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DISCUSIONES PROPEDEUTICAS SOBRE TEORIA DE LA
TRANSPOSICION: ACERCA DE LA AUSENCIA DE UNA TEO-
RiA DE LA ENUNCIACION Y LOS PREJUICIOS DE LA SEMIO-
TICA DE LA LITERATURA EN LA CONSIDERACION DEL CINE

Raul Cuadros Contreras’

RESUMO: Neste trabalho se faz uma polémica com dois dos mais impor-
tantes representantes da tradicao semidtica literaria e do cinema, com
Gianfranco Bettetini e Seymour Chatman. O objeto da controvérsia é mos-
trar como esses os autores, embora a partir de referéncias teoricas e di-
ferentes tradicoes, podem revelar todos os tipos de preconceitos sobre os
filmes, quando se considera o fendmeno da transposicao de textos literarios
ao textos cinematograficos. Tais preconceitos vém de deficiéncias ou falta de
uma adequada teoria da enunciacao, e tambén de um conceito antigo que
busca, tanto para exigir fidelidade aos textos literarios, ou tentar julgar o
filme a partir dos critérios da linguagem literaria.

ABSTRACT: In this paper is a controversy with two of the most important
representatives of the literary and film semiotics tradition, with Gianfranco
Bettetini and Seymour Chatman. The object of the controversy is to show
how both authors, although from theoretical frameworks and traditions, re-
veal all kinds of prejudices about the movies, when considering the pheno-
menon of literary texts transposing film texts. Such prejudices come from
deficiencies or lack of an adequate theory of enunciation, as of an old con-
cept that seeks either to demand fidelity to literary texts, rather try to judge
the film from the criteria of literary language.

1 Magister en Andlisis del Discurso de la Universidad de Buenos Aires, Doctor
en Historia y Teoria de las Artes de la Universidad de Buenos Aires. Autor del libro
Técnicay alteridad: el robot humanoide en las transposiciones de la literatura al cine.
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Introduccion

Para avanzar en el estudio del problema de la transposicion es preciso pri-
mero dar un rodeo por los debates que con miras a este asunto se han
suscitado en algunos lugares de la tradicion semidtica literaria y cinema-
tografica, en especial en lo que concierne a las relaciones entre literaturay
cine de acuerdo con las presuntas potencialidades de cada uno. Al respecto
dos puntos de vista aparecen como inevitables, uno el de Bettetini, que se
ocupa directamente del problema transpositivo, otro el de Chatman, que no
tiene éste como su ocupacidon central pero que si se refiere al mismo por la
via de un trabajo comparativo dedicado a exhibir las potencialidades y las
flaquezas de los dos lenguajes. Para discutir sus tesis centrales nos hemos
visto precisados a enfrentar una consideracion semidtica de alcance mas
general que, si bien no esta referida al mismo asunto ni se presenta en los
mismos niveles, tiene sin embargo puntos en comun: la identificacion de las
debilidades o la ausencia misma de una teoria de la enunciacién adecuada
para entender las peculiaridades de uno y otro lenguaje, y la ausencia, de
una teoria del problema transsemidtico que trascienda los estrechos limites
del inmanentismo de las técnicas y de los medios.

La transposicion como traduccion en Bettetini: o las limitaciones de una
teoria deictica de la enunciacion

Bettetini (1996) en La conversacién audiovisual,2 Las transformaciones del su-
jeto en la traduccidn, habla de traduccion para referirse al pasaje de un texto
literario a un texto audiovisual. Esta denominacidn ya introduce problemas

2 Particularmente en el capitulo 3 “Las transformaciones del sujeto en la
traduccion”.
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y hasta limitaciones a su indagacion, también, aunque no solamente, por
cierta concepcion de la traduccion que el autor de hecho utiliza.® Esto es,
ante todo, su preocupacidon por la exigencia de fidelidad, aunque haya mo-
mentos en los que se aparta de dicha preocupacion,. su teorizacién aparece
asi demasiado restrictiva, encuadrada en una analogia poco fecunda que le
resta posibilidades explicativas a sus inteligentes intuiciones y descripcio-
nes. Nos referimos al hecho de que, cuando se piensa en una traduccion, es
imposible eludir el peso social que tienen el autory el texto fuente, pues se
trata de una practica discursiva demasiado reglamentada, lo que no quiere
decir que las otras practicas no lo sean, y que esta determinada por una
exigencia social y hasta expectativa de fidelidad. No obstante es preciso ad-
vertir que esas exigencias no son las mismas si se trata de textos ficcionales
que si se trata de otros tipos de textos -oficiales, administrativos, financie-
ros-. Pero, en cualquier caso, lo que predomina en la lectura audiovisual,
exceptuando quizas en los comienzos del cine, es la mas amplia pluralidad
de relaciones entre texto fuente y texto de llegada, relaciones que pueden
estar determinadas en uno u otro grado por las exigencias y expectativas
de los consumidores -ante todo expectativas de género-, pero que, en todo
caso, no se hallan constrenidas a las que rigen las relaciones entre textos
con fines de traduccion.

Otra limitacion tiene que ver con su manera de entender la enunciacion
audiovisual. En efecto, Bettetini permanece sujeto a una concepcidn de la
enunciacion audiovisual que no ha podido librarse de una vision antropoide,

3 En efecto, como se sabe, los estudios de la problematica de la traduccion se
han diversificado y complejizado, alejandose cada vez mas de concepciones inma-
nentistas —dando peso a los problemas de la mediacion cultural y de la recepcidn
en los sistemas culturales de llegada-, y discutiendo la vieja exigencia de la fideli-
dad (Zohar, 1978; Toury, 1980, 1995; Lefevere, 1982, 1992; Paz, 1990). Pero incluso
debe anotarse que, al menos desde el siglo XIX, la exigencia de fidelidad viene
siendo impugnada., como fue el caso de los romanticos en su consideracion de los
textos clasicos. Y, hoy se piensa incluso a la traduccién en términos de reformula-
cion (Pagliai, 2004)
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por la cual se insiste en una consideracion forzada del funcionamiento au-
diovisual atada a las nociones de sujeto de la enunciacion linglistica.*

Bettetini empieza comentando y discutiendo la “radicalizacion de la relacién
entre lenguas naturales y otros sistemas semiéticos” (1996, 84), alegando que
ésta pasa por alto que “el sentido es una actividad antes de ser un resultado”
y que “el sentido es un producto antes que un dato verbalmente dado por des-
contado” (1996, 84); asi, si bien reconoce los potenciales metalinglisticos
propios de las lenguas, no quiere absolutizar ni trivializar esas relaciones.
Pasa a considerar las transformaciones que tienen lugar en el paso de un
texto linguistico, generalmente escrito, a una materialidad audiovisual (fil-
mica o televisiva). Destaca entonces que son los aspectos narrativos del
texto los que mejor se prestan a este tipo de transformaciones, y los que
aseguran mejor las continuidades. Va a insistir en que su preocupacion esta
centrada en la relevancia atribuida a los aspectos pragmaticos de los textos
vinculados por una relacion transformativa.

Su tesis de partida y su guia metodoldgica es la siguiente:

Si un texto es un proyecto comunicativo, caracterizado por
lainmanencia de un simulacro del sujeto de la enunciacién,
su traduccion correcta y tendencialmente completa en un
sistema semiotico distinto del original deberia comportar
también una reconstruccidon analdgica del mismo proyec-
to, deberia preocuparse también de la produccién de un
simulacro enunciador capaz de desarrollar las mismas
funciones directivas, ilocutivas y perlocutivas del primero.
(Bettetini, 1996: 85).

Esto porque:

Un texto escrito remite por lo tanto a un universo semantico
y, al mismo tiempo, a un sujeto de su enunciacién, a un ‘yo’

4 Ha sido Metz (1991) quien ha controvertido esta insistencia en la semidtica
del cine, y quien ha logrado abrir paso a otra perspectiva tedrica y metodologica.
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que habla en el intercambio comunicativo que se instaura
por medio del mismo texto: este sujeto enunciador, que se
disocia habitualmente en distintos sujetos textuales, es el
principio ordenador de la semiosis y el principio coordinador
del comportamiento comunicativo de un enunciador, de él
mismo colocado como ‘td" de su posible acto relacional.”
(Bettetini, 1996: 85). (Las negrillas son nuestras).

El autor reconoce que, debido al cambio en la materia y las sustancias ex-
presivas, o porque el nuevo sistema semidtico no posee simbolos vacios
dispuestos para una integracidn indicativa, o porque lo caracteristico de la
enunciacion audiovisual en el enunciado audiovisual se concreta en signos o
indicios deshomogéneos respecto de los que intervienen en la configuracion
de su volumen semantico; la traduccion de un texto escrito a uno audiovisual
enfrenta muchas y complejas dificultades, a saber: el que el sujeto empiri-
co se torne en multiple sujetos —guionistas, dibujantes, directores etc.-; el
transito de formas linglisticas -vacias aunque simbdlicamente dirigidas- a
huellas técnicas, estrechamente vinculadas a manifestacion de la materia
significante; y el hecho mas general de que el paso de un texto homogéneo
semioéticamente a otro complejo plantea no sélo dificultades para una “cor-
recta traduccion” de las huellas enunciativas, sino también la aparicidn de
nuevas relaciones internas al ‘texto de llegada’ entre las propias huellas
y su enunciado: “se trata de relaciones tan determinantes, que inducen a la
afirmacion de que en los textos audiovisuales el enunciado es dificilmente se-
parable de la impronta de la enunciacion, porque esta siempre impregnado de
modalidad.” (Bettetini, 996: 87).

Dadas estas dificultades, que conllevan la preponderancia de la autonomia
semidtica respecto del discurso originario, Bettetini llega incluso a dudar de
la legitimidad del uso de traduccion, y anota, para confirmar esta tendencia,
el hecho de que en la practica audiovisual se hable de reduccidn, y que en ésta
se haga referencia a los textos literarios de base con formulaciones como “li-
bremente tratado por” “libremente inspirado en” “sobre una idea de”; agrega
que en estos casos la traicion frente al texto de partida forma parte conscien-
temente del proyecto de traduccion y no se refiere solo al ambito pragmatico.
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No obstante se empena en hacer un recorrido que permita apreciar las po-
sibilidades de este tipo de ejercicios transformadores. Insiste en que las
operaciones semidticas mas faciles de traducir son las narrativas, a las
que considera translinguisticas. La fabula, las organizaciones abstractas,
los valores, asi como las acciones, los actores, las funciones y los actantes
podrian ser transferidos al discurso audiovisual sin mayor dificultad, sien-
do respetados fielmente. No obstante, habria una diferencia sustancial: en
la literatura cualquier representacion, por detallada que pudiera ser como
pasa con algunas descripciones —-porque se realiza por medio de signos
abstractamente simbdlicos-, dejaria librado a la imaginacién un margen
muy amplio de interpretacion, mientras que en el texto audiovisual, todo se
definiria en una semiosis mucho mas restringida y direccional -dado que
ésta se manifiesta por medio de signos icdnicos fuertemente motivados-.

Otra dificultad en el pasaje transemiotico de narraciones tendria que ver con
las diferencias en la temporalidad. Asi, mientras que el tiempo de lectura no
estaria determinado por el tiempo de escritura, el tiempo de la “escritura
audiovisual” si seria restrictivo y direccional frente al disfrute, lo que hace
que sea considerado como un componente importante de produccion de
sentido que se trata de desplegar. Mientras que el lector tendria una relaci-
on libre con el texto literario, que lo facultaria para hacer saltos retrocesos
y detenciones, la recepcidn audiovisual se encontraria en una relacion de
consumo con los textos audiovisuales completamente dirigida por la articu-
lacion temporal de su enunciacion (1996, 89).

Es innegable que las operaciones narrativas son las mas prestas a la transpo-
sicion, es por esto que los trabajos que indagan este fendomeno semidtico han
proliferado ante todo en la consideracion del pasaje de narraciones. No obs-
tante no deben ignorarse que también se transponen descripciones y hasta
argumentaciones -o al menos nucleos argumentativos -como parece ocurrir
en algunas transposiciones del género de ciencia ficcion-; asi como tampoco
debe descuidarse el hecho de que las narraciones se articulan de manera
compleja con las descripciones y las argumentaciones, circunstancia que ha
de ser tomada en cuenta en la consideracion de transposiciones concretas.
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También es innegable que existe una asimetria considerable en las rela-
ciones entre el tiempo de lectura y el de escritura entre la literatura y los
audiovisuales, sin embargo, es preciso recordar que las posibilidades de
retroceso, saltos adelante o las pausas, también existen en la lectura de tex-
tos audiovisuales hace ya bastante tiempo, desde que existen las videogra-
badoras, tanto porque es posible disponer de copias de filmes como porque
es posible grabar en casa programas televisivos o hasta comprarlos -como
ocurre con las ediciones por capitulos de telenovelas en Latinoamérica- y
con las series de television en Estados Unidos, para no hablar del recurso
del DVD y los discos de diversos formatos que pueden ser visualizados en
videograbadoras o en computadoras. No esta demas decirlo, este recurso
técnico ha hecho posible la aparicion de otras maneras de leer los audiovi-
suales que redundan en vinculos estéticos muy particulares de los recepto-
res con los productos y con los géneros, donde no se puede desestimar la
critica, la erudicion y hasta cierta “mistica”; circunstancia que hace posible
también un mejor trabajo para el analista.’®

5 Por cierto, este dispositivo guarda similitud con la television -utiliza sus téc-
nicas y las combina con otras- pero se aparta de ésta en multiples aspectos que
merecen ser estudiados, algunos tienen que ver con la conformaciéon de un circuito
comercial -de produccidny circulacion- dependiente de la industria cinematografi-
ca. La recepcion no esta pautada por las programadoras de televisidn que imponen
los ritmos y los tiempos de las audiencias. Pero al lado de este circuito oficial de
venta y alquiler; se encuentran los de descargas en linea tan perseguidos ultima-
mente por la justicia estadounidense, asi como otros circuitos singularizados mas
vinculados a los gustos y al capricho, que se beneficia, entre otras cosas, de las
posibilidades que la Internet ofrece. Ni que decir que las condiciones de recepcidén
se modifican radicalmente, empezando porque se rompe el encuadre de la sala
oscuray porque se abre paso a la manipulacion directa del producto audiovisual
por parte del espectador, que pasa por esta via a tener un vinculo muy personal
con estos productos. Por otra parte, esta circunstancia de la posibilidad de mani-
pulacion técnica de reproduccion, y hasta de edicion de las obras cinematograficas,
lleva al extremo la tendencia sefalada por Benjamin de destruccion del aura por
la reproductibilidad técnica.
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Otra anotacion de Bettetini en esta direccion nos recuerda que la disposicion
de la velocidad en la sucesion narrativa audiovisual debe ocuparse de cier-
tas condiciones perceptivas que obligan a guardar ciertas normas, o de lo
contrario los textos serian ininteligibles, y que la articulacién temporal so-
bre la relacion lector-espectador con el texto conlleva adaptaciones, supre-
siones y en general reducciones, en el paso de la literatura al audiovisual.6
Solo precisamos anotar a este respecto que, en todo caso, esas condiciones
perceptivas que regularian las posibilidades de la comprension y que por
ello condicionan la disposicidn de la sucesion narrativa, no son algo estricto,
establecido de una vez, sino que son culturales e histdricas y cambian con el
tiempo y con los contextos segun las distintas maneras de relacionarse con
los dispositivos técnicos y segln otras condiciones culturales.” Piénsese por
ejemplo, en las competencias de velocidad de lectura de las que disponen
los consumidores de videoclips, e incluso piénsese en ciertos filmes cuya
configuracion estética se regodea en el juego de las aceleraciones y las dis-
torsiones; e incluso en las tradiciones cinematograficas nacionales y en los
géneros, para no hablar de las construcciones nada convencionales del cine
de vanguardia. En general, la velocidad promedio del cine mas comercial ha
ido variando de modo que al ver filmes viejos de hace tres o cuatro décadas
es facil tener la sensacion de que se trata de filmes muy lentos; sensacion
que se agudiza si el espectador es un joven de las actuales generaciones;
pero lo mismo ocurre —aunque seguramente no de manera absoluta- si se
compara filmes europeos con filmes estadounidenses.

En relacidon con estos aspectos menciona también el caso de la extensi-
6n convencional de los textos audiovisuales, que en el caso de los filmes

6 Otro tanto ocurriria con la duracion, cuya concentracion seria impuesta prag-
maticamente por el sistema productivo y distribuidor, y que derivaria la necesidad
de elecciones que destacan algunos aspectos del enunciado narrativo en desmedro
de otros de transformaciones semidticas que tenderian a reproponer el primitivo
sentido, al menos, a nivel de una cita o un reenvio.

7 Los cambios en el sensorium de los que hablan Benjamin (1973), y a partir
de él, Martin Barbero (2003).
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coincidiria mas en la transposicion del cuento o de la novela corta, pero en
todo caso no de la novela tradicional, que “en su paso a la pantalla, corre el
riesgo de reducirse a un armazdn genérico, a la propuesta de una férmula
iterativa de narracion.” (1996: 90- 91).

Por ello anota que la television ofrece otras posibilidades, por tener for-
matos caracterizados por duraciones mas largas, que facilitan, por ejem-
plo, organizar la narracion en capitulos, teniendo asi “la posibilidad de una
exposicidén narrativa mas fiel a la novela original de la que puede tener el
cine” (1996). Estas observaciones, a primera vista evidentes, no dejan de
ser superfluas si se pregunta detenidamente por cual fidelidad es a la que
se alude?y si se repara en que, si bien la extension proporciona condiciones
favorables si se busca la fidelidad, no llega sin embargo a definir su eficacia,
pues un recurso condensador o incluso una alusién o indicacion - de atmos-
feras por ejemplo- bien dispuesto puede ser mucho mas propicio y certero
que un intento de recreacion “fiel”, y que, como lo indica el mismo Bettetini
y como lo plantea Wolf (2004),° muchas veces cuanto mas se persigue la
fidelidad tanto mas se aleja uno de ella.

Otro asunto, que justamente preocupa tanto a Bettetini, es el de las posibles
disociaciones del sujeto enunciador en uno o varios sujetos “narradores”. A
proposito, nuestro autor encuentra que, de las posibilidades que la literatura
ha desarrollado: contar impersonalmente, construir un origen localizado en
un “yo” narrador que se dirige a un “tu” lector, disociar el narrador en varios
actantes que pueden coincidir con actantes de la narracion o que pueden no
estar implicados en el universo del relato; la primera seria la mas propicia
para la traduccion audiovisual y la segunda la mas dificil, pues en el audiovi-

8 Recuérdense las anotaciones hechas por Borges en Las Versiones homéricas
(1979).
9 Sergio Wolf en Cine/Literatura: Ritos de pasaje (2004), insiste en el error de

asumir rutinariamente o de manera naturalizada la eficacia en el uso de determi-
nados procedimientos cinematograficos con la creenciay el propdsito de acercarse
a procedimientos similares en el texto literario.
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sual no se toleraria la identificacion con sujetos empiricos, no obstante senala
que en estos casos se suele apelar al uso de la llamada voz en off.

Concluye que, por mas dificultades que se encuentren, es posible traducir
en principio cualquier narrativa a un texto audiovisual. En cambio encuentra
mucho mas dificil traducir el comentario, y que su traduccion implica siem-
pre un trabajo de reescrituray replanteamiento de la estructura enunciativa
que puede llevar a cuestionar los aspectos narrativos. EL comentario tende-
ria a desaparecer del texto audiovisual, pues en este se tiende a borrar al
sujeto enunciador y, en consecuencia, su instancia comentativa apareceria
propuesta como “dimensiones organicas del universo posible construido por
su trabajo semantico, que es después el universo producido por la narracion.”
(Bettetini, 1996: 94).

Termina reconociendo que, por mas que el sujeto enunciador no sea mas
que un aparato cultural ausente o un simulacro inmanente al texto, esta cons-
truccion esta regida por proyectos e hipdtesis muy distintos en el campo
literario y en el audiovisual. “Las diferencias son fundamentales, sustanciales,
y los dos ambitos productores del sentido, desde este punto de vista, no son de
hecho conmensurables.” (1996).

Como puede apreciarse, el enfoque tedrico de partida de Bettetini con res-
pecto a la enunciacién en el cine, lo lleva a no reconocer sus propias ela-
boraciones o a no ser consecuente con ellas, pues, si es posible encontrar
semejanzas y diferencias enunciativas entre textos y géneros literarios y
audiovisuales, no es necesario caer en el terreno de la inconmensurabili-
dad, si no se concibe a la enunciacion como algo identificable con un sujeto
empirico o con un sujeto antropoide.” Su impasse se hace aun mas evidente

10 Ni siquiera en el ambito estrictamente lingdistico o literario es necesaria tal
identificacion. Aunque desde marcos tedricos distintos, coinciden en esta manera
de apreciar las cosas tanto Veron (Posmodernidad y teorias del lenguaje: el fin de
los funcionalismos, 1985) como Ducrot (El decir y lo dicho, 1986}, y los dos coinci-
den o tienen, eso si, como punto de partida, una critica a la concepcion del sujeto
en la pragmatica anglosajona.
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en una afirmacién como la siguiente:

La traduccidon entre sistemas semioticos distintos, carac-
terizados por pragmaticas distintas, debe tener en cuenta
la transformacion de la relacién comunicativa creada por
el cambio de textualidad. Traduccidn significa también, en
este caso, respeto de las instancias pragmaticas del primer
texto, a pesar de la innovacion comunicativa implicita en
el paso al segundo; si esto no es posible [y en su totalidad
traslativa no lo puede ser nunca), traducir significa operar
una serie de elecciones reductivas y transformativas en
confrontacion con el texto originario, significa proyectar un
texto nuevo mas o menos motivado, semantica y pragmati-
camente por el original. (Bettetini, 1996: 97).

Se advierte una tension entre una concepcion problematica y limitada de la
enunciacion y las conclusiones que una indagacion concreta del fendmeno
audiovisual se le imponen al autor, de alli que, a pesar de su exigencia de
respeto y fidelidad, al final se deslice hacia una consideracion de las opera-
ciones transemidticas que no coincide con su nocion de partida de traduc-
cién, por eso habla de “proyectar un texto nuevo mas o menos motivado,
semantica y pragmaticamente por el original”.

Metz: hacia una teoria no antropoide de la enunciacion filmica

Metz (1991) se encarga de proponer una nocién renovada de enunciacion, a
partir de su investigacion especifica sobre el lenguaje cinematografico, esta
nocion trata de apartarse de la consideracion deictica —predominante- del
funcionamiento enunciativo, y por tanto trata de desantropomorfizarlo, al
mismo tiempo esta reconversién de la nocién, como el mismo la llama, le
permite dar cuenta de manera mucho mas acertada de las peculiaridades
del filme. Asi, Afirma que hablar de enunciadory enunciatario para describir
el funcionamiento enunciativo propio del filme conlleva a través del sufijo
de dichos términos connotaciones irremediablemente antropomorficas, en
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cambio él propone los de foyer (fuente) de la enunciacion y blanco, destinaci-
on u objetivo de la enunciacion, pues éstos remiten a cosas, como es el caso
en el cine donde todo descansa sobre maquinas.™

Comenta que, de hecho, la interaccion directa que posibilita un funciona-
miento deictico en sentido estricto, que posibilita una genuina reversibilidad
—que yo se torne tu y tu se torne yo- so6lo funciona en la conversacién oral
cara a cara, y que este no es el caso ya en comunicaciones verbales escritas
que transcriben ese tipo de intercambios, asi como no lo es ya tampoco en
la historia, no funciona sobre todo tampoco en el intercambio literarioy, por
supuesto, mucho menos en intercambios pictdrico ni cinematografico.12

Insiste en que no tiene sentido llamar YO a un yo que no puede tornarse en
tu, a la fuente de un discurso no interactivo —en la novela o en el cine- si no
conceden a la enunciacion y al lector- espectador ninguna posibilidad de
modificacion, salvo acciones puramente exteriores como cerrar el libro o
apagar el televisor. Comenta también que la propia actitud de los usuarios
de textos audiovisuales nada tiene que ver con dicha antropomorfizacion

11 Metz discute centralmente con Casetti, a quien se refiere como al mas im-
portante tedrico actual de la semiotica del filme. Asi, menciona como este autor,
impregnado de esta concepcion deictica de la enunciacion, por mas que trate de po-
nerse y de ponernos sobre aviso en su contra, construye un dispositivo interpretativo
expresamente montado sobre las figuras deicticas: “Asi, para la mirada a camara:
YO (: enunciador) y EL (: personaje) TE (: enunciatario) miramos, y asi siguiendo para
las grandes ‘formas’ que dibuja la enunciacion.”. Pero también con Bettetini, al que
le reprocha de entrada el nombre de su libro La conversacion audiovisual.

12 Incluso aclara que aun en el intercambio cara a cara “se tiene la impresi-
6n de que ver, o tocar, al foyer y al blanco de la enunciacién (quienes en realidad
se sustraen a ese contacto, pues consisten en pronombres gramaticales). Se los
confunde, aqui, todavia con sus instancias de encarnacidn, con las dos personas
que conversan: lo que se toma por el foyer de la enunciacion es otro enunciado,
simultaneo, el enunciado mimico-gestual del sujeto que habla, es decir de la propia
persona (de ahi la confusién).” (1991, 121)
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-introducida por los especialistas- “pero lo mas corriente es que ese espec-
tador no piense ni en el imaginero. No cree, tampoco, por el contrario, que
las cosas se revelen por si mismas: simplemente ve imagenes”.13

Segun Metz, lo enunciativo en el cine tendria que ver con las capacidades
metadiscursivas del filme, por las cuales éste nos habla de si mismo o del
cine, con su capacidad de plegarse sobre si mismo. Pero, en todo caso, no
se trata de algo que tenga que ver con alguna instancia puesta a mitad de
camino entre el filme y fuera del filme, sino de diversas configuraciones
textuales que se encuentran siempre dentro del propio filme, que es, en
definitiva, lo Unico que tenemos.

La enunciacion filmica es siempre una enunciacion sobre
el filme. Metadiscursiva mas que deictica, nos informa no
sobre algo exterior al texto, sino sobre un texto que lleva en
si mismo su foyer y su destinacién. (..] EL foyer y la destina-
cidn, considerados en su inscripcion literal, en su identidad
discursiva, no son papeles sino fragmentos de texto, o as-
pectos del texto o configuraciones del texto (asi el campo-
contracampo se observa organizacion general de la sucesi-
6n de imagenes). Antes bien orientaciones, vectores en una
topografia textual de instancias mas abstractas de lo que
en general se dice. (...) la enunciacion, es preciso volver a
decirlo, no se reduce a ‘'marcas’ localizadas y distinguibles
entre si (: concepcién antropoide: las huellas de los pies del
Sujeto semi-humano ubicado afuera- adentro) sino que es
coextensiva al filme y se halla presente en la composicion
de cada plano: no siempre marcada pero en todo lugar ac-
tuante. (Metz, 1991: 133- 135)

13 “Toda concepcidn de la enunciacion muy marcada por la deixis comporta,
desde el momento en que se la separa del estudio de los intercambios hablados,
tres riesgos principales, antropomorfismo, traslacién linglistica y deslizamiento
de la enunciacidn hacia la comunicacion (: relaciones ‘reales’, extratextuales). El
mismo Casetti no cede a menudo a estas tentaciones, nos pone en guardia contra
ellas, pero en teoria, el riesgo permanece (‘el riesgo’, en singular, pues los tres no
hacen sino uno, son indisociables).” (130].
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De manera que, al considerar las relaciones entre un texto fuente y su
transposicidon audiovisual, y dentro de ellas las que se refieren a los rasgos
enunciativos, podemos considerar el pasaje sin quedar anclados a las exi-
gencias de fidelidad o respeto del programa pragmatico del sujeto de partida
presupuesto como fuente del “original”.

Chatman: o la identificacion primaria con el texto literario y la ausencia
de una teoria de la enunciacion

Por su parte Seymour Chatman (1980: 122) en What Novels Can Do That Films
can't (and Viceversa). Lo que las novelas pueden hacer que las peliculas no
pueden [y viceversa) se ocupa también del fenémeno transpositivo, si bien
guiado por el interés especifico de comparar las peculiaridades de estos
dos lenguajes. Para empezar enuncia una tesis compartida por muchos
narratologos.

La narrativa es una honda estructura bastante independien-
te de su medio. Es una clase de organizacidn de textos y esa
organizacion, ese esquema necesita ser hecho realidad con
palabras escritas, como en cuentos y novelas; en lenguaje
hablado combinado con los movimientos de los actores que
imitan personajes y decoraciones que imitan lugares, como
en obras de teatroy peliculas; en pinturas; en tiras comicas;
en movimientos de danza; en ballet narrativo y en mimica; e
inclusive en musica.” (1980).

Chatman se refiere a la doble temporalidad como lo que define a la narra-
cion, tiempo de la historia'y tiempo discursivo como tiempos independientes,
algo que persiste en ella cualquiera sea el medio en el que se asiente. Anota
que esta peculiaridad de las narraciones fue encontrada como algo que po-
sibilitaba la traslacion de un texto narrativo de un medio a otro, y que esta
observacion es interesante por sus relaciones con el estructuralismo y por
lo productivo que se hizo mas tarde el analisis narrativo. Senala sin embargo
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que esta circunstancia condujo a que se centrara la atencion exclusiva en
las estructuras narrativas que eran constantes, descuidando asi diferencias
muy importantes. Sus estudios sobre retdrica de la literatura y los audiovi-
suales lo habrian conducido a una mirada mas atenta de dichas diferencias,
relacionadas con las peculiaridades de los medios. En el texto comenta dos
casos, la descripcidon y el punto de vista.

Empecemos con el primer caso que es al que le dedica mas espacio, la
descripcion. Chatman explica que la descripcion descansa sobre la es-
tructura temporal, lo que sucede con ésta es que el tiempo de la historia
es interrumpido y congelado, aunque el tiempo discursivo siga su mar-
cha los eventos se paran. Sostiene que esto no ocurre en el cine, que de
hecho no hay descripcién propiamente dicha en el cine porque en este el
tiempo de la historia no se detiene; afirma también que la clave esta en
que el cine no asevera, solo muestra, no detalla por mas que contenga
operaciones que sugieran esa direccion, y que aun si hubiera una larga
pausa que posibilitara observar gran cantidad de detalles -cosa que no
ocurre regularmente en el cine- aun sentiriamos que el reloj del tiempo
de la historia sigue su marcha, que la pausa ha sido incluida en la historia
y que no es un intervalo, como si nos parece al leer en el libro. Asi mismo
agrega que lo que predomina en el cine es la fuerza de la narracion que va
demasiado rapido, y por ello no hay lugar para detenerse en los detalles.
De modo que:

En cualquier caso, el sentimiento de que estamos compar-
tiendo un paso del tiempo con un personaje, deberia ser un
claro indicio de que no solamente nuestro tiempo discursi-
vo sino también el tiempo de la historia de los personajes
continla rodando. Y si es cierto que el tiempo de la historia
continla rodando en las peliculas, y si describir supone pre-
cisamente la detencion del tiempo de la historia, entonces
es razonable argumentar que las peliculas no pueden des-
cribir.(Chatman, 1980:129).
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Chatman hace consideraciones muy precisas para ilustrar ese tipo de di-
ferencias, como puede apreciarse, no obstante también hace algunas afir-
maciones que dejan ver una actitud prejuiciosa hacia el lenguaje cinema-
tografico, actitud que se funda, a nuestra manera de ver, en una suerte de
“identificacion primaria” del analista con los textos literarios. Junto con esto
encontramos en sus planteamientos una apreciacion del lenguaje cinemato-
grafico que no ha sabido asumir la complejidad del caracter impuro, combi-
nado, del mismo. Ademas de que su concepcion teorica se ve debilitada por
su no incorporacion de una teoria de la enunciacion.

Encontramos, de conjunto, una apreciacion mas justa de la naturaleza del
lenguaje cinematografico, y dentro de él, de las relaciones entre lengua e
imagen en los trabajos de Gaudreault y Jost (2001), y antes que ellos en los
de Jean Mitry que Metz comenta y en los del mismo Metz (2002) [1966].

Chatman llega a afirmar que:

Inclusive los sofisticados cinéfilos que llaman a una pelicula
‘hermosa’, se estan refiriendo mas a su literatura que a los
componentes visuales (...) La contemplacién de hermosos
escenarios, o color, o luces es un placer limitado a aquellos
que pueden ver la pelicula varias veces, o aquellos que afor-
tunadamente tienen acceso al equipo que les permite parar
la imagen. (Chatman, 1980: 126).

Y que, en los casos en los que se apela a un personaje o a la voz de un co-
mentarista que asevera una propiedad o una relacion, esto no puede ser to-
mado como una descripcidn filmica, se trataria mas bien de descripcion por
asercion literaria transferida a la pelicula. O que la cdmara no posee el don
de la invocacion del tono, es decir, que la camara no nos dice nada acerca
del que filma.

Es cierto que el cine no acostumbra detenerse demasiado en los detalles,
salvo en peliculas muy particulares y que, en todo caso, aun cuando lo hace
esto no funciona como una aseveracion estricta, pero decir que en el cine
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no se pueden apreciar los detalles porque lo que predomina es la narrativa
y porque se va muy rapido, es medir los fendmenos de la percepcion filmica
con el rasero de la percepcion y la experiencia literaria. De alli que resulte
en extremo arbitrario afirmar que quien diga que una pelicula es bella sdlo
puede hablar de la narrativa pues no habria tenido tiempo de apreciar los
detalles, el paisaje, el color; pues, de hecho, cuando un cinéfilo afirma que
una pelicula es bella puede decirlo pensando en muchas cosas, y en muchas
ocasiones se refiere explicitamente al color, a la fotografia, a los paisajes.
Es decir que existen otras velocidades, otras maneras de percibir en el cine
que no excluyen el gozar de los detalles. Se advierte que pesa mucho el pre-
juicio del valor de lo literario sobre los otros lenguajes, y que se descuidan
las especificidades perceptuales que las materias imponen a los lenguajes.

En cuanto al segundo caso, aquello de que cuando se apela a la voz de
un personaje o a la de un comentarista no se lo esta describiendo filmica-
mente sino transcribiendo una descripcion literaria al filme; esto revela que
Chatman considera la banda de sonido como algo agregado, accesorio al
filme, en lugar de considerarlo como una parte integral suya, y que, en con-
secuencia, es otra posibilidad de describir en el cine; pero mas aun, es ne-
cesario insistir en que el cine no es sélo imagen en movimiento, y que hace
mucho tiempo que nadie imagina el cine por fuera de su compleja articula-
cion de lenguajes y que incluso, como lo plantean Jost y Gaudreault (2001),
el cine siempre ha sostenido una relacion con la palabra, que la presupone
como una parte suya. Ademas, es sabido que existen otros procedimientos
filmicos para describir, piénsese por ejemplo en el papel que juegan los
detalles en los filmes policiacos o de suspenso, en estos los detalles son
centrales y los procedimientos suelen ser ante todo visuales, y son tan cen-
trales que cuentan como indicadores, al punto que parecieran poder decir,
he ahi tal comportamiento...he ahi tal personaje, con una economia visual
y la exigencia de una complicidad del publico sin la cual estas peliculas no
podrian ser vistas.

Chatman plantea también que la cdmara no tiene tampoco el poder de invocar
el tono -cuando el lenguaje es capaz de contarnos algo del que nos habla-,
como en el caso que comenta, en el que quien describe estad apenas adivinan-
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do no aseverando- y parece ser alguien proclive a los encantos femeninos.
Pero de lo que se trata en realidad es de la posibilidad de producir ciertos
efectos, de modalizar lo que se dice, de insinuar, de apenas mostrar, de dejar
en la ambigiiedad, o incluso de mostrar detalladamente y después sugerir
apenas otra posible interpretacion. Pero hemos de insistir en que todos estos
son posibles efectos enunciativos, tanto en la literatura como en el cine, que
solo pueden ser juzgados en la recepcion. Como puede apreciarse, Chatman
se apresura a senalar una incapacidad del cine -y una fortaleza de la literatu-
ra- que solo tiene lugar si se asume en extremo naturalizada la relacion con
los textos literarios. En definitiva, se habla desde la perspectiva de un lector
literario complice (que no ha podido escapar a su identificacion primaria con
un soporte) y que se olvida de que el cine también puede ser leido -y de hecho
lo es - en una relacion de complicidad entre la fuente y el destino. Esto tiene
que ver con su olvido —o desentendimiento- de la teoria de la enunciacidn, lo
que le resta posibilidades para comprender determinados efectos narrativos
que, bien pueden ser explicados como efectos enunciativos.

También se ocupa de mostrar muy bien como el cine puede resolver proble-
mas, a la hora de transponer una narracion literaria, apelando a sus propias
posibilidades técnicas. Como ocurre con los puntos de vista. Aclara que,
ante la dificultad de mostrar una condicion ambigua de un personaje -el
hecho de ser a la vez inocente y seductora-, estas dificultades pueden dar
lugar a respuestas creativas como la de Renoir cuando, “como seduccion
y belleza estan en el ojo del observador, Renoir utiliza el punto de vista de
Rudolphe para mostrarlo.” Y logra mostrar cémo la bella chica Henriette
es atractiva y seductora aunque ella no se lo proponga, mostrando como
despierta admiracion en muchos hombres de distintas generaciones. Esto
acontece con la transposicion del cuento de Guy de Maupassant Une partie
de Champagne que tiene el mismo nombre.

Sin embargo, a propdsito del mismo ejemplo de la transposicion, el caso
ambiguo de la seductora inconsciente, insiste en que no se podrian describir
los detalles corporales del mismo personaje, e incluso que al afirmar que
la chica en cuestidn es bella en el texto literario es dificil hacer lo mismo
en el texto cinematografico, pues en el cine se tendria la dificultad de tener

128




LITERARTES, n.2, 2013 - artigo - Raul Cuadros Contreras

que contar con el consenso del publico acerca de lo que se considera una
mujer bella.

Para empezar, lo Ultimo sdlo tiene sentido si se esta juzgando la pelicula en su
relacion con el texto literario, es decir que no puede considerarse en si mismo
como una limitacidon cinematografica, pues de otra manera no se entenderia
que haya alguna dificultad. En la pelicula se apelaria a una imagen conside-
rada bella por los que hacen la pelicula si esa es su intencidn y, seguramente
tendran muchos puntos de referencia en el medio cultural en el que se hayan
inscritos y/o al cual dirigen su producto audiovisual. Luego, la exigencia de
esa adecuacion o consenso solo se puede entender aqui, como una exigencia
de fidelidad. Sélo si se exige fidelidad al texto literario podria surgir una preo-
cupacion o dificultad como la que el autor invoca, que la imagen cinematogra-
fica coincida con la descripcion del cuento. Pero también podria ocurrir que,
aunque se parta del texto literario, se quiera mostrar otra cosa, o mostrar la
misma cosa de otra manera, puede ser que se quisiera reinterpretar algun
aspecto del texto fuente y por ello, por ejemplo, se presente deliberadamen-
te otro perfil de belleza femenina apartandose del propuesto por el escritor.
O incluso, como suele ocurrir, que no se quiera o se busque ninguna de las
opciones anteriores y que, no obstante, éstas tengan lugar, simplemente, por
el efecto de desplazamiento que el transito por un dispositivo técnico incrus-
tado en el circuito de la comunicacion de masas, con el lastre de su memoria
narrativa, o una lectura de época, pueden traer sobre un texto, dejando huellas
de todo tipo, estilisticas, técnicas o ideoldgicas.

No obstante aun se pueden hacer algunas precisiones sobre el asunto mis-
mo de la descripcion que Chatman discute. En realidad se trata de tres y no
de dos temporalidades, la de la historia, la del discurso, y la de la lectura,
Chatman confunde el tiempo discursivo con el tiempo de lectura; si bien es
cierto que en cine, en cuanto arte temporal, el tiempo de la lectura suele ser
un tiempo de la relectura que tiene lugar gracias a los instrumentos de gra-
bacion. Es preciso anotar también que otros autores, como Genette (1998] y
como Eco (1996), no ven tan rigida la distincion. La descripcion se entiende
también mas como detencidn que como desaceleracidny, de cualquier mane-
ra, puede tener multiples sentidos en el texto, sentidos asociados a distintas
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temporalidades, segin Eco algunos son: (tiempo del espasmo, tiempo del
extravio, tiempo de la insinuacion, y tiempo para dar impresion de espacio)
(Eco, 1996, 74-82). En estos casos la descripcion estaria al servicio de la
delectacion morosa, de la imposicion de un determinado ritmo, y para cuyos
fines se hacen coincidir o no los tres tiempos; pero en todo caso todo esto
depende de las posibilidades de encontrar un lector modelo -destinatario
ideal- que asuma el ritmo que se le propone. Como puede observarse, siem-
pre reaparecen las cuestiones enunciativas de por medio. A todo lo anterior
debemos agregar, como lo cuenta Steimberg (1998: 102, que, justamente,
es posible que una transposicion reinterprete y ponga en cuestion un ve-
rosimil novelistico por el hecho de abundar en descripciones que no apa-
recian marcadas asi en el texto literario, modificando las relaciones entre
relato y descripcion. Tal es el caso de Luchino Visconti, que transforma en
un exponente de una narrativa de época lo que en el texto fuente soélo eran
estereotipos paisajisticos propios de su momento estilistico.

Ahora bien, si puede aceptarse que es distinto atribuir cualidades a perso-
najes o cosas al escribir que al hacer una pelicula, algo que parece razo-
nable, no se debe descuidar que, en todo caso, una cosa es atribuir y otra
es describir, y que otra es tener consenso con los receptores respecto de la
justeza de la descripcion; es decir que un escritor puede afirmar o decir que
un personaje es bello pero esto no es lo mismo que reconocer que haya lo-
grado el efecto de sugerir al lector, cony por su descripcidn, que es bello en
efecto. Lo que deseo sostener es que si se trata de dicha eficacia también el
escritor se las tiene que ver con lo que el lector ponga en la recepcion, pues
no sélo se trata de si es un buen descriptor (Hamon, 1991) sino de si las co-
sas que describe y califica de bellas lo son también para los lectores, lo que
indica que el texto literario no se encuentra muy lejos, en este terreno, de la
situacion de la pelicula. Evidentemente Chatman incurre en debilidades que
proceden de su desentendimiento de la teoria de la enunciacion.

En definitiva, todas estas dificultades tienen que ver con las tribulaciones
de una blUsqueda semidtica y narratologica que intenta adecuarse a las par-
ticularidades del lenguaje cinematografico inspirada en los desarrollos de
la lingUistica y de la narratologia de la literatura, busqueda que sigue su
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marchay a la que no podemos reprochar nada, excepto que sepa reconocer
que la propia semiotica y narratologia del cine esta encontrando sus propias
herramientas, que incluso pueden servir de apoyo a otros ambitos semioti-
cos y narratoldgicos, lo que implicaria abandonar lo que he denominado los
prejuicios. De cualquier manera, a los fines de nuestra busqueda especifica,
estas disquisiciones cuentan como un recurso en procura de aclarary des-
naturalizar las representaciones acerca de las relaciones entre uno y otro
lenguaje, asunto indispensable a la hora de estudiar los pasajes transsemi-
ticos entre los mismos.

Pero esto nos lleva a pensar también que el problema transpositivo no pue-
de ser reducido a un asunto de posibilidades técnicas, sin que se crea que
éstas no hacen parte del asunto transpositivo, sino que es preciso conside-
rar multiples aspectos discursivos relacionados con las condiciones sociales
de producciony con la circulacion; con el desfasaje entre produccion y reco-
nocimiento y con los imponderables de las lecturas de época en su compleja
articulacion con las técnicas y los medios, sin los cuales el analisis quedaria
reducido a una consideracion inmanente de las relaciones entre textos y
entre medios.




LITERARTES, n.2, 2013 - artigo - Raul Cuadros Contreras

REFERENCIA BIBLIOGRAFICA:
BETTETINI, Gianfranco. La conversacidn audiovisual. Madrid. Catedra, 1996.

BORGES, Jorge Luis. Las versiones homéricas. En: Obras completas. Buenos Aires:
Emecé, 1979.

CASETTI, Francesco y Di CHIO, Federico. Cémo analizar un film. Buenos Aires:
Paidds, 1998.

CHATMAN, Seymour. “What Novels Can Do That Films Can’t (and Vice Versa)”. En:
Critical Inquiry, Vol. 7, No. 1, On Narrative (Autumn, 1980}, pp 121-140.University of
Chicago Press. http://www.jstor.org/stable/1343179

CHATMAN, Seymour. Historia y discurso: La estructura narrativaa en la novela y en el
cine. Madrid: Taurus, 1991.

DUCROT, Oswald. El decir y lo dicho. Barcelona: Paidds, 1986.
ECO, Umberto. Seis paseos por los bosques narrativos. Barcelona: Lumen, 1994.

GENETTE, Gerard. Palimpsestos. Madrid: Taurus, 1989. -------- . Nuevo discurso del
relato. Madrid: Catedra, 1998.

GAUDREAULT, André y JOST, Francois. El relato cinematografico: Ciencia y narrato-
logia. Barcelona: Paidds, 1995.

HAMON, Philippe. Introduccién al analisis de lo descriptivo. Buenos Aires: Edicial,
1991.

MARTI'N—BARBERO, Jesus. De los medios a las mediaciones. Bogota: Convenio
Andrés Bello, 2003.

METZ, Christian. La enunciacion antropoide, En, La Enunciacion impersonal. O la
vision del filme, Meridiens Klincksieck, Paris, 1991. Traduccién aparecida en el
cuaderno de la materia semidtica Il, Catedra Del Coto, Materia unidad 4 Tedrico.
Ciencias de la comunicacion, Facultad de Ciencias Sociales, UBA, Buenos Aires.

.“Problemas actuales de la teoria del cine”. En: Ensayos sobre la

significacion en el cine, Vol 2. Barcelona: Paidos, 2002.




LITERARTES, n.2, 2013 - artigo - Raul Cuadros Contreras

STEIMBERG, Oscar. Semidtica de los medios masivos: el pasaje a los medios de los

géneros populares. Buenos Aires: Autel, 1998.
VERON, Eliseo. Fragmentos de un tejido. Barcelona: Gedisa, 2004.

WOLF, Sergio. Cine/Literatura: Ritos de pasaje. Buenos Aires, Paidés Estudios de

Comunicacion, 2004.




