SEMIOLOGIA AUDIO-VISUAL
I LINGUISTICA GENERATIVA*

Christian Metz

El titol d'aquesta exposicid, en la seva mateixa ampliria’, t€ alguna cosa de
prudent i de reservat. Suggereix que la distincia que ens separa de qualsevol
possibilitar de formalirzacié és considerable; | també gue totes les possibilitats
de formalitzacid no soén reals, & a dir, que cal malfiaz-se de les pseudo-
formalitzacions precipitades, en les quals un imposant aparell de notacié amaga-
ra les incerteses fonamentals pel que fa 2 les unitats especifiques d aquest camp.

Et meu auditori i [a mateixa Associacid que m’ha convidar son formats pet in-
vestigadors en lingiiistica formal, matemitics, informitics. He de precisar, d'en-
trada, que no proposaré uns models (d'aquests en patlarem d'aqui a unes quan-
tes desenes d'anys), sind que restaré al nivell d'una reflexid metodoldgica preli-
minar | molt general per intentar de mostrar als lingiiistes com es posen els pro-
blemes en un terteny en el qual tot resca per fer i que &s, en aixd, ben diferent
del seu.

LEXIC CULTURAL

Quina és la situacid de partida davant l2 qual es troba la semiologia del cine-
ma? Hom podria resumir-la aix{: existeix en la societat, des de I'any 1895, un ti-
¥

*Traduccit del francés: Mana Vila

' Es rracia del itol onginal: oL Eude sémiclogique du langape cinématografique: a quelle disean-
e en sommes-nous duna possibilit€ réelle de tormalisarion?». Aquest artivle continua una confe-
e que vaig donar i 20 de gener de 1973 2 'ATALA {Assoctacto per al craceament autormdcic de
les engiics). Al marge d'climinar algunes erebavess. no he volgut wrevre-l el cardceer oral,
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pus de segiéncies de signes dites «films» que ¢l consumidor social (el «<natiu»)
considera que renen un sentit, i el subjecte de les quals porta a I'estar d'intuicié
seminldgica —en el sentit que la «intuicid lingiifstica» ens diu que una frase B es
la parafrase, o la tednsformacid passiva d’una frase A—, una cosa com ara una
defintcié: car el subjecte social no confon un film amb un fragment de milsica ni
amb una obra de teatre.

" MATERIALITAT DEL SIGNIFICANT

D’aixé en resulta la primera tasca del semidleg (del semidleg que &5, també
ell, un natiu, és a dir, que va al cinema}: portar a I'estat explicit aquesta defini-
ci6 de film que, sense ésser generalment formulada, funciena en la societat de
maneera ben real.

Veig clar que reposa implicitament sobre un criteri anomenat per Hjelmslev
com matéria de !'expressig (signe tipic en Roland Barches), és a dic sobre la nat-
ta fisica del significant: caracteritzacié sensorial dels signes que constitueixen ¢l
film 1 que, si fisicament haguessin estat uns altres, hautien prodult una cosa di-
ferent d’un film (una dpeta, per exemple}. La definicié de fiim per al consumi-
dor és de tipus técnico-sensorial: técnic en 'emissid, sensorial en la recepeid.

De fet, anomena «film» —ho he mostrat amb molts detalls (METZ, 1971}
qualsevol seqiiéncia de signes, i aquests signes, quant a la seva materialitat, per-
tanyen a les cinc categories segiients {combinades les unes amb les altres encade-
nadament):

1. Les imatges {de les quals cal precisat —ja que el film no es pot confondre
amb el cdmic, la fotografia fixa, els dibuixos animars, ctc.— que comporten
com 2 minim tees determinacions fisiques de més: son les imatges fosogrifigues,
mobils § miltiples; per «miltiples> entenc que una sola unitat de lectura en
compotta diverses).

2. Els tragats grifics corresponents 2 les diverses notes escrites que apareixen a
la pantalla. Hom s'adonard que aquestes dues matérics significants defineixen
rotes soles el film mut; les tres segitents s6n propies del film sonor 1 parlat, ésa
dir, dels nostres dies, de la pel-ficula, sicaplement.

3. Del so fonic enregistrat per un procediment de duplicacié mecinica (les pa-
raules del film).

4, Del 50 musical envegistrat (aquest element pot mancar-hi; hi ha pel-licules
sense musica).

S. Del sorolf enregistrat. Es tracta de sorolls dits «reals» (efectes de so), en al-
tres termes d’un $o que no €s ni fdnic ni musical {amb uns casos intermitjos com
la misica concrera, o anomenada aixi, que acompanya certs films).



TAXONOMIA INDIGENA I TEORIA DELS CONJUNTS

La nostra socierar ha claborat implicitament una veritable taxonomia dels
Henguatges. hi ha el «lenguatge musical», el dllenguatge pictorics, etc. Aquesta
classificacid culrural, si hom formula explicitament la seva logica interna, reves-
teix [a forma d’un quadre de preséncies i d'abséncies, d'un quadre de doble ad-
missi6, on podrd posar-se, a dalt, horizontalment, una llista de caracterfstiques
fisiques del significant, i a I’esquetra, vertcalment, una llista de «lepguatges»
en el sentit ordinari del terme {estérico-periodistic). Cada llenguatge es defineix
pet la preséncia en el seu significant de certs trets sensorials i I'abséncia d'alures.
En definitiva, cada llenguatge ¢ la seva martéria d’expressié especifica, o bé
(com en el cinema) la seva combinacia especifica de diverses matéries de |'ex-
pressio.

La breu enumeracid que segueix n'és un exemple pres del terreny dit «audio-
visuals. Tinc, pet mostra, un petit nombre de llenguarges {aquells que s6n més
usuals socialment}. M abstindté de materialitzar grificament el quadre de doble
admissid, del qual només voldria fer comprendre ¢l principi general: que el meu
exemple agrupa només alguns llenguarges entre molts d’aleees; la mania dels
grifics ens cviratd un cienttisme pompés de pura moda:

— Potografia: Imarge obdinguda mecinicament, Gnica, immobil.

— Fotonovel-/a: lmatge obtinguda mecdnicament, mildpie, immdbil.
Tragats escrits.

— Cémete: Imarge manual, maluple, immobil. Tragats escrirs.

— Cinema-televisic: Imaige obtinguda mecanicament, milaple, mabil.
Tragats escrics. Tres tipus d'elements sontors (paraules, misica, soroll}.

— Radiofonia: Ttes tipus d’clements sonors (paraules, misica, soroll).

Dues qiiestions sobte aquest punt:

1) 81 hom fa entrar en la commutacid un nombre de llenguarges més gran
(magnetoscopi, pantalla catddica, etc.) és la mateixa formulacid dels trets classi-
ficadors anteriotment retinguts ia que es trobard modificada recroaccivament (fe-
nomen clissic en lingiiistica). Exemple: en el meu quadre he escollic de conside-
rar la parella cinema-televisié com si formessin un sol llenguatge?; perd si hom
decideix tractar-los com dos llenguatges distints —opcio estrategica que compor-
ta complexos problemes, dels quals no patlaré ara, 1 que no tenen, evidentment,
res a veure amb el cas especial i simple deis films que fan 2 la televisié—. és por-
tat a desdoblar ¢l concepre «Imatge obtinguda mecdnicament» en «Imatge foto-
grafica versus Imarge elecerdnicas.

2) Hom s'adona que els diferents llenguatges (fins i tot en aquest nivell de 2

! Sobec aquese punr, veure ¢l capitel «Cinéma et Télévisions de Meez (1971).
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seva definicid que resta purament fisica, precddica, pregramatical) mantenen
unes relacions logiques, molt més complexes del que pot imaginar-se ¢l sentic
comii. Aquest les representa confusament, com situades sobre un sol eix classifi.
cador i en relacié uniforme d’exteriorital (exciusid del sentic idgic). G, si hom
pren els diversos llenguatges de dos en dos (st s'examinen successivament tores
les parelles de llenguatges ldgicament possibles), podem trobar-nos amb casos
d’exclusid, perd també amb casos d’inclusié i d'interscecio.

Exclusié: els dos llenguatges no tenen cn comd cap tret peetinent de la matd-
ria de V'expressio. Exemple: fotografia/radiofonia. Frelusié: un dels dos llen-
guarges t€ rots els trets materials de Palere, 1 2 més uns trets matetials que Daltre
no té; exemple: ¢l cinema «inclous 'obra radiofdnica. Intersecess: eis dos llen-
guatges tenen certs trets fisics en comi, perd cada un d’ells t8 trets que 'alire no
1€; exemple: foro-novel-da/comic. Tenen en comi els trets «Imatges,
«mmabils, emalaples 1 «tragars escritss, peid el tret «imarge mecdnicar concet-
neix a la foro-novel-la i no a comic; el trer «imatge produida a mas al comic i no
a la foto-novel-la. En definitiva, els diferents llenguatges, que resten distings
com a conjunts, s’ imbriguen i s’amaguen en un joc suficientment complex per
denegar qualsevol fanatisme normatiu de I'«especificicacs; les especificitags exis-
reixent, perd de bell antuvi es troben barrejades confusament.

Crec que arribemn a un primer punt sobre ef qual una cerra formalirzacié
—purament componcncial, & clar, perd que representa si més no un progrés en
relacié amb les consideracions tradicionals sobre les virtuts expressives compara-
des, dels diferents mitjans d’expressié— pot ésser cnforada en uns petiodes rao-
nables: la tasca consistird a establir, per la commutacid dels Henguatges entre
ells, uns trers pertinents de la matéria del significant. Es cractard, en definitiva,
d’utilitzar Hielmslev contta ell mateix (ja que per ell un trer macctial no podria
ésser pertinent, si no €s a la inversa). s traceard, també, de fer reapar€ixer al fi-
nal del procés cada llenguatge —cada unitat que passa correntment per un llen-
guacge, & a dir, cada punt de paccida socialment acceptat— com la combinacié
terminzl (el punt d'arribada) d’un cert nombre de crecs especifics de la sensoria-
litar socialitzada.

Retornar al consumidor social la seva propia classificacid, perd vista al revés i
cn ¢l cami d'una certa axiomatitzacié. En refacid amb I'etnografia de indigena,
I'etnografia de 'cendgraf & una reposicié, en els dos sencits del mot: una barreja
d’admissi6 1 de suplantacié.

VARIACIONS IMAGINARIES 1 VARIACIONS REALS
DEL SIGNIFICANT

No s'ha d'oblidar mai que, sobte aquests problemes, la situacié de la feina
del semidleg de 1'audio-visual difereix profundament de la del lingiiisca. Aquest



darrer es refereix a segiiencics de signes que ¢s manifesten totes una sola matéria
de t'expressid, el so fonic; aixi, doncs, el problema de les vatiacions de la matéria
significant (fer variar aquest parimetre, cosa que vol dir, per comengar,
considerat-lo com un parimetre} no és un problema per al linglista. O, si més
no, si ¢s troba amb aquest problema & sota una forma que jo denominaria fe-
ble, si ho comparem amb la forma com ha d’afrontar-lo el semidleg.

Centament, el lingiiista €s portat a reflexionar sobre alguns universos que es
troben en contacte amb la matéria fonica: universos, per dir-ho aixi, materials,
en oposicid amb aquests altres Universos que son els cardcrers formals perma-
nents dels gramirics (Ruwet}. Aixi, 'ambicié d'un quadre universal dels trets
fongtics conducix a demanar-se per on passa [z frontera entre ef so fonic lingiils-
tic 1 el so fonic de la riatlada o del sanglot. A més, aquesta vegada en una pers-
pectiva estructuralista, els linglistes es demanen quins son aquests cardcters
psico-sensorials de la fonacié (relativa linealitat, vanacions d'algada melddica,
d'energia articulatdria, erc.) que, si fossin uns altres, haurien implicat una mo-
dificacid de la liengua com a estrucrura 1 que son el contrari d'aguells, ["alteracié
dels quals {imagindria) hauria deixatr inalterada t'estructura hingiistica: és el
problema de les relacions entre la forma { la matéria {en la formulacié de la glos-
semdtica} i é finalment un dels punts sobre els quals Hjelmslev s separa defini-
tivament de |"heréncia de Praga en la seva més dmplia extensio.

El desig de fer variar la matéria def significant no és, doncs, estrany al Iingiiis-
ta. Perd. en el seu camp, aquestes variacions resten imaginaries, sén uncs varia-
cons com si, | durant tot aquest temps, l'iinica matdria que el lingiiista (€ per
tracear efectivament &s la matéria fonica, amb els seus cardcters fisics donats i fixos.

La semiologia. al contrari, té davant seu diverses matéries significants que di-
fereixen realment les unes de les alires: el cinema no €s Iz pintura, la pintura no
és la gestualirat. Davant d'aquestes variacions riques i complexes {que no t€ ne-
cessitat d'inventar) el semidleg no pot fer res més que demanat-se quins sén els
trets fisics que, si els modifiquem, ens fan passar d’un dlenguatge» 2 un altre i
que s6n els que podem canviar tot deixant-nos ¢n ¢l camp d'un mareix llenguat-
ge. Al cinema, si hom suprimeix les imartges {&s a dir el conjunt de trets que po-
dria denominar-se «Preséncia d’clements visuals»} hom cau cn la radiofonia. Al
contrasi, les diferéncics en les dimensions del recrangle, ranmateix considera-
bles. no ens fan sortit d'2lld que hom en diu ¢l llenguatge forografic.

Fs justament perqué el semidleg ¢s troba amb ¢l problema del significant fisic
de cara, en tora la seva ampliria, sota un «estat» que sento com a «fores, que les
seves ptrimeres temptatives (o temptacions?) en [z via d’una certa preformalitza-
cié poden portar, una mica paradoxalment en aparenga (1 sobretot pel meu pi-
blic actual). en aquestes classificacions materials del significant, cn aquesta taxo-
nomia sensorial i culwral de la qual he intentat donar alguna idea al
comencament d'aquesta exposicio.

Aixd, evidentment, dcixa intactes els problemes de formalitzacid al nivell

145



146

propi dels «gramacicss {de les estrucrures), és a dir, alld que jo anomenaria les
Jormalitzacions dels codis. Anem 2 veure-ho, ara mateix,

«ALFABET», «GRAMATICA»

Cal reconéixer que el llenguatge cinemarografic, al comengament, {a la im-
pressi6 insistent d’ésser inclassificable en termes formals. Amb aquest ens tro-
bem dintre el terreny div eszétec, en el qual tor sembla substituir I"actuacid i on
ta idea mateixa d’una competéncia §'imposa feblement a I'esperir. Encara més,
no podem recolzar-nos en aquesta base maremitica gue ajuda a la semiologia de
la misica, o sobre aquesta base lingiiistica que ajuda |'analista del llenguarge
pottic {gue §'efectua semptre en una llengua, fins 1 rot st no es reduetx 2
aquesta). El semidleg de I'audio-visual t€ una mena d'inspiracid generai {com 2
mixim, un simple «estat &’esperit», que ja és molt) que li ve de la linglistica,
perd cap dels concepres téenics de la lingiiistica no port ajudar-lo direccament en
el derall de la seva feina; cap nocié operatoria de la lingtiiistica no €s aplicable
sense més i més a lestudi del cinema.

Hi ha un neguir fonamental, com una sicuacié de desfici, en la posicid del se-
midleg del cinema. Es una mena de lingiiista sense llenguz (o cal dir, aleshores,
acceptant ¢l joc de paraules, un lingiiista sense competéncia?).

i ha concretament en el llenguatge cinematogrific dos trers, 0 més que res
dues abséncies de trets —només dos en aquest nivell, perd d'una impondncia
respectable...— que semblen desafiar I'empresa filmo-semiologica:

1. L'abséncia de qualsevol unitat discrera (element sintdctic en una perspecti-
va gencrativa), que serd comuna a totes les pel-licules, propia doncs del cinema,
i que una formalitzacid podra lligar amb altees; 'abséncia de qualsevol instincia
que s’assembli una mica 2l morfema o 2! formant; de tot alfaber (vocabulari)
que sigul terminal o no. D’entrada, el film ens ofcreix només uns plans succes-
sius (preses distintes, recorregues separats 1 connecrats al muntarge). Quan ham
passa de 'un a I'altre {i penso aqui en un «passatges paradigmitic, no sincagmi-
tic) tot canvia: la durada, la mobilizat infinita {o ia fixesa, que no € més que ¢l
limit}, i'amplicud del camp visual que s’abraga, el nombre 1 la identitat dels ob-
jecees filmarts, la focal utilitzada, 'enflumenac, el tipus de pel-licula, ete.

2. L'abs&ncia de qualsevol criteri de gramaricalizar. Hom no pot pas imaginat
un seguit de plans —és tan absurd 1 insdlit— dels quals el natiu {I'especrador
habituart al cinema) dird: «Aixd no és un films, o també: «Aixé no & un film ben
fers. Certament, aquest espectador podri dir, davant d’un film d'avancguarda,
per exemple: «Aixd &s un film estGpid, sense cap ni peuss; perd vn altre especia-
dor, d'un altre condicionament cultural 1 d'una altra escolariczacié, dira per la
seva banda: <Aquest & un film estrany 1 bells. En definitiva, hom ¢s troba



llengar d'entrada fora del criteri de gramaticalitat, deportac de sobte cap a uns
judicis que cotresponen a unes gcceptabilitars (models d’actuacid) que posen en
joc, al moment de la recepcié, unes classes sdcio-culturals de consumidors, 1, en
el moment de 'cmissio, uns géneres cinematogrifics (siguin o no oficialment re-
conegurs com a tals pels historiadors del cinerna). S'albira a 'hotirzd el proble-
ma epistemnoldgic d’una lingtifstica de 1'actuacid. Aixd ve 2 dir que hom no tro-
ba al cinerna una instincia que tingui les caracteristiques internes d'una llengua
(problema: «llengua i llenguatge»), fins i tot si s¢’n trobz una que té les mateixes
funcions externes.

PLURALITAT DELS CODIS

Com sortir d’aquestes dificuleats? He rumiat sobre aixd durant anys i crec, ca-
da vegada més. avui, que no cal pas mirar de sortir-ne; hi ha el perill d'una me-
na de voluntarisme lingiistitzant, facilment convertible en descoratjament cien-
tific, amb la tempracié de tornar pel cami més curt a la via tradicional.

La giiesti6 és una altra: tenir consciéncia d’aquestes dificultats, pensar les co-
ses en aquest terreny, & ja desplagar I'estudi del cinema, irreversiblement, cap a
un altre tipus d’exigéncies i formalitats. Fs tractard, aleshores, de veure qué es
pot fer amb les dificultats que he assenyalat {tenint-les en compte): no sortir-ne,
sind partiz-ne. .

No crec gue es pugul posar eficagment, avul, ef problema d'un model formal
total {veure les actituds recents de Z.S. Harrts, en la mateixa lingiiistica), €s 2
dir, d’un model que valdria, d’una banda, per a tots els films, i de I"altra per oz
&llo dels films {1otes les configuracions significants que apareixen en un sol
film},

Cal treballar amb models parcials, i fins deblement parcials sobre dos eixos.
Parcials. d’entradz, perqué cada un d’ells concerneix a una cerra classe de films
{i no «el cineman), un cert camp d’acceptatibilitac, per la definicié del qual hom
pot fonamentar-se en ['existéncia historica dels géneres forts: western cldssic, <i-
nema negre americd dels anys 1940-1953, etc.

Prendré un exemple deliberadament caricatural. Imaginem la seqiiéncia fil-
mica segiient, formada per dos plans:

—— Plg }: Un homt somrient, amb un ramer de flors 2 la ma, avanga cap a una
dona que 'espera amb una emocid i una satisfaccid visibles.

— Pia 2: el sol s'amaga, i 'home del ramet desapareix sense deixar rastre,
com a través d'un escotillé de teatre.

Aquesta seqiiéncia {i jo utilitzo ¢l mot, aqui, en el seu doble sentit, cinemaro-
grific i linglifstic) és inacceptable en un melodrama sentimental (génere)}, petd
perfectament acceptable en un film burlese de I'época muda (altre génere). Hi
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ha més encara: aquesta «sétie» forma patt dels elements, en nom dels quals ci
consumnidor aportard un judict de génere sobte ¢l film, és 2 dir un judici de per-
tinéncia a una classe: «Aquest & un film butlescs. Bs sabut que fes oracions de
pertinéncia constitueixen una de les principals utilitzacions de la cdpula {«és
aixi._.»} en les llengles que en tenen una (ara bé, ¢l meu exemple fou formutat
en francés).

Les preformaliczacions, amb les quals pot treballar-se avui, seran parcials tam-
bé en un altre sentit. No abragaran totes les configutaciens semioldgiques del
film, a Uinterior mateix d’un génere determinar. Hom es veu obligat a setiar les
gliestions 1 a estudiar separadament (de moment, i amb un correctiu imporrant
que rocaré abans d'acabar) ¢l muntarge, [a il-luminacig, el color, la grandiria
del pla, les estructutes propiament natratives, etc. { Aquesta numeracid és pura-
ment exemplificadota i no prejutja el recompte dels codis; aixi, ens veurem con-
duits, st més no en alguns casos, a proposar uns models que 2grupen ef muntat-
ge i els moviments d’aparell. Es el problema dels nivells de treball. que no es re-
fereix només a la narura intrinseca de ['objecte~cinema i als seus cardcrers propis,
sind a les exigéncies del treball cientific 1 a les estratégies de formalitzacis; &
aixd el més dificil de fer comptrendre als purs «<homes de cinemas, fins i tot
aquells que sén Agils d'esperit, perd que no tenen una experiéncia molt
econcretar d'aquesta alira forma de «creacidr» que és la temprativa de dominat
un objecte en ¢l pla de conéixer i no del fer-ser).

Lz meva hipétesi de treball és, doncs, el pluralisme cddic o la pluralitar dels
codis. Denomino «codi» cadascun dels camps parcials, dels quals hom por espe-
rar una cerra formaliezacid, cadascuna de les unitats d’aspiracié a la formalitza-
16, 1, també, cada nivell d’estructura en cada ripus de films.

Em resta ara per donar una idez més precisa del grau de formaliczacio al quat
hom pot pretendre avui tractar un exemple que, de proposic deliberat, serd molt
timitat en refacid amb |'ampliria quantitativa dels problemes a afrontar, pers
que analitzaré amb un cert decall. Es tractari d’una figura que proposo que es
digui muntatge durador. Forma part d’un codi que pot ser, més o menys, desig-
nat com ¢l codi del munrarge en el film narratiu ciassic.

L'EXEMPLE DEL <MUNTATGE DURADCR» AL CINEMA

En els films narratius {films de cerra intriga) de I'#poca classica, s'eliminen di-
versos tipus de rauntatge gue no sén infinits en nombre. Fl sistema que formen
entre ells {que ha rebut el nom de «munratge classicr 1 de «retallat clissic») no es
refereix als objectes o les accions filmades, siné a les relacions espicio-temporals
entre aquests ebjectes i aguestes accions. Cada tipus de muntatge cotrespon, des
d’aquest punt de vista, a una certa manera de presentar |'esdeveniment percep-
tiu, a un cert principi [dgic en {'organitzacié d'un espai-temps prapiament cine-



matografic, és a dir, distint del de la percepcid real com la de la llengua (els
temps dels verbs, per exemple), amb una cerra «férmula sintagmatricar en ’en-
cadenament de les imatges successives al si d'una mateixa seqiéncia. En el cine-

ma d’aquesta &poca la «seqiigncia» era dorada d'un fort grau d'existéncia social 1

de pregnincia afectiva. Aquest codi de seqiiéncies és una mena de miquina for-
mal, perd que al matcix temps ha tingur un gran paper historic i ideoldgic: co-
rrespon als esforgos fets pel cinema clissic per retrobar els prestigis diegétics de l2
novel-la de la gran &poca (segle XI1X): creacié d’un univers de ficcis, amb el seu
agengament imaginari (perd coherent) de cemps, de llocs, d’accions, etc.

Les figures de muntatge prenen sentit, en gran mesura, pet la relacio de les
unes amb les altres. $'han de fer, per dir-ho aixi, paradigmes de sintagmes. Fs
només pet una mena de commutacid que s poden identificar 1 anomenar-los.
Aixi, es parla sovint de «muntatge paral-lels: perd, jcom se sabri que existeix
—que existeix com a unitat discreta, com a arricle de codi—, si no hi ha en
els films de la mateixa época i del mareix génere d'altres tipus de muntatge, que
ne soén paral-lels?

Es justament entre aquests darrers que es troba el munrarge durador, el qual
vull prendre com a exemple. Posem una pel-licula que mostra dos homes cami-
nant penosament en una vasta cxtensié. Alternativament anem veient uns pri-
mers plans de les seves sabates que es van convertint en pelleringues, grans plans
de la seva cara que va omplint-se d'una barba hirsuta, uns plans mitjans en ¢ls
quals s’endevina, com en un «esbés», la immensitat que els falta per recotrer i on
ells apateixen drets, amb el seu caminar somnimbul 1 trontollant. Les imatges
successives sén lligades les unes amb les alttes per uns fons encadenats en cascada
i també per un motiu musical unitari. Els fons 1 les misiques es pararan quan els

dos homes, per exempie, hauran aconseguit d arribar a un punr on hi ha aigua i

reposaran a 'ombra d'un arbre, intercanviant alguns mots, aleshores comenca
una altra seqiiéncia, formada per un altre principi de muntatge.
En el pla del significant aquesta configuracid provoca tres trets pertinents:

1. Barreja estreta i ciclica de diversos motius recorrents sostrets d'un mateix es-
pai. {En realitat, € aquest agrupament el que crea aquest espai 1 produeix la im-
pressié de sostraccic).

2. Recurs sistemnitic a un efecte dptic 1 només a un de sol {aqui, el fos-
encadenat).

3. Coincidéncia cronoldgica entre un motiu musical (un de sol) 1 la série 1cdni-
ca considerada.

Per qué aguests trets han d’&sser considetats com 2 pertinents? D'una banda,
perqué no apareixen {o la seva combinacié exacta no apareix} en els altres tipus
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de muntatges que s'utiliczen en aguella época. D'altra banda, perqué aparei-
xen, contritiament, en tots els muntatges duradors d’aquesta época {i d'aquest
tipus de films), més entla de Iz diversitat d'objectes i d’accions filmades (que
son itrellevants en aquest codi}. Aquesta figura no cottespon, doncs, a una ocur-
réncia, sing a un tpus d’ocurréncia; & vna unitat de codi.

En el pla del significac ens dona igualment tres trets pettinents {peré que no
estin en relacid biunivoca amb els del significant; la igualtat de la xifra 3 és aqui
fruit de I"atzar):

1. El tret semintic de «simultaneitars: mentre {2 barba creix, mentre les saba-
tes es deterioten, 'extensié desértica cs deixa, a poc a poc, travessar.

2. El tret semintic propiament «duradot». En altres seqiiéncies del cinema
classic, la temporalitat és fortament vectarial: les accions es succeeixen 1s'afegei-
xen (una rera 'alera). Aqui el temps s’organicza, per la durada de la seqgiiéncia,
en una vasta sincronia, immobil 1 estesa. L'accié dnica (la de caminar penosa-
ment) és interminable | no progressa: sdn els protagonistes els qui avancen, no
pas la intriga.

3. Un tret semintic que es refereix a la modalitat de ¥ enunciacid. General-
ment ef fifm cldssic és plenament assertiu: afirma positivament que ¢ls esdeveni-
ments s desenvolupen, fins i tot detalladament, exactament com nosaltres els
velemn a fa pantaila. Aqui, la modalitat esdevé, per dir-ho aixi, subassertiva: la
seqiiéncia no pretén de presentar-nos la llarga marxa dels herois en tota la fac.
tualicar del seu sorgiment atzards, sind oferir-nos-cn una il-luscracid plausible,
denar-nos-en unz idea, una mostra versemblant. No es ttacta d'un «pot ser», ni
rampoc d'una modalitat negativa o fluctuant, o interrogariva, ni d'una «afirma-
¢ib atenuada» de la qual disposen cerces liengiies. El modalitzador és especifica-
ment cinematografic. La seva traduccid més aproximada seri: «Aixd deu ser una
mica aixi» (per oposicid 2 «Aixd fou aixi», més usual en ¢l cinema).

Pel que fa a aquest exemple caldria encara desenvolupar diversos punts que,
per manca de temps, només assenyalaré:

— Aquest muntatge no reposa en 'analogia perceptiva {ni gue les imacges
muntades ho siguin), 6i tampoc sobre les relacions arbitriries {en el sentit de
Saussure); és de I'ordre del simbdlic.

— Opera al nivell de la retérica, €s a dit de les connotacions per grans unitats,
petd intervé rambé en el sentic literal del film (denotacid). Aquesta barreja fun-
cional 1 propia del cinema, de la qual «gramiticas és una poética.

— Agquest muntatge no pot ser materialment produit sind & per Pusiliarge
tecnoldgic del cinema (i avul de la televisié). Sense equivalent vetitable, a més a
més. Encara que sigui d’ordre cddic, és Higat a una matéria de V'expressié que és
especifica {nocié de codi especific).



— Certs trets pertinents poden ser redundars més que distintius. {Recordem
que el «pertinents, tant aqui com en lingiiistica, desborda el «distintius}. Per
exemple. en el motiu musical: hi pot mancat, pero la seva abséncia, en aquest
cas, afecta tota la seqiiéncra.

— Certs elements que he classificat al costat del significant (per exemple, Ia
barba hirsuta) sén també significars. Petd ho sén en un altre codi, que aqui és el
de I'analogia perceptiva. En relacid amb el del munratge, funcionen com a sig-
nificants (com una part del gret significant «Retorn ciclic dels motius»). Aixi, la
configuracié del muntatge pressuposa 'anzlogia com a estadi 2anterior, encara
que en ella mateixa i com a figura no sigui analogica.

PERSPECTIVES

1. Fs constatari que el punt de parrida exacte vers la formalitzacid, de fa qual
he intentat donar una idea, és de tipus taxonomic, En rermes de teoriz dels mo-
dels (i a I'interior mateix dels models taxondmics), aquesta formalitzacié €s, evi-
dentment, molt modesta. Per tant, ha estat durament conquerida en un (er-
teny que, en el moment en qué vaig comengar ¢l meu treball, era un desere clen-
tific, 1 on (amb algunes rares excepcions) no existia ni —com en literatura o €n
pintura— la simple tradicié d'un minim de setiositat.

No rinc encara una opinid clara quant a la possibilitar de fer ulteriorment ge-
neradors els codis cinematografics. Eo el fons hi ha un dels problemes de tota se-
miologia: contririament a la lingiistica, 12 scmiologia estudia els discursos aca-
bats (un {ilm. un poema, un anunci publicitari}, i no {si més no dircctament)
una productivitar infinita | ordenada. La mateixa existéncia d’una semiologia
genetativa posa un gran problema epistemoldgic.

2. Efectivament. els codis dels quals he esbossat la imatge sén uns codis de ¢i-
nema, | no pas del film. Sén. per tant, esquemes cinematografics, que encara no
cns diuen tes sobre I'estructura de conjunt d'un film donat, considerat com 2
una rotalitat singular (com «obra d’ares. per exemple, o millor encara, com un
rext). Un film no €s una frase. caldria comparar-lo a un llibre sencer.

Cada film combina de manera singular un cert nombte d'esquemes cinemato-
grifics no-singulars {§ també diversos esquemes extra-cinematografics, extreis
d'alires arns 1 més generalment d’aleres produccions culturals). La ldgica
d’aguesta combinacié és irreductible a la dels codis combinats; & una estructura
texrual i no pas un codi {aquesta resta de 'ordre del sistematic, perd deixa d'és-
ser intercanviable): en relacid amb aquesta. cada codi esdevé un simple material,
per barrejar amb ¢ls altres,

Arribats en aquest pla ¢m sembla possible que la inspiracié lingiifstica (ran
generativa com distribucional) ha de cedir el seu lloc {0 combinat-se amb} 2 uos
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tipus d’intel-ligibilitat radicalment diferents, 1 concretament —si hom € en
compte el que hi ha d’afectiu, de representatiu ¢ de predeterminat en ¢l fer ma-

* teix d’un imaginati en moviment— a aquests processos primaris definits per

Freud, com ara la condensacié, el desplacament, els diversos tipus de
«figuracids, etc.?. Hi ha com una altra Iogica (st cal, una logica de I'il-lagic).
Qualsevol lingiifstica estructuralista o generativa estd del costat dels processos se-
cundatis.

3. Alld que espero haver principalment mostrat és que una seqiiéncia de sig-
nes que es presenta exteriorment com 2 informalitzable (purament «concretan,
analdgica, continua, jaspiada d'infinites perceptives no-discretes) pot si més no
portar en ella uns sistemes de relacié que sén ran abstrets i formals com d'altres.
La tmatge &s concreta perd les relacions de muntarge entre diverses imatges (en
P'exemple que he desenvolupar) formen unes xarxes intel-ligibles.

En altres termes: d’entrada, hom té la imptessid d'una considerable diferén-
cia de eformalitzabilitats entre ¢l llenguatge cinemartogrific 1 la llengua. Perd,
mentre la semiologia de |'iudio-visual no sigui més avangada, serd molt difici
de saber quina £s la part que retorna, en aquesta diferéncia ressentida, als carac-
tets intrinsecs dels dos objectes en preséncia, 1 quina s la que tendeix a la consi-
derable inigualtat historica de desenvolupament de les disciplines correspo-
nents. Remarco que aquest decalatge és, per sobre, de I'ordre de mig segie, de
mig segle durant el qual Iz lingiistica ha progressat més.

Actualment ens oblidem facilment {perqué la cosa en gran mesura ja & feta)
que 'estudi del llenguatge fdnic ha portat a construir un objecte de coneixe-
ment a partir de certs fendmens concrets, 1 que aquests darrers, per ells sols, no
eren suficients per a definir €l camp d'un procés rigorés. Abans de traspassar
aquest estadi es podria —1 totz una tradicié filolégica del segle XiX ho testimo-
nia, que hi veia arreu «vida del llenguatge» i infinits moviments— tenir davant
la ltengua aquesta mareixa impressié de variant inclassificable que hom experi-
menta, generalment, avui, davant el llenguatge cinemarogrific.

3 He comencat a explorar aquesta altra via eo Merz (1977) £ més especialment en la segona meitat
de U'obra, consagrada al pracés merafdric i meronimic.



