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(1) Asi lo formula Y. M. Lot-
man en su Estructura del texto
artistico (Istmo, Madrid,
1978). Sin embargo, el referen-
cialismo de la lengua natural
es también puesto en cuestio-
namiento por investigadores
como J. Taléns. No es, con to-
do, pretension nuestra inmis-
cuirnos en tan intrincado pro-
blema tedrico.

(2) BARTHES, R.: Le degré
zéro de I’éscriture, Seuil, Col.
Points, Paris, 1956. El dato es-
ta recogido de REQUENA,
J. G., tanto de su texto sobre
Renoir («La fractura de la sig-
nificacion en el texto moder-
no», CONTRACAMPO, 28,
p. 53), como en su libro en
prensa sobre el cine de D.
Sirk.

1. Si admitimos las formulaciones de Yuri M. Lotman y la es-
cuela de Tartu, el arte se nos aparece como un lenguaje modeli-
zante secundario. Su materializacion textual, articulada como una
estructura compleja, procede de modo que los elementos de con-
tenido tienden a formalizarse al tiempo que la «forma» produce el
contenido. Debido a ello, todo signo que en tal texto surge, recla-
ma un cierto espesor, una resistencia a restringir su funcion a la
mera designacion de un objeto del mundo, tal y como parece lo-
grarlo sin esfuerzo la lengua natural (1). Cuando las llamadas es-
crituras clasicas pretenden autopresentarse como puramente refe-
renciales, desplazando la condensacion del significante de un sig-
no a otro (economia relacional (2)), acometen una tarea de disolu-
cion de algo estructuralmente constitutivo del lenguaje artistico:
su irreductibilidad a otro lenguaje (modelizante primario) y a la
realidad. De lo cual se infiere que las escrituras narrativas de gra-
do cero no representan sino una «tendencia» a evacuar la densi-
dad propia del significante de lo paradigmatico a lo sintagmatico,
quebrando asi la dialéctica del principio jakobsoniano de la
proyeccion del eje de la seleccion sobre el de la combinacion,
nunca una total y efectiva evacuacion, cuyo logro implicaria su
reconversion en un sistema modelizante primario: la lengua natu-
ral. Hablar, pues, de grado cero de la escritura (Barthes. Burch,

 Requena...) como estrategia de ocultacién de la problematica del

significante (y del lenguaje, por tanto) en momentos historica-

-mente determinados del desarrollo de un lenguaje artistico sélo es

legitimo en un sentido aproximativo o, mejor, metaforico (3). En
todo caso, el resultado de dicho proceso (trabajo) reductivo siem-
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pre generara una tension, una violencia, manifiesta y perceptible
textualmente.

2. Por otra parte —y adentrandonos ahora en la narracion cine-
matografica—, el sentido de dicha operacion tendente al «grado
cero» (asi como los conceptos de verosimilitud e impresion de
realidad) distan mucho de ser idénticos en todos los géneros clasi-
cos, a pesar de que el modelo sea semejante en sus lineas maes-
tras (4). El western presenta una interesante particularidad: su
despojo y estilizacion, particularmente en su modalidad clasica
(pero rastreable en casi todas las etapas de su historia) indican a
las claras una voluntad poética, una tentativa de simbolizacion y
metaforizacion mas fuerte que en cualquier otro género clasico
(quiza a excepcion del melodrama). El espesor del paisaje abierto,
la nuclearidad y depuracion de los espacios urbanos (saloon, ofi-
cina del sheriff, banco, hotel, estacion...), 1a simplicidad y redun-
dancia de los objetos de funcionamiento simbolico (pistolas, ca-
ballo, etc), erradican sistematicamente (como en la epopeya y a
diferencia de la novela en su acepcion decimononica) lo catalitico
y contribuyen tanto a definir a los personajes como su propio de-
venir narrativo. En otras palabras, exigen ser contemplados en
vertical, en el orden de lo paradigmatico, tanto como en el de lo
sintagmatico.

3. Con todo, tales procedimientos de retdrica poética no suelen.

rebasar una cierta simplicidad simbolica superpuesta al esquema
narrativo al que acaban por someterse. Si nos interesa un filme
como Shane (Raices profundas, George Stevens, 1953) es porque
incorpora el discurso poético en formulaciones caracteristicas de
la poesia contemporanea bajo la égida del irracionalismo y deter-
minadas por el pudor. De este modo, dos discrusos se entrecru-
zan en el filme de Stevens: el narrativo, foco cumplido del ensafa-
miento de la critica hasta el punto de que A. P. Hoarau reclama
modestamente su pretension de rehabilitarlo al menos un poco
(5); el poético, en dos alcances distintos: formulaciones ya codifi-
cadas en el género a las que hemos aludido mas arriba y, sobre
todo, trabajo de simbolizacion de acuerdo con las corrientes pur-
dorosas del arte contemporaneo (concretamente: funcionamiento
del correlato objetivo). El esquema de lecturas que proponemos
del filme quedaria representado del siguiente modo:

(1) narrativo
(2) poético

(a) retorica tradicional
(b) retorica irracionalista

En nuestra opinion, la critica que abordo Shane solo ha alcan-
zado a analizar el dispositivo 1 y 2 a (en el mejor de los casos), re-
sultando de ello el rechazo del filme, cuando una rehabilitacion
del mismo requiere (pensamos) el desciframiento del nivel poético
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(3) Este es el ambito en que se
mueve la ultima —y no tan ul-
tima— produccion del critico
de Cherburgo. Sistematizarlas
desde un punto de vista rigu-
rosamente teorico y cientifico,
quebrando asi el marco subje-
tivo, abierto, en que se inscri-
be, puede conducir a conclu-
siones operativas, pero de du-
dosa correccion. Vaya por de-
lante que no se trata de un re-
proche a los criticos citados,
sino a la atolondrada lectura

que de Barthes puede ha--

cerse en circulos menos anali-
ticos. Asi, la nocion de grado
cero de la escritura, pese a
pertenecer a la primera obra
barthesiana, debe ser bastante
flexible y, en todo caso, com-
binada o complementada con
la de Modelo de Representa-
cion Institucional en lo que
respecta al cine («Vide
BURCH, N.: «Porter ou I’am-
bivalance» in Le cinéma amé-
ricain. Analyses de films, Vol
1, Flammarion, Paris, 1980).

(4) (Donde esta, por ejemplo,
la verosimilitud en un musical
americano? En todo caso, no
en los decorados, opacos a la
impresion de realidad.

(5) HOARAU, A.P.: «El
western y su evolucion» in El
universo del western. Funda-
r2nentos, Madrid, 1976, pag.
65.













y 9 de la misma secuencia, y el contracampo refleja espacialmen-
te su posicion exacta (plano 15, foto 4). Por el contrario, la mira-
da de Joey, registrada en dos planos (11 y 13, foto 5) engarza con
un primer plano (12, foto 6) de Shane, evidentemente subjetivo.
Aqui, la mirada es reciproca (raccord de miradas: sutura narrati-
va) y, a diferencia de la anterior, abole todas las distancias fisicas
que el plano general nos sefialaba, incurriendo en una transgre-
sion de la verosimilitud espacial harto significativa: poder de inti-
macion. Pues bien, el resto del film va a tomar por tema el desa-
rrollo, como linea subterranea, de la estructura narrativa, el espa-
cio abierto entre estas miradas: castracion del padre (anulacion
de su falo), poder fascinatorio (falico) de Shane, pero, sobre todo,
apropiacion de la mirada intima —y formalizada, recordémoslo—
de Joey por Marian, voyeur a distancia, y deseante de una aproxi-
macion que se revelara perpetuamente mediatizada. Y es aqui
donde hallamos lo que consideramos el mayor logro de Shane: el
correlato objetivo utilizado, dadas las peculiaridades enunciativas
del texto filmico, no entre autor y elemento ficcional como ocurre
en poesia, sino entre dos elementos de la ficcion.

Dicho espacio a franquear con el propdsito de lograr una apro-
piacion del objeto de deseo es sentido como imposibilidad. De ahi
lo pudoroso del procedimiento. De este modo, el film no encuen-
tra clausura poética (ésta no existe), sino se limita a formalizar el
dispositivo. Veamos de qué recursos se sirve Stevens para operar
con el correlato objetivo:

1) Organizacion del montaje en el interior del plano: Joe Sta-
rrett se excusa ante Shane de su falta de hospitalidad y rudeza
para con el visitante pretextado su confusion por la repentina pre-
sencia de los ganaderos. Marian le ha insinuado que le invite a ce-
nar. Un plano altamente simbolico (foto 7) nos muestra a Starrett
y Shane en Plano Medio (ligero picado) ocupando respectivamen-
te derecha e izquierda del encuadre. En profundidad de campo,
observamos a Joey; al fondo, casi sobre la misma linea de profun-
didad que Joey, espera Marian.

La posicion respectiva de los personajes evidencia lo que co-
mentamos: una posicion simbolica (Joey como mediador de Ma-
rian ante la discreta pugna por el falo que llevaran a cabo los dos
hombres) e indicial.

2) Verbalizacion de Joey de pensamientos que la mirada abs-
traida de Marian parece corroborar y que, incluso, estimulan su
decision. Elocuente a este respecto es la maravillosa secuencia en
que, tras la pelea con los ganaderos, Marian cura a los dos «va-
lientes». Starrett desaparece tras la puerta situada a la derecha
del encuadre. Joey lo hace por la del fondo, mientras su madre
acaba de curar las heridas del héroe. Joey requiere a su madre y,
en gff, oimos, junto a Shane (solo en campo), la siguiente conver-
sacion:

—Tengo que decirte una cosa, mamd.
—¢De qué se trata? Bien jdimel
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