”.
En nuestra secuencia, la voz en off se
puede definir, primero, de manera ne-
gativa: es el elemento de la figuracion
sonora que no contribuye directamen-
te a la realizacion de la escena audio-
visual del hipédromo, ni a sus aconte-
cimientos (sin los planos y sin los sin-
tagmas analizados, sin los ruidos, no
habria escena ni acontecimientos; pero
sin la voz en off, si). Esa es la trampa

Intensidades y retéricas del texto audiovisual

en la que caeria aqui la aproximacion
narratologica, como lo advertiamos al
comienzo: la voz de nuestra secuencia
por mas que sea sucesiva a los aconte-
cimientos y pertenezca al que ha sido
el protagonista de ellos, no explica en
nada el contenido de la accion vista,
ni influye en ella; no trata tampoco
de ocultarla. De tal modo que hacia
el final de la secuencia, en el sintag-
ma III, parece incluso que existe una
contradiccion entre lo que la voz en off
dice: “no tenia ya los pies en la tierra, yo
dominaba el mundo” y lo que las ima-
genes figurativizan: dos hombres que
abordan al protagonista. Solamente
después de ese contraste, la voz pun-
tualiza, con retraso: “pero un minuto
después, estaba preso”. Vemos, pues,
que incluso si de antemano tuviéramos
aqui condiciones para una focaliza-
cién interna (anuncio de un relato, al
comienzo; intervencion en tiempo im-
perfecto...), eso no significaria nada:
son los efectos prosddicos, tensivos y
retoricos, los que cuentan. En el caso
del final de la secuencia, donde el pro-
tagonista es capturado, lo que cuenta
es el efecto de precipitacion (tempo) de
los acontecimientos (porque la voz va
con retraso en relacion con ellos), ade-
mas de su pasionalizacion eufdrica (in-
tensidad): “no tenia ya los pies en la tierra,
yo dominaba el mundo”.

Mas generalmente, en las inter-
venciones “en off’, durante la secuen-
cia entera, la importancia de la voz se
mide por la manera como afecta a la
figuracion a lo largo de su extension,
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en qué momento interviene para es-
candirla, qué tempo le imprime.” En la
secuencia que analizamos, como en el
resto del filme, jamas la “voz” expresa
un saber omnisciente; en todas partes
en las que aparece, produce tensiones
en la escena audiovisual: afecta siem-
pre su “tenor”: aqui, por medio de re-
trasos contrastantes; alla por medio de
anticipaciones potencializadoras. Se
trata siempre de cuestionar saberes y
afectos mas o menos “aceptados”, mas
o menos “declinados”.

Tengamos en cuenta ahora las otras
dos intervenciones de la voz -la voz
interviene tres veces en la secuencia:
respectivamente, en los sintagmas I,
II y III-. La primera intervencion tie-
ne lugar casi al principio de la escena,
en el sintagma I. Cuando se ve circu-
lar el dinero de las apuestas y el joven
protagonista anda por alli, se escucha:
“desde hacia varios dias, mi resolucion es-
taba tomada, pero stendria la audacia?”.
Es evidente que tampoco aqui la voz
se refiere a ninguin contenido actual
de las imagenes, y en nada las afecta;
afecta mas bien al tempo del sintag-
ma, a la consistencia de la figuracion.
En efecto, hace que la figuracion que
vemos se encuentre en un estado de
retraso posible: puede pasar cualquier
cosa, aunque no es seguro. Produce

el efecto de un ligero suspenso. Se re-
vela entonces que el funcionamiento
audiovisual del sintagma I es igual y
contrario al del sintagma III, donde
la voz pone la figuracion en un esta-
do de precipitacion (sintagma III); algo
distinto de una suspension (sintagma
I). Al intervenir en un momento o en
otro de la accion figurada, la voz apor-
ta una complicacion modal: alli donde
la accion hubiera podido resolverse
simplemente, introduce un potencial,
patemiza (la “decisién”, la “audacia”, la
“alegria” que “eleva los pies de la tie-
rra”...). El potencial esta contenido en
un enunciado, ciertamente, pero no se
expresa sin afectar el proceso enuncia-
tivo del filme.

Consideremos la tercera interven-
cion de la voz, que se sitta en el sin-
tagma II. Vemos al carterista aproxi-
marse a la dama e intentar el golpe,
mientras se escucha: “hubiera sido
mejor que me fuera”. La complicacion
modal de la accidén, una vez mas, es
muy clara. En términos narrativos cla-
sicos, se trata de una suspension de la
actualizacion del sujeto, es decir, de su
estado de conjuncion con el objeto de
valor. Afadiremos que lo que se con-
sigue es una modulacion amplificante
de la figuracién, porque los tres espec-
tadores de las carreras se encuentran

15 Laimportancia del tempo para la regulacion de la eficacia del texto, y por tanto de su pro-
ceso semidtico, ha sido constantemente defendida por Zilberberg. Para una presentacion
de su teoria, véase Zilberberg 1995; cf. también “Centralidad del evento”, capitulo IV de la

primera parte, en Semidtica tensiva (2006).
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como “fuera de lugar”: fuera del lugar
de la voz, la cual valoriza alguna “otra
parte” que es “mejor” que el “aqui”.
En general, se puede apreciar que,
con la voz, la figuracion de la secuen-
cia se encuentra escandida y modulada.
Por una parte, las intervenciones de la
voz escanden los momentos intensi-
vos: lo mismo que un acento reparte la
energia fonadora en una vocal y luego,
en las palabras, las intervenciones de
la voz marcan las etapas donde esta en
juego el valor de la secuencia; expre-
san los momentos fuertes de la figura-
cién y de la pasionalizacion. En efecto,
la primera vez, la voz interviene en el
momento de la aparicion del dinero,
junto a la ventanilla de las apuestas;
ahi marca la circulaciéon del objeto de
valor, su virtualidad. La segunda vez,
lo hace en la aproximacion a la dama
con su bolso: la voz escande entonces
la confrontacion, la actualidad; la ter-
cera vez, acentua el robo mismo del
ratero: la voz signa la posesion, la rea-
lizacion. En pocas palabras, la voz es-
cande los tres sintagmas del texto fil-
mico: los acentiia en la medida en que
constituyen las etapas problematicas
del recorrido del valor. Por otra parte,
ademas de escandir los momentos in-
tensivos por acentuacion, la voz regula
también la extension de esos mismos
momentos por medio de la modulacion.
Asi como las entonaciones modulan

Intensidades y retéricas del texto audiovisual

los enunciados verbales, la voz admi-
nistra el proceso filmico en el sentido
de una espera (0 expectativa) cuando
retrasa o suspende la accion (en su pri-
mera intervencion), o en el sentido de
una sorpresa cuando precipita la accion
y es la voz la que va con retraso (en las
otras dos intervenciones).’

En sintesis, sea por medio de fun-
ciones de acentuacion o por medio de
modulaciones, queda claro que la voz
no participa en la figuracion de la esce-
na del hipédromo, ni en la figuracion
del robo, puesto que no ofrece ningu-
na “informacion” pertinente relativa a
esos acontecimientos. Su funcion con-
siste mas bien en hacer porosa la divi-
sion entre las dos escenas, en regular
su dindmica. Si la voz estuviera ausen-
te, la escena y sus accidentes en nada
cambiarian; pero por su presencia la
accidentalidad de la escena adquiere
un gran relieve. La voz produce a la
vez una dindmica de intensificacion
inesperada y de modulacion extensi-
va, compleja y hasta contradictoria.
Por eso mismo, no puede ser elevada
al rango de instancia informativa a no
ser que uno esté ciego para observar
las dindmicas que ritman la experien-
cia audiovisual y que crean toda su
consistencia.

Su rol, pues, no consiste tanto en
completar la representacion de la na-
rracion como en la de incorporarla a

En relacion con esos dos tipos de intervencion (acentuacion y modulacién), se habla de “pro-

sodizacion” de la semiotica. [N. del T.]
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una verdadera “prosodia audiovisual”.
La voz interviene en el conjunto del
proceso en el que se juega el sentido
del filme antes de que este ultimo,
eventualmente, cuente o represente
cualquier cosa.

Lo que importa en una audiovision

En general, contra toda aproximacion
representacional del lenguaje (en el cog-
nitivismo como en la narratologia, o
en otras aproximaciones, por ejem-
plo en la inconologia o en los cultural
studies), creemos haber mostrado que
no es el hipédromo de Longchamp el
que se experimenta y se vive en la pri-
mera secuencia de Pickpocket, no es su
representacion el objeto de la secuen-
cia. Por el contrario, es mas bien un
hipédromo orientado en cierto senti-
do, declinado en un caso singular. Mas
precisamente, el texto consiste en una
doble diferenciacion audiovisual: hay,
por un lado, una totalidad unitaria, la
“escena” del hipédromo con sus acti-
vidades, que es presentada como base;
y luego, otras dos macrofiguraciones
que producen progresivamente: pri-
mero, la totalidad es localizada entre
umbrales; luego, es desmultiplicada en
una serie de limites que hay que so-
brepasar.

Finalmente, el proceso semidtico
del filme, del que nuestra aproxima-
cion prosodicay retdrica ha tratado
de dar cuenta, consiste en una hete-
rogeneizacion progresiva de las figuras
y de sus valores. En particular, hemos
visto que la configuracién previa del
hipédromo solo existe en el fondo so-
noro, que incluye una totalidad vir-
tual de figuras; y que solamente un
numero muy restringido de ellas es
actualizado por la vision y la accion:
los arcos, las ventanillas de apuestas,
los torniquetes de entrada y de salida,
y también la dama, el bolso... Se trata
siempre de figuras-umbrales para la
accion accidental del robo. Un ntime-
ro indefinido, virtual, de otras figuras
del hipédromo aparecen mezcladas
en el fondo, actualizables pero no ac-
tualizadas: los rostros de otras gentes,
de las que se escuchan, aqui y all4, los
pasos y el ajetreo; la carrera de caba-
llos... En los términos de Zilberberg,
podriamos decir que el hipédromo es
figurado como una mezcla, ya que su
existencia tiene el valor de una univer-
salidad inclusiva sin restos ni distincio-
nes; mientras que la accién del robo
pasa por esa mezcla para salir de ella,
perfilandose como una seleccion, pues-
to que su existencia vale como exclusi-
vidad absoluta, como un limite.'

16 Sobre la semidtica “de la mezcla [mélange] y de la seleccion [tri]” y sobre los valores “de
universo y de absoluto”, cf. especialmente Fontanille y Zilberberg 1998: 39-58, donde se
desarrolla una rica casuistica de las retoricas que producen y conducen esos dos érdenes
de valores, eventualmente en competicion; y que podrian muy bien adaptarse a lo que

Ppasa en nuestra secuencia.
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En el corazén de la secuencia, la
alternancia binaria entre planos de
absorcion y planos de ruptura lleva al
extremo esa dindmica de la seleccion y
de la mezcla. Hemos mostrado ya que
en ese momento se trata de absorber
toda la escena en un plano totalmente
atono, mantener alli lo mas posible la
configuracion “colectiva” del hipédro-
mo y vaciarla de toda consistencia; y
luego desplazar el acento al plano de
detalle que sigue, con una configura-
cién “individualizante”, singularizan-
te. El plano colectivo del hipédromo,
con la dama y su acompanante mal en-
cuadrados, dura y se repite, a pesar de
su carencia de transformacion interna.
Es decir, que su existencia (la del pla-
no) es inconsistente, anodina. El plano
singular siguiente, con la mano que
“penetra” en el bolso y llega hasta el
dinero, se encarga de recuperar toda
la tension suprimida al plano prece-
dente, y la concentra en si. Es como en
una pieza musical en la que a un de-
crescendo sucede un crescendo, a un len-
to sucede un presto: prosodia del texto
filmico, retdrica audiovisual.

(Traduccion: Desiderio Blanco)
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