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La intermedialidad es un aspecto importante de la reflexividad en
diferentes ambitos del arte. La autorepresentacién medial del texto
tanto en literatura como en cine, por ejemplo, se realiza muchas mas
veces a través de otros sistemas de comunicacién. En literatura, el es-
tilo reflexivo presenta el texto como un tejido de los sistemas semi6-
ticos en una continua oposicién (Naugh, 1984: 19). «La pantalla des-
nuda y muda se extiende ante nosotros como una pagina en blanco»,
dice Thomas Pynchon (1973: 760) en su novela Gravity’s Rainbow. A
su vez, la novela posmoderna se puede describir igualmente a través
de la metifora de la pantalla cinematogréfica, afirma Brian McHale
(1987: 116). Hay que mencionar, sin embargo, que aunque la ketero-
glosia o 1a intertextualidad multimedial es una forma importante de la
automatizacién de la literatura como medio de expresién, este fené-
meno no puede ser considerado como una verdadera multimedialidad,
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porque a parte de las ilustraciones o de las posibilidades visuales de la
tipografia, la literatura puede integrar otros medios de comunicacion
s6lo por trascripcion lingiifstica. La pelicula, por otro lado, es un texto
multimedial par excellence, que puede incluir cualquier otra forma de
comunicacién, por consiguiente sus posibilidades de reflexividad in-
termedial son miltiples.

Cuando una pelicula trata de su propia medialidad, o mejor dicho,
multimedialidad, es decir, su propia red de relaciones con los otros
medios de comunicacién, la funcién mas importante de esta autopre-
sentacién es que, de alguna manera, un dmbito se vuelve el espejo del
otro, entonces podemos hablar de una especie de «mise en abyme 1
intermedial». Claro estd que esta afirmacion es demasiado general, ya
que la reflexividad se puede manifestar a través de diversas estrategias
poéticas o figuras retéricas que orientan la recepcion de estos textos y

pueden constituir puntos de referencia para la interpretacion 2,

En primer lugar podemos distinguir una realizacién intramedial y
una intermedial de esta reflexividad. En el caso de la intramedialidad
se trata de una reflexién en el marco del texto entre las diferentes capas
de la codificacién heterogénea de la pelicula. A diferencia de ésta, a
través de la auténtica mise en abyme intermedial se realiza una refe-
rencia metalingiiistica a los distintos sistemas de codificacién genera-
dores de textos, a parte del cinematografico, una referencia al ambito
de las dem4s artes, una verdadera intertextualidad multimedial.

En cuanto a la intramedialidad en la pelicula, la delimitacién de los
aspectos de la reflexividad es bastante problemdtica, dado que los dis-
tintos niveles de codificacién se sobreponen y pueden producir rela-
ciones semdanticas complejas: el lenguaje hablado o escrito puede no
s6lo completar, sino también comentar la imagen, y las imdgenes, la
muisica pueden constituir un comentario audiovisual que se refiere al
didlogo o a la narracién. Miramos la imagen a través de lo que dicen los

1 De las definiciones del término, citemos las siguientes: «est mise en abyme toute
enclave entretenant une relation de similitude avec 1’ceuvre qui la contient»
(Dillenbach, 1977: 18); «mise en abyme refers to the infinite regress of mirror reflec-
tions to denote the literary, painterly, or filmic processes by which a passage, a section,
or sequence plays out in miniature the processes of the text as a whole» (Stam-
Burgoyne-Flitterman-Lewis, 1992: xiv).

2 Reconocemos aqui, por supuesto, que se trata de una interpretacién reflexiva, en
el sentido atribuido a esta modalidad de «formacién de sentido» por David Bordwell,
en su libro sobre las tendencias existentes en la historia de la critica de cine en cuanto
a las estrategias y a las metéforas predominantes en la interpretacién de las creaciones
cinematograficas (véase especialmente Bordwell, 1989: 111-115).
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personajes: de hecho, todo el mundo visual y acistico de la pelicula se
filtra a través de las informaciones verbales (didlogo, narracién, di-
versas inscripciones, etc.) y por otra parte, los mensajes lingiiisticos son
contextualizados por las imdgenes en cuyo marco aparecen. Esta refle-
xividad interna de los medios de comunicacién en la pelicula es una
caracteristica general de la constitucion del significado en el cine y, por
consiguiente, pertenece al ambito de los estudios semadnticos de la peli-
cula (de hecho, es uno de los problemas mads interesantes de la seman-
tica cognitiva de la pelicula). A continuacién, sin embargo, quisiera
concentrarme mas en el fenémeno que tiene muchos puntos comunes
con la nocién de mise en abyme. Entre las caracteristicas definitorias de
ésta, hay que mencionar, en primer lugar, las siguientes: la nocién se
refiere a un fragmento textual, este fragmento es una unidad separada
del texto, o en todo caso, que se puede aislar ficilmente del resto del
texto 3. En segundo lugar, en el presente estudio, me refiero a los casos
en los que la relacién de reflexividad que se da entre las codificaciones
de la pelicula implica no sélo aspectos de semdantica general, sino tam-
bién una reflexividad textual medial: entonces, los distintos medios de
expresion se reflejan reciprocamente en un plano metalingiiistico, sus
aspectos mediales, sus distintas posibilidades de comunicacién son
acentuados a través de una ftematizacién explicita o alegérica en el
texto. Esta inframedialidad implica sin embargo, al mismo tiempo, una
intermedialidad, o una intertextualidad multimedial. Por consiguiente,
las dos categorias se sobreponen muchas veces y la distincién entre
ellas es mds bien tedrica, formal.

Dado que voy a hablar de la retdrica de los textos cinematograficos
y no de la semantica general multimedial de la pelicula, dejaré de ope-
rar sistemdticamente con su dualidad y me voy a centrar en el término
de reflexividad (textual) intermedial, que se basa en relaciones in-
tratextuales/intramediales (apuntando, cuando sea relevante desde el
punto de vista de la reflexividad, los puntos comunes a las dos cate-
gorias). Al considerar los distintos aspectos de la intermedialidad ci-
nematogrdfica, propiamente dicha, voy a referirme, en primer lugar, a
ésta ultima cualidad mencionada: la de intertextualidad multimedial,
empleando pues el término en un sentido restrictivo para hablar de los
aspectos «interlingiiisticos» generales, en la medida en que la natura-
leza de esta intertextualidad pone de manifiesto los aspectos mediales.

3 En este sentido habla Dillenbach de la mise en abyme como un «enclave» (1977: 18),
y en el estudio de Mieke Bal aparece: «la relative indépendance de la mise en abyme»,
«une interruption» (1987: 122).
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Trataré de esbozar las principales tendencias en las que se apoyan las
estrategias poéticas intermediales de la reflexividad cinematogrdfica.

El sistema esta lejos de ser perfecto, y en la mayoria de los casos,
estas tendencias se combinan, las funciones se sobreponen; sin em-
bargo, se pueden distinguir y aparecen con diferentes acentos en auto-
res y periodos distintos. La base tedrica de este intento de tipificacién
la constituyen, por una parte, las teorias referentes a la autorreferencia
textual (teorias de inspiracién estructuralista con prolongaciones post-
estructuralistas y presentes tanto en las discusiones sobre el moder-
nismo, como en las sobre el postmodernismo), y por otra parte, las
investigaciones sobre la intermedialidad en la pelicula y algunas orien-
taciones cognitivas 4.

1. REFLEXIVIDAD AUTOTEXTUAL TEMATICO/DIEGETICA

Una de las formas de autorrepresentacion textual de la pelicula es lo
que Lucien Dillenbach (1977: 76) ha llamado una «mise en abyme de
1’énoncé, ou fictionnelle». Esta se realiza en realidad como —un espejo
autotextual retrospectivo o prospectivo— un fragmento que tiene fun-
ciones anaféricas o cataféricas en el texto, o se puede manifestar como
un resumen temdtico/diegético que concentra estas dos funciones.

Un fragmento de este tipo puede resumir concreta y metaférica-
mente algo que no haya sido mostrado por las imdgenes cinematogra-
ficas, pero que, sin embargo, constituye parte de la narracién especifi-
ca multimedial de la pelicula, o puede rememorar bajo la forma de una
repeticién interna algo que ya hemos visto, o puede poner de mani-
fiesto aspectos del texto que se mostrardn relevantes mas tarde. Con
esta forma de auto-referencia nos podemos encontrar en cualquier tipo
de pelicula, dado que no constituye exclusivamente una figura retori-
ca de la pelicula reflexiva. La relevancia reflexiva de este tipo de mise
en abyme depende de su propio papel en el texto: acentuar el carcter

4 Esta interpretacién heterogénea se justifica porque vivimos en la época de los tex-
tos hibridos y porque la teorfa misma no puede dejar de impregnarse del «espiritu de la
época»: las practicas tedricas resucitan (como el neo-formalismo de Kristin Thompson),
los puntos de vista se sobreponen (la semiética al psicoandlisis, por ejemplo, en los tra-
bajos tardios de Metz), los términos tedricos se combinan (como por ejemplo los tér-
minos del formalismo recogidos por la teorfa cognitiva de Bordwell).
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reflexivo o contribuir solamente a una dramaturgia multimedial de la
pelicula.

En realidad, este problema se parece de algin modo a la posibili-
dad de hacer la distincién entre la representacién icdnica y la mise en
abyme de las que habla Mieke Bal (1978: 128). En su opinién, el con-
cepto de espejo textual podria parecerse al del icono que representa el
significado sobre la misma base de una semejanza. La autora nos
recuerda que no todas los desdoblamientos pueden ser considerados
mises en abyme. El libro que aparece dentro de un libro, la pelicula en
la pelicula, puede ser una representacion icénica que no refleja todos
los aspectos del texto integral. En el caso de la intramedialidad cine-
matogréfica, las distintas representaciones mediales como las pinturas
en las paredes, las fotos o la musica diegética (es decir escuchada en
la radio o cantada por los personajes, no la de la banda sonora sobre-
puesta a la imagen), en la mayoria de los casos, contribuyen sélo a la
realizacién de un decorado lo més auténticamente posible, mientras
que si tienen un papel dramético (constituyen elementos-clave, por
ejemplo en un thriller), no sobrepasan la importancia que tienen de
costumbre en la vida real: nos recuerdan algo, constituyen emblemas
del estatuto social, o se les mira como a objetos de rito, etc.; por con-
siguiente, son representaciones iconicas.

Quizés un ejemplo concreto seria mas convincente. En la pelicula de
Alfred Hitchcock, Rear Window (1954), sobre cuyas caracteristicas
reflexivas se ha escrito mucho, al principio y al final, un papel espe-
cialmente importante lo tienen las fotos mostradas en el apartamento
del protagonista y en las portadas de algunas revistas. Sus funciones se
parecen a la de los flash-back, o a la técnica del flash-forward, porque
nos «cuentan» quién es y qué ha pasado con Jeff, el porqué de su silla
de ruedas. El accidente, cuyas consecuencias vemos en la pantalla,
paso antes, las fotos de la pared nos muestran las imagenes en un flash-
back, pero al mismo tiempo, constituyen un elemento que presenta la
fuente de todas las complicaciones en la pelicula: son una prueba de
los objetivos del personaje y de su espiritu aventurero. El final de la
pelicula rima perfectamente con el comienzo, porque aparecen de
nuevo dos imagenes del marco de la imagen cinematografica: las de la
portada de un libro y de una revista para mujeres, ofreciendo un desen-
lace ambivalente a la relacion de la pareja de la pelicula. A pesar de
todas las técnicas reflexivas que dominan en la pelicula, el papel de
estas fotos consiste més bien en la construccién de una dramaturgia
austera, econdmica, que puede ser considerada tipica de la expresién
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visual cinematografica 3. Encontramos otro ejemplo del empleo de la
misma técnica al final de la comedia romantica inglesa de gran éxito,
Four Weddings and a Funeral (1994) del director Mike Newell; esta
vez, por repeticion, las fotos que recuerdan las bodas ya vistas en la
pelicula y anuncian las nuevas bodas que va a haber (o no) después de
los acontecimientos mostrados, se vuelven fuente de humor. El uso de
las imagenes o de las fotos, en este sentido, se parece al papel de los
textos verbales o escritos que rellenan las discontinuidades de la na-
rracién visual (como, por ejemplo, el uso de un narrador off screen,
que cuenta acontecimientos que no se han visto en la pantalla, o co-
menta imdgenes, casos en los que el texto verbal rellena el vacio de-
jado por la imagen filmica). Se parece, pero no es idéntico. La dis-
tincion mds importante estriba en la misma diferencia del medio de
comunicacién empleado: si alguien cuenta/comenta/resume verbal-
mente (0 un texto escrito corto tiene el papel de informar al espec-
tador) algo que no hemos visto en la pantalla, informacién que perte-
nece sin embargo a la diégesis de la pelicula, entonces esto contribuye,
en primer lugar, a un desarrollo més natural, una «suavizacién» de la
estructura narrativa © y facilita la construccién de la fdbula 7 por parte
del espectador; en general, sirve al cardcter mimético de la pelicula,
no al reflexivo. Un resumen fotografico/pictérico o misico estd mas
cerca, sin embargo, de la esencia del término de mise en abyme, por-
que necesita una interpretacién (connotativa) y su complejidad se pa-
rece a la imagen filmica 8. Se comprende que las estéticas normativas
de pelicula consideren este tipo de técnicas en esencia mas adecuadas
para la pelicula y superiores a otras modalidades literarias de expre-
sién (como por ejemplo un mondlogo prolongado). En fin, precisa-
mente por eso, esta forma de reflexividad diegética no puede ser con-
siderada una auténtica reflexividad intermedial.

5 Esta caracteristica se pone de manifiesto también en la entrevista hecha a Hitchcock
por Truffaut, donde explica por qué ha evitado dar estas informaciones a través del dia-
logo o de otros medios prestados de la literatura, inadecuados para la cinematografia
(Truffaut, 1993: 126).

6 Salvo los casos en los que estamos en presencia de un unreliable narrator, las
informaciones del cual despiertan dudas en ¢l espectador (Kozloff, 1988: 112-117).

7 El término se emplea segin la teorfa de la narracién filmica, concebida por David
Bordwell, que considera que la fabula es una construccién imaginaria del espectador
con la ayuda de unas hipétesis y conclusiones formuladas a lo largo de la pelicula, por
tanto modificado de alguna manera frente al significado del término en los formalistas
rusos, donde se trata més de la reconstruccion de una estructura bésica y no de una
construccién como aparece en Bordwell (1985).

8 Las demds formas visuales de expresion y la misica tampoco se basan en una
semdntica léxica y todas se pueden verbalizar de varias maneras (véase el dicho inglés:
«una imagen vale tanto como mil palabras»).
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Sin embargo, hay casos en los que la pelicula tematiza su intrame-
dialidad cinematogréfica; por consiguiente, a esta auto-representacion
temadtica se le afiade una reflexividad que tiene como objetivo el proceso
de comunicacién. En la famosa pelicula de Michelangelo Antonioni,
Blow-Up (1966), podemos interpretar algunos fragmentos como refle-
xiones sobre las posibilidades y sobre todo sobre los limites de seme-
jante resumen intermedial mimético. Las fotos sacadas en el parque con-
densan los acontecimientos que el fotégrafo (y el espectador) ha visto al
comienzo de la pelicula en una serie de imdgenes descontextualizadas,
arrancadas del tiempo. El fotégrafo las considera como unos «mo-
mentos fértiles», de los cuales habla Lessing en su ensayo sobre la esta-
tua Laokoon, e intenta reconstituir y comprender, con su ayuda, lo que
en verdad ha pasado. Falla, porque lo tinico que puede hacer es construir
variantes de interpretaciones narrativas. «La lectura» de los signos de las
fotos resulta mds bien una «escritura», una constituciéon de sentido.
Lotman (1977: 128-140) ha observado que Thomas, de hecho, realiza un
analisis estructural de las imdgenes a través de su segmentacién y su ubi-
cacion/andlisis en orden sintdctico. Podriamos aceptar esta interpreta-
cion si las fotos constituyeran un solo texto delimitado, pero han sido
sacadas al azar, cada una de ellas constituyendo, de hecho, un «texto»
fotografico en si. De esta manera, el fotégrafo mismo debe construir, a
partir de unos puntos de referencia visuales (como la trayectoria de las
miradas, por ejemplo), las hip6tesis sobre las cuales las imdgenes y las
relaciones entre ellas cobren sentido. Interpreta la fila de fotos como «el
texto» coherente y llega, en distintos momentos de la pelicula, a dos
interpretaciones totalmente contradictorias.

Al ampliar la imagen fotogréfica, la pelicula trae al primer plano un
resumen auto-textual como una contextualizacion intermedial (las ima-
genes de la pelicula se ubican en el contexto narrativo de las fotos) ? y asf
se cuestiona su capacidad de ofrecer una base sélida de interpretacién: lo
que deberia constituir una prueba incontestable o, por lo menos, un docu-
mento con valor referencial, se muestra vulnerable ante la actividad del
receptor. La escena de las fotos puede ser interpretada entonces como una
metafora de la construccién misma del sentido narrativo en el cine.

Al mismo tiempo, en la pelicula podemos distinguir entre otras dos
auto-representaciones intramediales: la pintura abstracta de Bill y el

9 Esta interpretacién tiene muchos puntos en comin con la formulada por Deborah
Linderman (1985), segtin la cual el sobreponer las fotos a la imagen filmica inicia un
nuevo nivel en la pelicula: la narracién «externa» es traspuesta al plano de un comen-
tario meta-textual sobre la formacién de los textos narrativos en general.
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fragmento de pantomima. Los dos reflejan el segmento de la amplia-
cién de las fotos y el tema principal. De la pintura, su autor, Bill, dice
que no persiguié fin alguno al hacerla (igual que Thomas, cuando tuvo
la inspiracién momenténea de fotografiar a la pareja del parque); ahora,
sin embargo, «un fragmento ha empezado a cobrar significado, igual
que la solucién al final de las novelas policiacas». El texto verbal vin-
cula la literatura con el juego de los medios, anticipando que Thomas
buscar4 claves en las fotos como si siguiera los esquemas narrativos de
los cuentos policiacos. Las fotos ampliadas se volveran, cada vez mads,
unas superficies manchadas de sombras blancas-grises, parecidas a la
pintura abstracta de Bill, que ya no representa nada, se vuelve textura
visual auto-reflexiva. «El gris es el color de la teoria —dice Flusser
(1990: 35) en su libro sobre la filosofia de la fotografia— que demues-
tra que de un andlisis teérico no podemos re-sintetizar el mundo. Las
fotos en blanco y negro cumplen con esta condicién: son grises, son
imagenes de las teorias».

La pantomima, a su vez, es una metifora de los procesos semiéticos
presentes en la escena central de la ampliacién de las fotos. Segun las
imégenes que cierran la pelicula, Thomas entra en un juego que consis-
te en aceptar un marco (frame) de interpretacion de los signos es-
pecificos de la pantomima y aceptar las reglas de otro juego (el tenis),
que aparece como significado en los signos de la pantomima. De hecho,
no presenciamos un partido de tenis, tenemos solo los signos que lo
representan, como tampoco Thomas ha visto ningin crimen, sino sélo
unos signos visuales que él ha interpretado en el contexto ofrecido por
las narraciones policiacas, ha visto los indicios del crimen en los signos
icénicos descontextualizados. La semejanza del proceso de semiosis es
acentuada por un elemento comiin en la banda sonora, en los dos casos,
«la entrada» en el contexto, en un «marco interpretativo», viene acom-
paiiada por la puesta de manifiesto del punto auditivo subjetivo del per-
sonaje: mientras medita sobre las fotos, Thomas (y el espectador) oye el
ruido de las hojas imaginarias (recordando el lugar representado por las
imdgenes, que, en si, no ofrece una clave del misterio, tampoco cuando
se le hace una visita personalmente), y en el partido de tenis se oye, para-
dé6jicamente, el ruido producido por un balén invisible como un anclaje
firme en la referencialidad del juego imaginario. El papel de estas
secuencias no es sélo reflejar los distintos momentos de la pelicula, sino
realizar una auto-reflexion repetitiva del tema metadiscursivo: el fot6-
grafo trata de descifrar signos, pero en realidad, no hace otra cosa que
construir para s{ mismo distintas narraciones, atribuyéndoles distintos
marcos de interpretacién. Antonioni muestra el medio de la cinemato-
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grafia (con el acento en el morfema «grafia» que proviene de una pa-
labra griega que significa escritura y dibujo al mismo tiempo) en el es-
pejo de los demds medios (la fotografia que es su base, la pintura a la
que se parece, la literatura con la que tiene en comun la narratividad y
los modelos de narracién, la pantomima que recuerda el cine mudo y el
carédcter magico-ritual, ilusorio de las imégenes filmicas). Al final cons-
tatamos que, atrapado en el laberinto de los diversos procesos semi6ti-
cos que se reflejan reciprocamente, el protagonista no logra alcanzar la
realidad deseada (sélo paradéjicamente a través de la ilusion del juego).

En el caso de la creacién de Peter Greenaway (1983), The Draftsman’s
Contract, podemos hacernos la misma pregunta (que se hacen, de hecho,
los mismos personajes de la pelicula): ;la finalidad de los dibujos (jen
blanco y negro!) de la pelicula serd predecir o resumir los acontecimien-
tos vividos por los habitantes del castillo, como unos espejos diegéticos?
(Los objetos que aparecen en los dibujos sugieren un crimen o guardan
las huellas del adulterio cometido por Mrs Talman, o constituyen una ale-
goria que predice el asesinato del artista? ;Y cémo podemos interpretar
el hecho de que dichos dibujos fueron realizados por el director mismo
de la pelicula, cuya mano metida en un guante negro aparece en la pan-
talla? Ademads de estos dibujos, en la pelicula podemos ver también una
serie de pinturas que reflejan aspectos de la narracién. En general, los
personajes de la pelicula aparecen como esbozos de composicién pic-
térica, en la cual Greenaway utiliza modelos de inspiracién estilistica,
técnicas y cuadros concretos de Albrecht Diirer, Georges de la Tour,
William Hogarth, Thomas Gainsborough.

Entre los intertextos pictéricos, quiz4 el mds enigmadtico sea una «cita»
de un cuadro, que parece ser una alegoria que resume todos los aspectos
de la narracién, no solamente la diégesis primaria. M4s o menos a la
mitad de la pelicula, Mr. Neville, ¢l dibujante, contempla una pintura
comprada por Mr. Herbert, el duefio de la casa, cuya mujer le ha ofreci-
do el contrato para realizar los dibujos de la propiedad, a cambio de ser-
vicios sexuales. La pintura es obra de un artista aleman, Januarius Zick:
se trata de una alegoria dedicada a la teorfa 6ptica de Newton 1°, El artis-
ta observa (junto con el espectador, a quien se le ensefian fragmentos del
cuadro) que ciertos elementos parecen corresponder a la intriga misma de
la pelicula: el decorado del jardin, la figura del hombre vencido, las pa-

10 E] éleo tiene un titulo muy largo, explicativo: Alegoria del favor hecho a la teo-
ria dptica por Newton. Data de 1785 y se encuentra en Niedersiichsische Landesgalerie,
Hannover. Las informaciones que se refieren a este cuadro provienen del libro de David
Pascoe (1997: 67-92).
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rejas de atrds enfrascadas en una discusién intima como si tramaran algo,
la atmésfera inquietante creada por el contraste de luz y sombras. Todo
ello parece recordarle al artista, como si de unas piezas de puzzle se tra-
tara, que algo muy importante probablemente se le ha pasado por alto.
Ciertas caracteristicas anticipan cosas que apareceran al final de la peli-
cula, cuando el pintor va a quedar ciego (entonces, retrospectivamente, la
alegoria sobre la Gptica cobra un sentido macabro) y matado por unos
personajes que llevan méscaras y antorchas, al igual que la figura del
hombre del cuadro. La diferencia, sin embargo, es muy importante: en la
pintura, el personaje de la méscara y la antorcha es derribado, y al final
son los asesinos los que aparecen con estos objetos. El espejo esta tor-
cido. Al igual que el pequefio espejo que estd en el centro de la compo-
sicién en la pintura original y no refleja fielmente el gesto del personaje
que simboliza a Newton. La interpretacién detallada de la pintura de Zick
no se puede hacer durante la pelicula, porque el poco tiempo en el que se
ve no nos lo permite. Se trata de una auténtica intertextualidad multime-
dial, tipica de Greenaway; tenemos que hojear dlbumes de reproduccio-
nes y leer anilisis detallados para poder establecer algunos vinculos entre
la pelicula y el cuadro. ;Pero serd de verdad asi? ;No sera que
Greenaway, el auténtico draughtsman de la pelicula (la palabra significa
dibujante y delineante al mismo tiempo), nos da pistas falsas de erudicion
o bisquedas de indicios, como en las intrigas de los relatos policiacos?
En todo caso, la temporalidad acentuada de la alegoria pictérica (de un
lado, por el hecho de que sintetiza en una sola visién una sucesion de
acontecimientos y, de otro, por la técnica de la pelicula, que fragmenta el
cuadro en una sucesién de imdgenes), junto al tema de la luz, reflejan el
tema metalingiifstico de la pelicula: el de 1a compenetracién entre pintura
e imagen cinematografica y la exposicién de las verdaderas barreras.
Como por ejemplo, la temporalidad misma: la narracion cinematografica
desarrollada en el tiempo y los procesos de interpretacién basados en la
auto-correccién retrospectiva y la anticipacion de las probables variantes
de desenlace, o la utilizacién de la luz: como una técnica en la pintura
y como el material de proyeccién de la pelicula !'. Barreras que se
muestran infranqueables entre los dos medios.

11 Ep 1a pelicula, justo antes de que se vea el cuadro, hay un momento en el que de
repente el cambio de las condiciones pticas (el pasaje de una nube por delante del sol)
cambia en realidad todo el paisaje del jardin que cobra vida y pasa de representar un
objeto a ser un acontecimiento en si. Mr Neville se dirige a la sefiora Herbert con estas
palabras ambiguas: «Es el momento, sefiora». Avisa que ha llegado el momento para
un nuevo encuentro, pero llama también la atencién sobre lo que pasa con el paisaje
cinematogrifico frente al pictérico.
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El papel de las representaciones de otros sistemas de comunicacién es
muy parecido en la pelicula de Alain Robbe-Grillet La Belle Captive
(1982), donde la musica de Schubert (el cuarteto titulado La Muerte y la
muchacha) refleja el tema de la pelicula: el regreso de la novia de entre
los muertos, tema elaborado, entre otras, por una serie de intertextos lite-
rarios (la pelicula retoma un cuento antiguo, trabajado por varios escri-
tores, por ejemplo Goethe en la balada La Novia de Corinto).

2. REFLEXIVIDAD AUTO-TEXTUAL ESTILISTICA

Tal y como hemos visto en los ejemplos propuestos, la reflexién auto-
textual tematica puede ser completada también a través de un desdobla-
miento en el plano metapoético/metalingiiistico. A través de las posibili-
dades intramediales generales del cine, los distintos niveles textuales y
mediales en la pelicula se pueden reflejar reciprocamente. En la pelicula
Blow-Up, aparte de los aspectos ya mencionados, tanto el estilo de vida
del protagonista como su estilo de fotografiar presentan caracteristicas
similares al estilo de toda la pelicula, entonces presenciamos una mise en
abyme poética (que se refiere en parte a lo que Déllenbach ha llamado
«mise en abyme du code»). La forma de ser y de trabajar de Thomas es
la de saltar de una idea espontinea a otra, la dramaturgia de toda la peli-
cula se adapta a esta caracteristica: presenciamos comienzos de acciones
sin que finalicen, nos trasladamos de un contexto a otro, y lo que parecia
tener sentido en un lugar deja de tenerlo en otro (la escena de la anhela-
da guitarra, que se transforma en algo digno de tirar a la basura, es muy
elocuente). En el plano de las imigenes, la camara cinematografica de
Antonioni alterna, caprichosamente, los planos mas convencionales (los
que reflejan el punto de vista subjetivo del personaje o se asocian a éste)
y los puntos de vista poco habituales, impersonales, que ponen de mani-
fiesto las caracteristicas artificiales de la composicion filmica.

Las fotos ensefiadas en el proceso de produccién muestran a sus
modelos, al igual que Antonioni utiliza a sus actores en el cuadro del
decorado filmico. La escena que ocurre en la planta del estudio, que
precede la aparicion de los modelos, en la que vemos a Thomas solo,
entre las paredes de vidrio, refleja literalmente lo que el fotégrafo rea-
liza: la imagen del estudio parece desprendida de la ubicacién con-
creta, la composicién parece estar dibujada sobre el papel, las paredes
no se ven, en el borde de la pantalla aparece solamente una franja
blanca, como un marco de la foto sin retocar todavia.
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The Draughtsman’s Contract puede ser considerado, desde muchos
puntos de vista, como una re-escritura de la pelicula Blow-Up; entre otros,
retoma también este lado metapoético. El dibujante de Greenaway proce-
de de la misma forma que el director de la pelicula. En las escenas del jar-
din, la casa y el mismo dibujante se nos muestran tal y como Mr. Neville
dibuja la propiedad !2. El paralelismo entre dibujo y pelicula es subraya-
do por el hecho de que, de nuevo, asistimos, igual que en la pelicula de
Antonioni, al proceso de produccién de la representacién, al acto de crea-
cién. Los cuadros internos de la imagen filmica, que reflejan la delimita-
cién de la misma y que estaban constituidos por los elementos «habitua-
les» del decorado en Antonioni (ventanas, puertas u objetos del estudio),
aqui se transforman en cuadros explicitos y multiplicados, porque vemos
el jardin gracias al instrumento del dibujante (un marco doble, en metal,
rodeando unas rejas), mientras al dibujante, a su vez, nos lo ensefian gra-
cias a estos instrumentos. De costumbre, Mr. Neville dibuja sentado,
imponiendo su dngulo de visidn en casi todas las imagenes al aire libre; la
camara de Greenaway se conforma con la vision del dibujante, graba
muchas veces desde la perspectiva de una persona que esta sentada.

3. REFLEXIVIDAD MEDIAL GENERAL

La autotextualidad que implica relaciones intermediales tiene
muchas veces, también, la capacidad de tematizar explicita o implici-
tamente las relaciones entre distintos medios; asi, se confrontan sus
posibilidades y sus limites. Esta tendencia de los textos intermediali-
zados cinematograficamente se manifiesta a través de diversas figuras
poéticas. De éstas, sefialamos las siguientes:

3.1. Diferentes representaciones mediales como metaforas
de la pelicula

Cada vez que nos encontramos una mise en abyme en el plano del
lenguaje, tenemos, en cierta medida, metdforas de la expresién o de la

12 Ep realidad, como ya lo hemos dicho, Greenaway es el verdadero autor de los
dibujos, no sélo el guionista, por tanto esta identificacion es mas que metafdrica.

194



LAS FIGURAS REFLEXIVAS DE LA INTERMEDIALIDAD EN LA PELICULA. EL CINE...

produccidén cinematogrifica. Sin embargo, hay casos en los que el
objetivo del juego intermedial iniciado por la pelicula es situar la peli-
cula en el espejo de las demds artes, que acentian caracteristicas cine-
matogréficas. El ejemplo de la pelicula Blow-Up sirve también en este
sentido; las peliculas de Greenaway, sin embargo, no se pueden incluir
en esta categoria, ya que en ellas las artes estan juntas en el mismo
plano y se compenetran, teniendo como resultado un cine realmente
hibrido o intermedial.

La dltima pelicula de Antonioni, Par-dela les nuages (1995), reali-
zada junto con Wim Wenders, también estd repleta de fragmentos
meta-representativos. De hecho, éstos aparecen en las partes de unién
entre los episodios realizados por el maestro Antonioni y son la con-
tribucion de Wenders como un homenaje a las peliculas de Antonioni.
Su protagonista es guionista y hay muchas referencias implicitas a las
peliculas de Antonioni (el uso de la cadmara fotogrifica recuerda
Blow-Up, el de la niebla Identificazione di una donna, la Gltima gran
pelicula anterior a ésta, realizada en 1982). Antes del iiltimo episodio,
sin embargo, tenemos un fragmento intermedial que combina este
tipo de remember con una meditacién mas profunda sobre el medio
cinematografico. Aparecen los conocidos actores de La notte (1961),
Marcelo Mastroianni y Jeanne Moreau, envejecidos y auto-repre-
sentdndose de alguna manera en una escena alegérica. Mastroianni es
un pintor que hace una copia de una pintura de Cézanne. Sorprenden-
temente, no estd delante del cuadro, sino delante del paisaje (ya cam-
biado) que ha inspirado la respectiva pintura: por tanto no ejecuta una
copia, sino una reproduccién del original en el sentido concreto de la
palabra. Mis tarde, en el pasillo del hotel, vemos a John Malkovich,
el director de la pelicula, imitando los gestos del retrato de Cézanne,
colgado en la pared.

Reproduccion y gesto: éstas son las nociones que sintetizan la
esencia de las escenas. El didlogo lo refleja. (J. Moreau: «;Para qué
necesita una copia? [...] Una reproduccién fotogrifica de un cuadro
o una foto del paisaje serian suficientes»; M. Mastroianni: «Sabe,
creo que cada hombre que reproduce el cuadro de un gran artista,
tiene la oportunidad de encontrar, aunque sea de casualidad, el gesto
adecuado»; J. Moreau: «La copia del gesto»; M. Mastroianni: «En-
contrar, aunque sea un solo gesto, me proporcionaria mas satis-
faccién que cualquiera de mis propios movimientos con el pincel».)
La esencia de un arte es el gesto artistico creador, lo tnico que se
puede imitar sin plagiar el original: lo que Wenders intenta hacer
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con su contribucién en la pelicula. Y la maestria de Antonioni es
comparada con la pintura de Cézanne. Y no por casualidad, ya que
especialmente sus peliculas de los afios 50-60 (como por ejemplo
L’ eclisse, de 1962), para emplear los términos de la teoria del arte
de Panofsky, tienen un caricter «estereogrdfico-cristalino», que ha
sido muchas veces comparado con el estilo de Cézanne. La pintura
es, en realidad, solamente una excusa para hablar de la pelicula y re-
cordar la reflexividad y los temas meta-lingiiisticos de las peliculas
de Antonioni.

3.2. La tematizacion del derribo de las barreras mediales

3.2.1. El pasaje a otro nivel narrativo

Un fragmento intermedial incluido en un texto puede tener el papel
de abrir una ventana hacia otro nivel narrativo. En el caso de las peli-
culas clésicas no-reflexivas (que hacen que su medio sea «invisible»,
ya que concentran la atencién en lo mostrado), ésta es una técnica
convencional, subordinada a la continuidad temdtica de la narracion.
Vemos a menudo c6mo cuadros, fotos, piezas musicales o citas litera-
rias tienen la funcién de liberar los recuerdos o de guiarnos en el
mundo de la imaginacién, de transportarnos en el tiempo, etc. El uso
de estas intermedialidades como clichés retdricos se parece a las fun-
ciones de otras técnicas de relacion.

En el caso de las peliculas reflexivas, que exponen su multimedia-
lidad con naturalidad, esta técnica significa, en realidad, «una trans-
diegetizacién heterosemidtica» o «transposicion pragmdtica», como la
describe Jost (1993: 229), a través de la cual se consigue (o se intensi-
fica) una auto-reflexion de la estructura narrativa, una deconstruccion
de la narracion lineal. Véase, por ejemplo, la pelicula L’année dernie-
re a Marienbad (del director Alain Resnais, 1961), en la cual la escena
de teatro incluida trastoca el orden cronolégico en la pelicula median-
te la inversién del orden de presentacién como un cuadro de la peli-
cula. O el efecto trompe I'oeil de las pinturas y las postales (todas
copias de Magritte) al construir un vinculo entre la realidad y el mundo
de los suefios, de la fantasia, imitando al mismo tiempo la estructura
paradéjica del cuadro titulado Condition humaine (1935), de René
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Magritte. Un procedimiento que es, de hecho, bastante comiin en la
prosa postmoderna 13,

3.2.2. Mise en scéne del espacio imaginario: mds alld y delante
de la pantalla

3.2.2.1. ;Ventana u obstaculo?

«La pantalla es un muro y los muros existen para que los fran-
queemos» dice Jean-Luc Godard (apud Druckenhaner, 1996: 260),
entre otras confesiones semejantes, como por ejemplo: «quisiera
entrar en la imagen misma» (apud Paech, 1989: 61). En sus peliculas
ha elaborado toda una serie de técnicas para poder «pasar mas alla
de la imagen» o «grabar las imdgenes desde atrds» (apud Paech,
1989: 61): la integracién del proceso de produccién en la pelicula (la
pelicula que se rueda bajo nuestros ojos), la propia presencia de
Godard en la pelicula, a veces no s6lo como actor (o él mismo), sino
también como narrador of screen (en Vivre sa vie o en Le mépris) y
también prestando su voz a un personaje (Jean-Paul Belmondo habla
con su voz en Charlotte et son Jules). A la entrada del autor en la
imagen, por detrds de la cdmara, le corresponden simétricamente los
personajes que miran directamente hacia la cdmara, por tanto apa-
rentemente a los ojos de los espectadores y también aparentemente,
dirigiéndose a éstos directamente. Esta técnica valoriza el espacio de
delante de la pantalla, y asi le toca al espectador franquear las ba-
rreras de la imagen. Lo mismo pasa cuando Godard mezcla perso-
najes «reales» con personajes ficticios: por ejemplo, en la pelicula
Vivre sa vie (1962), el filésofo Brice Parain o en Le mépris, Fritz
Lang. En realidad, esto pasa a menudo también por la manera en la
cual el guionista emplea a los actores (segin la concepcién de
Brecht): los personajes de sus peliculas no son sélo caracteres ima-
ginarios, sino que guardan también la personalidad del actor que los
interpreta (Brigitte Bardot, por ejemplo, en Le mépris, es la famosa
B.B. pero también la mujer del escritor y los dos dmbitos de signifi-
cacién son igualmente importantes).

13 Brian McHale describe detenidamente estas técnicas en la literatura postmoderna
(1987: 112-133).
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Una tematizacién irénica de las barreras entre el mundo cinemato-
grafico y el mundo real es la famosa escena de Les carabiniers (1963),
en la que Michel-Ange (!) confunde el mundo de la pantalla con la rea-
lidad y trata literalmente de pasar mds alld de la pantalla rompiendo la
tela. Joachim Paech (1989: 61) se pregunta si en realidad esta escena
quiere decir que la dnica modalidad de penetrar las imagenes es des-
truirlas. La transformacién del marco en una puerta hace que la imagen
carezca de distancia estética. En la recepciéon mégica de las imagenes
(que es la base de lo veridico de la representacién mimética), todo lo
que constituia la realidad del «mas alla» de la pantalla/el objetivo de la
camara se confunde con la representacion, la realidad tapando la ima-
gen como artefacto. Mirado desde la parte de acd de la pantalla, el
medio utilizado (la cinematografia, «el aparato», en el sentido em-
pleado por Walter Benjamin o Flusser) es lo que se interpone entre el
espectador y la realidad «del mas alld», sigue las coordenadas de la rea-
lidad en los textos reflexivos, cubriéndola en gran parte. Greenaway, en
la pelicula The Draughtsman’s Contract, tematiza implicitamente esta
cualidad de las formas de representaciones de abrir visiones, por un
lado, de intervenir como obsticulo, por otro lado (véase el papel de los
dibujos y de las sombras).

Las consecuencias de este «acd» y «alld» tienen también otro dmbito
de manifestacién importante: las citas. El contraste entre las obras de
Jean-Luc Godard y Peter Greenaway quiza sea un buen ejemplo. Hemos
dicho ya que Godard utiliza muchos personajes «reales» en sus peli-
culas: el fil6sofo Brice Parain aparece en el papel de «fil6sofo» en la
pelicula Vivre sa vie. Es probablemente, al mismo tiempo, un conocido
del guionista y una «lectura», una experiencia intelectual suya. El fil6-
sofo (entre comillas y fuera de ellas) habla en la pelicula de sus propias
ideas filoséficas, como parte del didlogo ficticio. De todo esto resulta
que es imposible establecer qué es cifa y qué no lo es, cuando el perso-
naje/«el personaje» se cita/«cita» a si mismo. Se sobreponen no soélo los
niveles de la realidad y de lo imaginario, sino también varios niveles de
citas: porque los amigos artistas que se mezclan con los actores/perso-
najes de las peliculas del guionista son, por lo tanto, «citados» por el
autor, representan sus propios textos o0 «narraciones», Como auto-citas.

Por supuesto, en la concepcién de Godard «todo es cita, si saco una
foto del Arc de Triomphe, es una cita. Si voy por la calle hojeando un
libro, también es una cita» (apud Brodwell, 1985: 320). Cuando me
acerco a ella desde el caracter de intermediario de la cdmara, la imagen
no es mas que una cita de la realidad: una rememoracién/un reconoci-

198



LAS FIGURAS REFLEXIVAS DE LA INTERMEDIALIDAD EN LA PELICULA. EL CINE...

miento (seguin las teorias cognitivas) o una actualizacién (como lo
sugiere el origen de la palabra y como decia Christian Metz), y esta
cualidad se suprime cuando la mirada traspasa como a través de una
ventana de vidrio «mds alld» del marco. La ambivalencia de las image-
nes esta siempre presente y Godard la valoriza; en sus discutidas citas,
hay siempre una posibilidad de confusién entre la dualidad de éstas: un
libro en la mano de un personaje o una cinta de video recogida de una
estanteria puede representar la metifora del conocimiento, o una indi-
cacion intertextual compleja, pero, en la mayoria de los casos, sentimos
también el hecho de que estos gestos pertenecen a una escena de vida:
la cita del texto se combina con la cita/la representacién del gesto.

En el caso de Peter Greenaway, sin embargo, el caricter de cita es uni-
lateralmente amplificado por las técnicas de una cinemato(picto)grafia
relevante: los marcos interiores multiplicados, las composiciones de
plan tableau, 1a multimedialidad acentuada por diversos textos, logran
«poner» la imagen «entre comillas», incluso cuando (por falta de erudi-
cién) no podemos identificar la cita en si.

3.2.2.2. La extensién del espacio

Por otra parte, hay procedimientos que facilitan las posibilidades de
entablar un didlogo interartistico, procedimientos a través de los cua-
les la imagen filmica parece extenderse al espacio imaginario. Se trata,
en primer lugar, de unas técnicas tomadas de la pintura, por las cuales
la imagen fija (en el cine, el marco fijo) puede abarcar las dimensio-
nes imaginarias virtuales que la composicién implica. Las técnicas ela-
boradas por la pintura se sobreponen a las técnicas corrientes de la
internalizacién del espectador de la pelicula narrativa cldsica !4. Un
ejemplo en este sentido lo serfa la perspectiva inversa utilizada por
Greenaway en las escenas de interior de The Draughtsman’s Contract.
Dado que estas composiciones se muestran ideales para establecer una
relacién con el espectador (se parecen al drea éptica de las sensaciones
visuales corrientes), estdn mejor capacitadas para conectar el espacio
interior de la pantalla con el exterior. Cierta inversion de esta técnica

14 Por eso el espectador se siente como participante de la imagen y de la accion fil-
mica, el espacio del espectador parece continuar en el espacio de la pelicula. Estas téc-
nicas han sido muy bien descritas por Noel Burch (1990).
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encontramos en la pelicula A Zed and Two Noughts (1985), en la que
Greenaway graba, desde la posicion de la pantalla cinematografica, a
los espectadores de una sala de proyeccién alternando con las imagenes
mas convencionales.

3.2.2.3. El reflejo en el espejo

La introduccién de la imagen reflejada por espejos o paredes de
vidrio, que es empleada en la misma medida tanto por Antonioni como
por Godard, «vuelca» la dimensién del mas alld de la pantalla sobre el
plano de la pantalla y, comprimiéndola de esta manera, le confiere
ambigiiedad (el espacio se extiende y se comprime al mismo tiempo).
Puede ser un trompe I’ oeil: es decir, confundirla con una imagen sim-
ple, sin observar el marco del espejo (la famosa pelicula de Tarkovski
El espejo, 1974, se ha basado, en gran medida, en esa técnica). Se
puede presentar como una imagen de una imagen: Greenaway utiliza
en The Pillow Book muchas imdgenes sobrepuestas, en las cuales los
puntos de vista se reflejan reciprocamente, como unos espejos colo-
cados sobre la pantalla, o, en el caso de las peliculas de Antonioni o
Godard, que presentan a los personajes y su reflejo en un solo marco.
Esta forma acentiia cada vez el caricter artificial de la imagen y ofre-
ce posibilidades de comparacién con técnicas de pintura. En Vivre sa
vie, la protagonista, Nana, se nos muestra de esta manera, y paralela-
mente aparecen unas composiciones que imitan cuadros famosos de la
época del impresionismo (por ejemplo, el marco del comienzo de la
pelicula reproduce elementos de la pintura de Manet Un Bar aux
Folies-Bergéres); Greenaway, a su vez, incluye una imitacién del
mismo cuadro de Manet en The Pillow Book, en la escena del bar, y
sus procedimientos de esta pelicula y de Prospero’s Books se pueden
comparar a menudo con las obras de Magritte (que también sobre-
ponen varios puntos de vista).

3.2.2.4. Metaforas espaciales del universo textual

Con sus multiples posibilidades de espacializacién, el cine puede
construir una dimensién espacial imaginaria virtualmente infinita, que
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puede funcionar como espacio metaférico del universo textual memo-
rial. Esto pasa muchas veces en el caso de los planos que ponen en
escena cuadros como tableaux vivants y a los cuales la miisica, el texto,
les afiaden nuevas dimensiones semanticas. Podemos citar una escena
memorable de The Pillow Book, donde Greenaway parece metaforizar
la idea del cine realmente intermedial, el ideal del «cine sin paredes» 1°.
El protagonista, Jerome, visto como una metafora, es €1 mismo un es-
pejo cultural: es intérprete, conoce varios idiomas, por su estilo de vida
realiza un vinculo entre las culturas del Este y las del Oeste, tal y como,
por su ambivalencia sexual, combina los papeles masculinos con los
femeninos. Por tanto, es una réplica perfecta del personaje femenino
central, que es considerado un indicador que apunta a los cuatro puntos
cardinales. En la escena en la que Jerome presenta el primer «libro»
escrito por Nagiko y que le habia sido enviado al editor, y estd desnudo,
cubierto de signos misteriosos, pintorescos (el texto del «libro»), en
medio de la habitacién, aparece como un axis mundi del universo tex-
tual. Sobre un fondo musical grandioso, la cdmara le rodea y con este
movimiento circular vemos que, en realidad, la forma ciibica de la ha-
bitacién se abre en todas las direcciones: en los dos lados, tenemos
puertas abiertas, un lado es el de la ventana, y el dltimo esta cubierto de
estanterias de libros, que de manera concreta no es una forma visual
abierta, pero, metaféricamente, tiene la capacidad de «abrir» el mayor
nimero de dimensiones.

3.2.2.5. La pintura del espacio con la ayuda de la luz

La capacidad de la técnica filmica de servir de mediadora entre las
demds artes se sugiere en las peliculas de Greenaway «pintando» la
imagen con la ayuda de la luz colorada (como lo hemos visto, por
ejemplo, en las escenas exteriores de la pelicula Drowning by
Numbers o en Prospero’s Books). Por un lado, al realzar la materia-
lidad de la luz como «materia primaria» de la que se componen las
imégenes, se acerca la pelicula a la pintura, de la que toma prestados

15 Cada imagen filmica se puede encuadrar en el contexto general de la historia de
la pelicula, pero, al mismo tiempo, pertenece también al contexto infinito de la imagi-
naci6n (literaria/pictérica/musical, etc). El ideal del «cinema without walls» represen-
ta la base de los andlisis intertextuales/intermediales de T. Jefferson Kline (1992), entre
otros.
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técnicas y modelos de composicién (la pelicula A Zed and Two
Noughts es una auténtica enciclopedia de la luz, se pueden contar
trece fuentes distintas de luz empleadas, apud Hacker, Price, 1991:
220). Por otro lado, la luz se relaciona con la literatura, gracias a los
textos hechos de signos luminosos, que, en realidad, no se inscriben
en una superficie plana, sino en el espacio. En general, los personajes
situados en la trayectoria de luz del proyector y que la reflejan/de-
forman en las peliculas de Greenaway (A zed and Two Noughts, The
Pillow Book) o de Godard (Scénario du film Passion,1982) tematizan,
por la descomposicion de la luz mévil y de la imagen, la esencia de la
expresion cinematografica. De manera concreta, el guionista traslada
el aura magica de la sala de cine a la pantalla y ejemplifica el esta-
tuto intermedio poco constante de las construcciones semdnticas del
autor/receptor, que toman forma/se deforman en el espacio imagina-
rio entre representacion y representado. Joachim Paech (1989: 64)
considera que, en el sentido mas amplio, estas técnicas (al igual que
todas las peliculas que le sacan provecho al potencial intermedial)
demuestran que para el cine no hay nada que le sea exterior; hay s6lo
imégenes que tienen relaciones con otras y otras imdgenes. Podemos
afiadir: el cine es el calidoscopio del universo intermedial que, cada
vez mds, nos muestra configuraciones distintas de la combinacién de
las mds diversas formas de expresién.

3.2.3. Transposicion explicita (y distorsionada)

Una figura irénica del didlogo de las artes iniciado por el cine inter-
medidtico lo constituye el caso en el que tenemos referencias verbales
explicitas a una forma del arte como metéfora de otro arte, pero ésta
tiene el objetivo de ironizar reciprocamente los medios artisticos y de
cuestionar su autoridad. Godard, por ejemplo, hace muchas referencias
a la pintura o a la literatura en sus peliculas, pero cada vez se refiere en
realidad a la pelicula. Un solo ejemplo de Pierrot le fou (1965). «Tengo
una formidable idea para una novela: no escribir sobre la vida de los
hombres, sino pura y simplemente sobre la vida. Al igual que entre los
hombres existen el espacio y los colores. Deberiamos llegar aqui. Joyce
lo ha intentado, pero se deberia hacer mejor, mucho mejor.»

Por otra parte, en varias peliculas de Greenaway aparecen en pa-
rafrasis algunas citas de la historia de la pelicula, que se trasponen al
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marco de la pintura. En The Draughtsman’s Contract tenemos una refor-
mulacién de la observacién irénica atribuida a Truffaut: «la pelicula
inglesa es una contradiccién de términos», siendo la observacién de
Greenaway: «la pintura inglesa es una contradiccién de términos» (apud
Haecker, Price, 1991: 200). Otra parafrasis nos recuerda el célebre ejem-
plo de un estudio de Einstein (escrito en 1948) sobre la dramaturgia de
los colores, estudio segun el cual, nadie debe pensar en la composicién
de los colores hasta que no aprende «a ver, en tres naranjas en la hierba,
no sélo tres objetos en la hierba, sino tres manchas naranjas sobre un
fondo verde» (Einstein,1998: 289). En la pelicula tenemos el siguiente
fragmento de didlogo entre Mr. Neville y Mrs. Talman: Mr. Neville: «El
segundo juego de dibujos estd todavia envuelto en misterio, pero me
estoy acercando, paso a paso, a la esencia del problema»; Mrs. Talman:
«Quiza al corazén de mi padre, Mr. Neville» (la sefiora aludiendo al
hecho de que era posible que su padre hubiera sido asesinado y los di-
bujos descubririan indicios del crimen). Mr. Neville: «Una mancha roja
como la sangre en la hierba verde brillante» (aludiendo a que, en rea-
lidad, el crimen es s6lo una excusa para formular, en el lenguaje cine-
matogréfico, problemas de la representacién pictérica y filmica) 16, A lo
que Mrs. Talman responde con sarcasmo: «Qué pena, Mr. Neville, que
sus dibujos sean en blanco y negro».

En la pelicula A Zed and Two Noughts, la alusién a la pintura, dis-
torsionada en el espejo torcido del cine, es todavia mds macabra. El
filme se halla bajo la influencia de la técnica de Vermeer, cuyos cuadros
mds famosos estdn reproducidos en la pelicula y de los cuales también
se habla. Alba Bewick menciona lo interesante que resulta el que en las
pinturas de Vermeer nunca se vean los pies (de las mujeres), mientras
que, en la pelicula, el doctor Van Meegeren (!) le amputa a Alba las dos
piernas, lo que provoca la réplica de ésta, en clave de humor negro:
«Asi, voy a caber con facilidad en el ataid». O en los primeros planos
de la pelicula, podemos afiadir las composiciones que «recortan» las
figuras humanas de la pelicula. Quizd recordemos también a los pri-
meros espectadores de cine, que miraron horrorizados los cuerpos frag-
mentados en la pantalla. La alusién inocente a la pintura se ha con-
cretado de tal manera que la pelicula ha logrado desvelar «territorios»
semanticos hace mucho sumergidos en el «subconsciente» de la expe-
riencia cinematografica.

16 Para una acentuacién del efecto pictérico de las imdgenes de la pelicula,
Greenaway ha «tefiido», con la ayuda de unos filtros especiales, la hierba del jardin,
para que tenga un efecto de lo mas brillante posible.
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3.2.4. Ekphrasis

Ekphrasis es el nombre de un procedimiento textual que tiene su ori-
gen en la retérica de la antigiiedad y que ha significado una descrip-
cién de lo mas detallada de un cuadro o de una estatua, descripcion que
podria rivalizar, en cuanto a plasticidad, con la expresividad de la pin-
tura o de la escultura, por tanto la nocién se refiere a un caso en el cual
un texto verbal es reproducido con el fin de competir con las artes
plasticas. En la teorfa de la medialidad, hoy el término ha empezado a
ser empleado también en un sentido mas amplio, refiriéndose a todos
los intentos en los que las obras de arte, o las caracteristicas de un
medio artistico, se vuelven objetos de otra obra, de otro medio. Dentro
de las tendencias ekphrasticas, el problema més interesante esta cons-
tituido por las referencias reciprocas entre los diferentes sistemas se-
midticos implicados en la relacion entre los distintos textos. En su sig-
nificado original, el término ha denotado la tendencia de la lengua de
franquear las barreras hacia la visualizacion. Y para los casos en que
las imégenes tratan de dar un equivalente al texto verbal, se ha intro-
ducido el término de ekphrasis inversa (Krieger, 1992). En el cine, de
hecho, podemos hablar no sélo de una tal ekphrasis inversa, sino tam-
bién de tendencias ekphrasticas miltiples/multidimensionales.

Se ha dicho ya (Leutrat, 1989; Paech, 1989; Miiller, 1996), que en
las peliculas reflexivas que tematizan su propia medialidad, la pelicula
parece situarse de alguna manera entre los demds dmbitos. Si anali-
zamos con més detenimiento estos ejemplos, vemos que esto significa
también que la intermedialidad de una pelicula no se reduce casi nunca
a la relacién entre dos ambitos, o formas de arte. La secuencia Van
Gogh de la pelicula de Akira Kurosawa, Dreams (1990), puede ser
considerada una excepcién, un ejemplo aislado, donde sélo la pelicu-
la y la pintura se confrontan, como una ejemplificacién didéctica de la
teoria de Bazin, segin la cual la técnica de la pelicula destruye la inte-
gridad de la obra pictdrica y la narrativiza (Véase Bazin, 1995).

Existen también los casos mas frecuentes en los que una composi-
cién pintoresca de la pelicula puede ser considerada el equivalente
cinematografico de la figura retérica de hypotyposis (un procedimien-
to de la antigua retdrica en el que el orador presentaba su tema de lo
mds vivo y pintoresco posible para impresionar). El resultado de las
composiciones de este tipo es una imagen parecida a la pintura, con la
que puede haber analogias estilisticas y de la cual puede incorporar
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modelos (tal y como el fendmeno ha sido descrito por Jost, 1993: 228).
En la mayoria de los casos sin embargo, tenemos una serie de cone-
xiones intermediales.

Lo que no se ha explorado suficientemente hasta ahora es la natu-
raleza de estas multiples conexiones que han venido imponiéndose
desde que la nouvelle vague de origen francés ha introducido este tipo
de «juegos (inter)lingiifsticos» en el ruedo cinematografico. En otro
estudio mio, en vias de publicacién 17, he tratado de presentar dos po-
sibles modelos de este tipo de intermedialidad, que se puede describir
también como ekphrasis multidimensional. Sin repetir lo escrito deta-
lladamente alli, hago aqui un resumen de las ideas principales.

3.2.4.1. Una tendencia de reflexividad repetitiva y permutable

Los mejores ejemplos pueden ser sacados de las peliculas de la
nueva ola francesa, sobre todo las de Godard o Truffaut. La esencia de
esta tendencia consiste en el hecho de que la imitacién de otra forma
de arte se vuelve en realidad una puerta para entrar en el mundo de las
relaciones intermediales multidimensionales. El mismo tema se repite
mediante representaciones mediales distintas y multiplicadas, que «se
traducen» de esta manera reciprocamente y que resultan de un con-
tinuo distanciamiento del texto de la referencialidad. El ejemplo del
episodio del Retrato ovalado de Vivre sa vie es elocuente: una ekphra-
sis literaria, citas de sociologia, imitaciones de pintura, la pelicula, la
foto se sobreponen para realizar un retrato de la actriz Anna Ka-
rina/del personaje Nana/del tipo de la joven prostituta retratado por los
(inter)textos aparecidos, etc.

3.2.4.2. Elritual inter-semi6tico de la intermedialidad postmoderna

En las peliculas de Peter Greenaway se da, en realidad, un carnaval de
las artes, en el cual cada uno aparece con la mascara del otro: no sélo que

17 Se trata de una comunicacién presentada en el VII Congreso IASS-AIS
(Dresden, 1999). El trabajo se va a publicar en inglés en el volumen que contiene los
estudios presentados.
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la pelicula trata de rivalizar con ellas, sino que también la literatura o la
pintura tienden a afirmarse con mds fuerza a través de la pelicula que,
muchas veces de manera impactante, da vida a las metaforas que pueden
describir la esencia de las demads artes/medios, en realidad a la manera
en que, a través de ellos, entendemos el mundo. Estas compenetraciones
(que no son «transcodificaciones» repetitivas, sino que se basan en mo-
delos rituales) constituyen el tema principal de sus peliculas, tratando a
la vez de manera subversiva el mismo pensamiento metaférico.
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