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El extrano caso del film mutante. Multiculturalismo
e interpretaciön fflmica.

Imanol Zumalde Universidad del Pais Vasco

Los limites de In interpretaciön coinciden con los derechos del texto.
Umberto Eco

Es menester que In obrn de arte cree elln misma su posteridad.
Marcel Proust

I

En un programa televisivo, de cuyo nombre no quiero
acordarme, un atildado comentarista afirmö que una pelicula,
cuyo titulo no viene al caso, se mantiene «tan viva y actual como
el primer dia»1. Esta flâccida e insulsa aseveraciön, al orden del
di'a en las criticas encomiâsticas de las viejas peKculas, no habria
captado mi interés disparando todas las alarmas, si al sujeto de
marras no le hubiese seguido otro que, con actitud aün mäs

gallarda, se pronunciö en sentido radicalmente contrario, cargando
las tintas en el presunto apego al clima politico del momento
histörico en el que fue producido que exhibiria idéntico film, sin
el cual -visto hoy en dia- buena parte de los comentarios
pretendidamente corrosivos de sus protagonistas y la pelicula en
su conjunto verian severamente mermadas la causticidad y el
sentido critico de antano. No es gratuito insistir en la intrascen-
dencia del caso (del film) aludido, puesto que mas alla del acierto

© Boletin Hispnnico Helvético, volumen 5 (primavera 2005).

1 Al extremo de constituir, segün el orador, toda una explicaciön
practica «util para las nuevas generaciones» acerca de ciertos fenomenos
supuestamente candentes como la satanizada globalizaciön.



o desatino que entranan a la luz de la realidad de la pelicula
concreta sobre la que fueron emitidos2, estos despreocupados y
rutinarios comentarios televisivos poseen valor en si mismos
toda vez que ponen el dedo en la llaga abierta de un problema
ciertamente peliagudo que, para mas inri, afecta con carâcter
general a todos los textos, sea cual fuere su fecha de nacimiento,
su condition estética y su materialidad fisica. Por de pronto y
para ir aproximândonos al epicentro del fenömeno con la debida
cautela, la inesperada disonancia en el veredicto critico desatö en
mi una catarata de interrogantes.

Concebidas asi las cosas, para empezar poniendo sobre la
mesa supuestos que desaten la discusiön, el discurso filmico
podria equipararse a esos productos perecederos sobre cuya
vigencia pende la espada de Damocles de una fecha de caducidad.
O, ajustando mas la analogfa e incurriendo en inocente disparate,
los textos frlmicos podrian parecerse al vino (sfmil enolögico,
dicho sea de paso, muy del gusto, no por azar, de la critica que
tiene su foro catödico en el programa traido a eolation), en el
sentido de que a semejanza del noble caldo las peliculas podrian
tener momentos öptimos (y, enbuena lögica, también inoportunos)
de consumo. Es mas, estirando (y frivolizando) el razonamiento,
cabria la posibilidad de trasladar las categorias empleadas para
clasificar los vinos en funcion de sus propiedades relacionadas
con esos consumos convenientes/pertinentes (en Espana y para
el tinto, Joven, Crianza, Réserva y Gran Reserva) al terreno cinema-
togrâfico, de suerte que algunos films admitirian un consumo
adecuado a sus potencialidades en un plazo muy proximo a su
production real o a su estreno en los eines, de manera similar a la

que otros, acreedores de distintas peculiaridades morfolögicas,
sacarian éstas a relucir en un plazo de tiempo mas largo. Creo que
no es necesario ajustar esas singularidades que, sospecho, caen
bajo jurisdiction de la biologia, a las particularidades del âmbito
semiötico (los films, a diferencia de los vinos, admitirian consumos
adecuados sine die, consumos öptimos de carâcter ciclico, etc.)

para alumbrar la ensenanza que podemos extraer de esta insensata

equiparaeiön: que la lectura de un texto filmico es un proceso en
el que de manera mas o menos subrepticia parecen intervenir una
serie de contingencias e imponderables de carâcter (por el

2 Sepan los mâs curiosos que esta irréconciliable disparidad de

opiniones tiene su origen en Uno, Dos, Très (1963) de Billy Wilder. Dejo al
lector la valoracion de uno y otro comentario.



momento solo) temporal. Lo cual, formulado iriterrogativamente,
nos interpela en los siguientes términos: << es pertinente, y si lo es
cuâles y en qué medida, esgrimir criterios de oportunidad para
delimitar el significado de un film?

Pese a que todo el mundo, bien que sin entrar a la trastienda
del asunto, da por hecho que a esa pregunta no cabe otra respuesta
que la afirmativa, el sentido comûn nos advierte que las cosas no
pueden ser tan sencillas, que fuera del âmbito metaförico no hay
equiparaciön fâcil entre los procesos semiöticos y los mecanismos
biolögicos. Es mâs, me temo que lo que hoy en dfa sabemos
acerca del funcionamiento de un sistema inanimado como el
discurso fflmico diste mucho del conocimiento que la biologfa ha
atesorado en torno al misterio de la vida. Pero no desbarremos y
volvamos, en lo posible, al redil argumentativo. Esta controversia
pone sobre el tapete de la interpretation frlmica el dilema del
modo en el que factores sometidos al albur del sistema de la
moda o los no tan volatiles criterios morales intervienen (si es que
lo hacen) en la signification (y digo signification, no valoraciön)
de una pelfcula. Pero, antes de entrar en ello, creo necesario dejar
sentado que esta incognita es un asunto comparativamente menor
que emerge por influjo de uno de los rasgos constitutivos del
fenömeno de signification: el hecho de que el significado de un
texto estâ siempre abierto a las contingencias del futuro. Lo cual no
quiere decir que lo esté de par en par, ni que dependa con carâcter
preferente y exclusivo de lo venidero para significar, sino que, en
una medida y unos términos que habrfa que precisar (y ahf, no en
otro lugar, estâ el quid de la cuestiön), el sentido de un film parece
siempre estar de algun modo sub judice, a la espera de nuevas
interpretaciones.

Esta peculiaridad ya ha sido expuesta con rigor y brillantez en
el âmbito de la interpretation de los hechos histöricos por, entre
otros, Hayden White o Arthur C. Danto, en el sentido de que,
contra lo que postula la Historia positivista, el pasado no es fijo e
inmutable, sino un objeto cuya description y comprensiön queda
incoerciblemente sujeta al porvenir. Asf las cosas, y habida cuenta
que los nuevos sucesos histöricos reformulan ininterrumpida-
mente la lectura de los acontecimientos pasados, no ha lugar a

interpretaciones définitivas, o, como lo dirfa White, la description
histörica es siempre un réajusté retroactivo del pasado. Arrimando
esta idea a nuestra sardina, es perentorio que nos interroguemos
acerca de la medida en la que el anclaje semântico de un film es

un avatar que depende del futuro y, por extension, en torno a la



pertinencia de una propuesta (ciertamente arriesgada por lo que
supone de impugnaciön directa de la rentabilidad del anâlisis
filmico) que, ahi es nada, contemplarfa la imposibilidad de
vaticinar o saber a ciencia cierta lo que significarâ un film en el
futuro.

Si no fuese suficientemente pantanosa tal cual, esta querella se

complica exponencialmente cuando a los ya aludidos factores
diacrönicos (los que tienen que ver con los cambios derivados del
paso del tiempo), së les anaden los sincrönicos, aquellos
relacionados con los paramétras de indole cultural, racial, nacional,
de clase, de género, de edad, y un largo etcétera que nos conduce
vertiginosamente hasta la caprichosa e irréconciliable singularidad
de la persona como ente interprétante.

Para ir al grano y plantear de una vez por todas el problema
de fondo al que apunta esta acrobâtica casuistica especulativa,
una reflexion séria sobre la ontologia de la interpretaciön filmica
deberia, de entrada, esforzarse por delimitar con la mayor
precision a su alcance la divisoria que existe (porque en caso
contrario, apaga y vâmonos) entre esa suerte de empatîa que la
entidad semântica de los discursos filmicos parece demostrar
respecto a esa nebulosa de cambiantes circunstancias semiötico-
ambientales, y la defensa activa (ast como la denuncia implacable
allt donde las haya) de la existencia de interpretaciones o
«descodificaciones» aberrantes (aquellas, segûn la clâsica
definicion de Umberto Eco, no contempladas o previstas en la
lectura modélica del discurso). Lo que, en otras palabras, implica
ni mas ni menos que buscar la manera teöricamente razonable de
conciliar el hecho de que los textos filmicos crecen (o se reducen)
semânticamente de forma imparable con cada nueva recepciön
en otro contexto, con la convicciön inspirada en el sentido comün
(y en la defensa de ciertos principios semiöticos, por qué negarlo)
de que las propias peliculas intervienen de forma decidida en ese

proceso que desborda temporalmente el de su gestaciön fisica
regulando la incorporaciön de unos significados y rechazando la
de otros. Trazada esa bisectriz (aunque me temo que el asunto no
se somete tan fâcilmente a tratamientos topogrâficos), no estaria
de mas un esfuerzo similar para poner cierto orden entre los
factores que intervienen en esta especie de perenne aggiornamento
semântico que padecen las peliculas dado que, contra lo que
postulan activamente ciertas corrientes de interpretaciön filmica,
no pueden meterse en el mismo saco las determinaciones histöricas
o culturales y las veleidades individuales. Habida cuenta de lo



mucho que queda por hacer, lo mejor sera coger el toro por los
cuernos.

II

Gérard Genette es con toda probabilidad quien mejor ha
tratado este fenömeno; a saber, el hecho, en principio
incontrovertible, de que la lectura o la reception de los discursos
(categoria en la que, cualesquiera sea su materia de expresiön,
tendrfan acomodo todos, y por supuesto las pelfculas) esta sujeta
a la variabilidad contextual. Ha visto como nadie, lo que quiere
decir que lo ha contemplado con lujo de detalles en todas sus
variantes y precisiones teöricas, la circunstancia de que, aun
siendo los mismos o manteniendo grosso modo intacta su identidad
individual (su entidad ffsica y sus caracterfsticas perceptibles),
los discursos rinden en términos semânticos de manera dispar en
un contexto (en una época, en una cultura, etc.) u otro. Palabras,
como se ve, mayores que reclaman, ellas también, un contexto en
el que entenderlas en sus justos términos.

La obra del arte3, como su tftulo indica, es un tratado de la

funciôn estética, intrincada peculiaridad mediante la que, al decir
de Genette, es factible discriminar una obra de arte (también
referida como objeto o artefacto estético) del resto de los objetos del
mundo real. Esta segregaciön, al alcance de cualquier intelecto,
da pie a una segunda mucho mas interesante que, en el seno de
los objetos estéticos, distingue dos modos de existencia o
manifestation: el primero, bautizado por Genette como inmanencia,

que corresponde al artefacto estético en tanto que objeto ffsico
(un cuadro, una escultura, un edificio, etc.) o acto (una actuaciön,
una performance, etc.), y el segundo, al que conviene en llamar
transcendencia, que abarca todas las formas «como una obra puede
alterar o desbordar la relation que guarda con el objeto material o
ideal en el que, fundamentalmente, 'consiste', todos los casos en

que se introduce un tipo u otro de 'juego' entre la obra y su objeto
de inmanencia»4. Habida cuenta de lo pantanoso del terreno que
pisa, el propio autor se apresura a neutralizar toda connotation

3 Este estudio, colofön por el momento de una bibliograffa cientffica
digna de encomio, se divide en dos partes: La obra del arte I. Inmanencia y
transcendencia (Barcelona, Lumen, 1997) y su prolongation La obra del arte
II. La relaciön estética (Barcelona, Lumen, 2000).

4 La obra del arte I, pâg. 187.



«espiritual» o filosöfica del segundo término y abunda en su
acepciön etimolögica (latina): «trascender es rebasar un limite,
desbordar un recinto; como veremos mas adelante, la obra con
trascendencia es en cierto modo como un rio salido de madré y
que, para bien o para mal, actua con mayor fuerza»5.

Esta ultima metäfora fluvial nos otorga una imagen
iluminadora y comprensible del fenömeno de la trascendencia;
del hecho de que las obras de arte pueden exceder o existir mas
alla de su inmanencia6, ora porque existen varias versiones (n
objetos de inmanencia) de una obra (una novela y sus traducciones,
un cuadro y su copia autoral, una melodfa y sus variaciones, etc.),
ora porque ya sea por manifestation fragmentaria/incompleta
(Genette aporta el ejemplo canonico de la Venus de Milo sin sus
brazos) o por su manifestaciön indirecta (y aquf el de La Gioconda

y su reproduction) algunos aspectos de la obra quedan fuera del
alcance del lector; u ora porque, segun las circunstancias y las

situaciones, las obras revisten aspectos y significados diferentes.
Amén de indagar en los dos supuestos de inmanencia, el

primer y magnffico volumen del dfptico de Genette aborda largo
y tendido estos très modos de transcendencia, por lo que me
remito a él para mayores precisiones. Asf podremos dedicar toda
nuestra atenciön a la variante de este fenömeno de la trascendencia
de las obras artfsticas que puede arrojar mayor caudal de luz a un
problema como el que estamos tratando que, no hace falta ni
decirlo, tiene que ver de bruces con la tercera y ultima de sus
versiones (las dos anteriores solo lo alumbran de forma oblicua),
precisamente la que, por su cualidad intangible, exige, por
desgracia, hilar mas fino.

La obra plural, denomination que merece a Genette este tercer
supuesto de trascendencia, puede revestir dos formas. La primera,

5 Opus cit., pâg. 17.
6 Âmbito que, para decirlo todo, abarca dos regîmenes: el de las

obras cuyo objeto de inmanencia es un objeto fisico ûnico o definido por
su identidad numérica (un lienzo, una escultura, etc.) y que corresponde
a las artes llamadas aatogrâficas; y el de las obras con objeto de inmanencia
ideal, es decir, aquellos que se definen por su identidad especifica y que
corresponden a las artes denominadas alogrâficas en las que cada obra es

o puede ser un objeto multiple (una serie de objetos idénticos: ejemplares
de una novela, partituras de una pieza musical, copias en celuloide de un
film, etc.) Dicho mâs claramente, las artes autogrâficas inmanan
(neologismo de cuno genettiano) en objetos unicos, mientras que las
artes alogrâficas lo hacen en multitud de ellos.



de tipo ffsico y propia del régimen autogrâfico, queda fuera de la
casufstica que nos preocupa, pero bueno sera brindarle unas
lfneas si con ello despejamos el perfmetro de nuestra reflexion de

algunos fenömenos limftrofes: estas transformaciones flsicas son
las que, siguiendo con la fecunda y versâtil terminologia de
Genette, tienen lugar en la identidad especîfica de un objeto de

inmanencia que, como todo objeto tangible, no cesa de modificarse
(envejecer, degradarse, someterse, como dirfa un fisico, al principio
de la entropia) en el tiempo bien sea de forma progresiva (por
puro desgaste o transformaciön de sus materiales), o bien sea de
forma brutal e instantänea (por obra de una agresiön -mutilaciön,
derrumbamiento, etc.- a su fisicidad). Asf las cosas, sin cambiar
su identidad numérica (la escultura, la pintura, etc. sigue siendo
una, la misma), la identidad especîfica de la obra se ve transformada
en el curso del tiempo, de manera que por efecto de las incesantes
mutaciones derivadas del envejecimiento esa obra ünica se
convierte en temporalmente plural («esas obras ünicas son plurales»
dira Genette).

Pese a que este fenömeno universal que contempla la
modificaciön permanente de las identidades especfficas abre otro
flanco de discusiön nada desdenable (<msta variaciön ffsica tiene
su corolario en la «fisonomfa semântica» de la obra? o, formulado
en terminologia mas apropiada, pestas peculiares transformaciones
en la forma de expresiôn se ven correspondidas por alteraciones
anâlogas en la forma del contenido?7), el reto teörico que nos
preocupa queda meridianamente expuesto en la segunda forma,
de tipo funcional mas que ffsica, que adquiere la obra plural o,
citando directamente a Genette (lo que casi siempre supone hablar
mas claro), en el hecho de que una obra «nunca produzca dos
veces el mismo efecto exactamente o -lo que équivale a lo mismo-
nunca revista el mismo sentido exactamente»8.

III

Asf es, la variabilidad funcional y la expansion semântica que
las pelfculas parecen mostrar bajo el influjo de ciertos factores
ambientales entra, aunque él no lo cite expresamente, con pleno
derecho dentro de la fenomenologfa de lo que Genette contempla
como recepciones plurales. Para observar con nitidez las condiciones

7 Y el amplio catâlogo de ejemplos sacados a la palestra por Genette
da una rotunda y desasosegante respuesta afirmativa a este enigma.

8 Opus cit., pâg. 270.



bajo las que eso ocurre puede sernos de gran ayuda traer a estas

paginas las parcelaciones teöricas que el pensador francés
(haciendo acopio, todo sea dicho, de algunas aportaciones de
Nelson Goodman) efectüa sobre este accidentado terreno. Pienso,
en concreto, en la que sépara el texto, al que equipara con el objeto
de inmanencia («una serie de letras impresas» en el caso de los
escritos o vertidos en la materia de expresiön verbal escrita), y la
obra (la forma en la que acti'ia el texto o el texto que empieza a

funcionar, a ser objeto de una lectura y a tener sentido); de suerte

que si bien un texto debe mirarse (percibirse), una obra es lo que
debe comprenderse («La obra es la forma como actua el texto»).
Pienso, asimismo, y con carâcter especial, en las très acepciones
(mutuamente complementarias) que entrana ese acto de
comprender o, si queremos concretar el asunto en el consumo de
textos verbales escritos, el ejercicio de leer.

En primer lugar, significa «identificar letra a letra la cadena
'sintâctica' del texto», proceso, y asf lo apunta Genette, al alcance
incluso de una mâquina o de aquellos individuos que desconozcan
el idioma en el que se expresa el escrito; ademâs es «percibir,
palabra a palabra y frase a frase, su significado literal», tarea que
en buena lögica exige una competencia lingmstica de un orden
superior; y en tercer y ultimo lugar, leer o comprender un texto
escrito es «percibir, mas alla de su significado literal, muchas
otras cosas que corresponden a lo que se llama interpretaciön».
Apoyândonos en la terminologfa lingüfstica, en el segundo
peldano de esta escala interpretativa ven la luz los valores
denotativos, mientras que el tercero y definitivo es el âmbito de la
connotaciôn.

Todo queda mucho mâs claro si echamos mano de los
magmficos ejemplos ilustrativos esgrimidos por Genette, entre
los que destaca uno que parece concebido ex profeso para arrojar
luz sobre nuestras tinieblas. Me refiero al Don Quijote de Pierre
Ménard imaginado por Borges, milagroso calco, como se conoce,
del de Cervantes escrito très siglos después9. La lûcida y
estrambötica imposibilidad de este caso de laboratorio nos ofrece,
en efecto, una oportunidad magnffica para especular acerca del
impacto que los cambios contextuales tienen sobre los valores

9 Para ser rigurosos diremos que la voz narradora del cuento especifica
que el trabajo de reescritura del poeta simbolista de Nîmes sölo Consta de
los capi'tulos noveno y trigésimo octavo de la primera parte del Don

Quijote y de un fragmento del capîtulo veintidös.



dénotativos y connotativos de las peh'culas. Asf, las dos frases de
Cervantes y Ménard, idénticas en su literalidad pero separadas
por el abismo de très siglos («... la verdad, cuya madré es la
historia, émula del tiempo, depösito de las acciones, testigo de lo
pasado, ejemplo y aviso de lo présente, advertencia de lo por
venir»10), denotan la misma cosa (tienen el mismo sentido literal
y hasta aquf son la misma frase, el mismo texto), pero no tienen la
misma connotation (son obras distintas puesto que, inmersos en
dos contextos, funcionan de manera diferente) a causa de dos
razones aducidas por ese Borges enmascarado tras la anonima
voz narradora del cuento: porque idéntica opinion no tiene «la
misma resonancia en dos épocas diferentes», por un lado, y
porque el estilo de la frase, «normal en el siglo XVII es arcaico en
el siglo XX», por otro.

Solo tras estos destilados sucesivos se nos manifiesta, al fin, en
estado puro el componente que nos urge analizar, el agente
responsable de las divergencias de interpretation determinadas
por contextos histöricos diferentes. Es Genette quien lo afsla y
bautiza cuando, siguiendo con el ejemplo de las frases clonicas de
Cervantes y Ménard, el pensador francés puntualiza que si la
diferencia estilfstica (la normalidad en Cervantes convertida en
arcafsmo en Ménard) pertenece efectivamente al âmbito de la
connotation strictu sensu («ya que es la forma de denotar la que
desprende de cada frase un significado secundario -estilfstico-
diferente»), la que concierne a las divergencias filosôficas
(resonancias dispares de una misma frase en diferentes épocas) es
de otra naturaleza y tipologfa («estriba, no en la forma de denotar,

10 Redactada en el siglo XVII por el manco de Lepanto esa enumeration
résulta «un mero elogio retörico de la historia», mientras que escrita de

puno y letra del poeta simbolista francés, contemporâneo de William
James, define a la historia como madré y origen de la verdad con lo

que la anodina proclama cervantina se convierte en «idea asombrosa»
ademâs de en un texto «infinitamente mâs rico» por obra y gracia de los
très siglos de sedimento cultural que abonan la tarea de reescritura de
Menard. No creo que haga falta desmenuzar sus implicaciones, de
dimensiones laberfnticas segûn costumbre del escritor argentino, para
demostrar que la election de esa frase particular a modo de ejemplo
probatorio del fenömeno de la friction transnotativa esta profundamente
motivada (su sentido literal senala a la verdad como atalaya desde la que
se observa el pasado y, por consiguiente, abierto a las contingencias del
futuro).



sino en lo que la idea dénota»), por lo que, dando fe de su proverbial

capacidad y aficiön para acunar neologismos, conviene en
llamarla transnotaciôn.

En resumidas cuentas, y quedândonos con lo sustantivo,
convengamos en que los textos (independientemente de los
avatares relacionados con el deterioro ffsico de los objetos de
inmanencia que hemos dejado al margen) permanecen inmutables
en el curso de la Historia, en tanto que su puesta en funcionamiento
semiôtico, y su consiguiente virtualidad como obras, esta sujeta a la
variabilidad contextual en los términos ya contemplados. Es decir,
que si el nücleo duro de la signification integrado por los valores
denotativos permanece grosso modo estable y a resguardo de la
erosiön semântica de los agentes contextuales (lo que équivale a

decir, que no es poco, que las obras siempre tienen el mismo
sentido literal), los valores connotativos y, sobre todo, transno-
tativos, en la medida en que estân en parte histöricamente determi-
nados y son categorias de obediencia cultural, van incorporando
nuevos significados secundarios (desactivando otros) al albur de
los cambios culturales producidos en el tiempo haciendo, de

paso, realidad esa aparente paradoja de la obra plural con un ûnico
objeto de inmanencia. Veamos ahora la manera en la que algunos
analistas ftlmicos no muy afortunados han llevado a la practica
estos presupuestos teöricos.

IV

Si admitimos con Genette la disparidad funcional promovida
por la transnotaciôn, no es de recibo desterrar los criterios de

oportunidad a la hora de perfilar el significado de un film. Antes
al contrario, toda vez que la puesta en marcha semiötica de un
texto cinematogrâfico (su interpretaciôn y conversion en obra en
terminologfa genettiana, su actualizaciôn en nomenclatura
semiötica) es un acto que se ejecuta incoerciblemente al abrigo de

unas coordenadas espacio-temporales y en un entorno cultural
concreto, la tarea del anâlisis filmico no deberfa dar la espalda a la
description de los valores transnotativos que esas determinaciones
contextuales imprimen sobre el sentido literal de la pelfcula.

| Ahora bien, uno de los mayores peligros que acechan a la
~ interpretation ecuânime de los films, y el causante de que de un

"S tiempo a esta parte la empresa de analizar pelfculas sea pasto de

| los mas desaforados excesos interpretativos, tiene su origen
S
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precisamente en la malversaciön de esta idea, en el hecho de que
para algunos analistas fflmicos la description del significado de
las pelfculas se circunscriba al registro minucioso de esos
elementos casi intrascendentes en el sentido literal que, sin
embargo, adquieren relieve circunstancialmente por el influjo de
los agentes contextuales. Pero, antes de proseguir, mejor sera
acudir a los orfgenes y examinar los polvos que han trafdo estos
lodos.

Tras un tiempo imbuidas por el estructuralismo, en la década
de los anos setenta, las ciencias humanas, entre las que la
interpretation de pelfculas ocupa un modesto emplazamiento a

caballo entre la estética y la semiötica, experimentan una suerte
de revolution kuhniana11 que situarâ en el centro de la escena
académica, preferentemente en el mundo anglosajön, a esa fronda
o amalgama multidisciplinar etiquetada como posestructuralismo,

que cobra impulso, entre otros, en los presupuestos del decons-
truccionismo derrideano. Derrida, de hecho, pone en tela de

juicio, con una capacidad de conviction y sagacidad fuera de lo
comun todo sea dicho, algunos de los pilares conceptuales de la
lingihstica saussureana de la que procédé en lfnea directa el
estructuralismo, impugnaciones entre las que por su influencia
en el ämbito de discusiön en el que nos movemos, dos merecen
nuestra atenciön: la puesta en cuarentena de la notion de sentido
literal, en primer lugar; el rechazo, en el âmbito discursivo, del
emisor, del destinatario y del referente; asf como la traça final de
la negation del fuera de texto.

A pesar de que el teörico francés admitiö la existencia de
criterios para verificar lo razonable que puede ser la interpretation
textual y advirtiö a sus correligionarios que sin los instrumentos
de la crftica tradicional la tarea crftica corre el peligro de deparar
en la exegesis arbitraria, sus voluntariosos seguidores, mucho
menos precavidos que su mentor intelectual, incurrieron en todos
los errores a los que apuntabanpeligrosamente las impugnaciones
de Derrida. Asf, escudada en la flexibilidad que lleva implfcita la

11 Segùn la tesis de Thomas Kuhn (Estructura de las revoluciones

cientîficns, Chicago, University of Chicago Press, 1962), la ciencia avanza
mediante revoluciones cientfficas ocasionales, separadas por grandes
periodos de estabilidad epistemolögica, de manera que cuando tiene
lugar una de estas revoluciones cientfficas, una disciplina adopta un
paradigma totalmente novedoso, que desde enfonces domina el siguiente
periodo de ciencia normal.



negaciön del significado unfvoco y en la orfandad semäntica que
sobreviene al sentido literal de un texto tras ser despojado de su
referente y de su autor, la praxis deconstruccionista se convirtio
en una suerte de patente de corso para las mas peregrinas
lucubraciones interpretativas, asf como en la coartada teorica

para una muchedumbre de analistas advenedizos que han
convertido a los discursos en juguetes infinitamente interprétables
que ahora dicen una cosa y manana la contraria.

No dispongo de espacio para refutar in extenso los
despropösitos en los que incurren las lecturas deconstruccionistas.
Me centraré en la confusion de proporciones babélicas que provocö
en el âmbito del anâlisis fflmico ese precepto derrideano que
tiene que ver con el asunto concreto sobre el que versan estas

paginas. Me refiero a la peculiar manera en la que la negaciön del
fuera de texto (Il n'y a pas de hors-texte) que proclama Derrida fue
instrumentalizada, entre otros, por ese enjambre de escuelas de

interpretation conocido como Cultural Studies de tan pujante
presencia en el panorama académico actual que, pese a procéder
de idéntico ascendiente teörico, en lo que hace a sus protocolos de

interpretation marca distancias, como se verâ, respecta a la
deconstrucciön. Porque si uno quita el ingente polvo y la molesta
paja de la palabrerfa y se queda con el grano de las ideas axiales
del multiculturalismo apreciarâ que el germen conceptual que
florece en ese manojo de escuelas de interpretation no es otro que
una lectura absolutista de la desactivaciön teorica del contexto
propuesta por Derrida. En otras palabras, difuminadas las
fronteras textuales y borrada la polaridad dentro/fuera, todo
queda dentro del discurso que abarcarfa el universo entero del
sentido.

Todo este revuelo que pone del rêvés la situation anterior,
dândole la vuelta como si fuera un guante como manda el canon
Kuhniano, es una virulenta reaction de rechazo al modus operandi
analftico y a los presupuestos movilizados por el estructuralismo,
al que se le acusa de perpetrar anâlisis en exceso asépticos, de
describir el funcionamiento de los discursos a espaldas de su
contexto empfrico y de no prestar la atenciön debida a los factores
pragmâticos que intervienen en el proceso real de lectura. El
posestructuralismo (y en este saco caben la deconstrucciön y los
Cultural Studies) se opone al estructuralismo, en el que vefa a un
miope e inane cartögrafo del sentido literal, describiendo con
pelos y senales, y no pocas florituras y fraudes intelectuales los
valores transnotativos que el nuevo contexto (la mayor de las



veces ideolögico y/o metodolögico) aporta presuntamente al
sentido de las obras. El caso es que la negaciön del contexto ha
dado paradöjicamente pie al despotismo del contexto en el que
incurren los Cultural Studies, de forma paralela a que la puesta en
crisis del significado privilegiado ha desencadenado la anarquîa de la

interpretaciôn que caracteriza a las lecturas de directa inspiration
derrideana. Pero, aun a riesgo de caricaturizarla en exceso,
podemos generalizar diciendo que la herencia dejada por la
teorizacion derrideana en la practica de analizar pelfculas padece,
entre otras patologtas menos confesables, una hipertrofia de lo
transnotativo.

Centrémonos, ya st, en los desmanes conceptuales del
multiculturalismo y dejemos para otra ocasiön los imputables a

la deconstrucciön. Tarea para la que la todavta reciente traduction
al castellano de Unthinking Eurocentrism. Multiculturalism and the
Media (Multiculturalismo, cine y medios de comunicaciôn, Barcelona,
Paidös, 2002), obra de Ella Shohat y Robert Stam, posiblemente el
intenta mas serio de posicionamiento epistemolögico,
conceptualization y demarcation de territorio emprendido en el seno de
la vertiente cinematogrâfica del multiculturalismo, me viene como
anillo al dedo.

V

A tenor de sus declaraciones de partida, el proposito que guta
al tandem que firma este libro parece ser doble: fustigar y dejar al
desnudo las claves (consideradas histöricamente fraudulentas y
poltticamente incorrectas) del hegemönico discurso eurocéntrico,

por un lado, y copar el vacto résultante del desalojo de ese estadio
conceptual (presuntamente) obsoleto con la puesta en practica de
los preceptos del denominado multiculturalismo policéntrico, por
otro. Lo que se concreta tanto en la reinterpretaciôn de la Historia
desde este nuevo prisma, cuanto en su reescritura retroactiva a

base de pujantes contranarrativas. Puesto en claro el itinerario a

recorrer, este correoso volumen echa a andar describiendo los
aviesos prejuicios y no menos perniciosas secuelas del
eurocentrismo contemporâneo asumido como residuo o sedimento
discursivo del colonialismo («El colonialismo es el etnocentrismo
armado, institucionalizado y hecho global») y desemboca en esa

suerte de celebration de la diversidad del género humano que es
el multiculturalismo («Para nosotros, el multiculturalismo significa



ver la historia del mundo y la vida social contemporânea desde la
perspectiva de la igualdad radical de los pueblos en status,
potencial y derechos. El multiculturalismo descoloniza la
representation no solo en cuanto a artefactos culturales -cânones
literarios, piezas de museo, tipos de eine-, sino también desde el

punto de vista de las relaciones de poder entre comunidades»).
Dicho en plata, hacer borrön y cuenta nueva, partir de cero,
cambiar de paradigma, crear ex novo un nuevo contexto conceptual
que permita a los viejos discursos (también, pero no solo, pelfculas)
manifestarse con una «nueva voz» y crear otros de nuevo cuno
que cedan la palabra a esas comunidades interpretations sojuzgadas
por al status quo anterior, cajön de sastre en el que tienen cabida
todos aquellos grupos lesionados por las lacras del racismo, del
sexismo, de la homofobia, del clasismo, de la explotaciön, y un
dicharachero etcetera del que, asf se dice, hace ommvora gala el
eurocentrismo rampante.

Sea como fuere, el capftulo mas conflictivo del volumen es el

que cierra plaza con el sonoro tftulo de «Conclusiones: la polftica
del multiculturalismo en la era posmoderna». Es, sin lugar a

dudas, el pasaje que mas explfcitamente afronta la defensa teörica
de los efectos que esta nueva perspectiva intelectual encarnada
en el multiculturalismo entranarfa en la practica de interpretar
pelfculas. Tras una frase inicial en la que se destila el parti pris del

empeno posestructuralista («En este nuevo contexto se nos
plantean nuevas cuestiones»), los firmantes contraponen lo que
denominan ficciones de sujeto producidas por el cine narrativo y,
por consiguiente, instancias discursivas, al espectador de carne y
hueso «situado histöricamente» y «atravesado por relaciones de
poder como la nation, la raza, la clase y la sexualidad». Lo cual,
amén de no suponer ninguna novedad (por no ir muy lejos, esta
discrimination es, entre otras, el cimiento de la teorfa de la
enunciation de la semiötica estructural), no conllevarfa riesgo
alguno si los autores no entrasen en la camisa de once varas de

interpretar ese constructo discursivo (que en otros lugares ha
sido bautizado como lector modelo) con arreglo a las
determinaciones (que segûn la lögica invocada no deberfan ser
solo nacionales, raciales, etc., forjadas en definitiva al calor de
declinaciones comunitarias, sino también emocionales de
naturaleza singular e intransferible) del espectador empfrico.
Esta morrocotuda confusion, que abre de par en par la puerta al

desbarajuste de las lecturas a la carta, es la madré de todos los
dislates interprétativos en los que incurre el multiculturalismo.



VI

Los autores propugnan que ni el texto ni el espectador son
«entidades preconstituidas, estäticas», sino que en el marco de un
«proceso dialögico incesante, los espectadores modelan y también
son modelados por la experiencia cinematogrâfica». Lo cual les
lleva a sugerir la existencia de «modos sociolögicamente diferentes
de ser espectador» en virtud de los diversos lugares en los que se
recibe el cine, de las distancias temporales que hay cuando las

peliculas se ven en momentos histöricos distintos, y del
«posicionamiento conflictual» del sujeto acerca de un tema o la
afiliaciön de los espectadores a una comunidad. Esta
«combinatoria de las posiciones del espectador», en la que a poco
que se aguce el oido resuenan los romos principios de la
segmentaciön de mercados de la mas ramplona mercadotecnia
(esos modos sociolögicamente diferentes de ser espectador no
son sino targets o segmentos semiöticos), se convierte
irreversiblemente en un pandemonium cuando ante la evidencia
de la imprecision de las categories générales résultantes (el

espectador negro, el espectador bianco, el espectador latino, el

espectador resistente,..), y en aras, asf se dice, a preservar la
«heteroglosia que hay dentro de los espectadores mismos», a
estas categorias sociolögicas générales se les incorporan las

multiples «identificaciones» en las que estân involucrados los
espectadores, taies como las que tienen que ver con la clase

sociopolitica, la raza, el género, la preferencia sexual, la religion y
la edad. Y asi arribamos a la conclusion de que las «posiciones del

espectador son multiformes, fragmentadas e incluso esquizofrénicas»,
lo que viene a sugerir que este espantajo de segmentaciön semiötica
habria de llevarse hasta sus ultimas consecuencias; a saber, hasta
la escala del individuo atendiendo a la alquimica combinatoria
de sus especificidades.

Asientendido, interpretar un film se convierte en un sucedâneo
de la transferencia psicoanalitica: un proceso mediante el cual los
deseos del individuo se actualizan en el film en el catârtico acto
de lectura. De ahi que el problema de la identificaciôn de los
espectadores pase a ser un asunto cardinal y el garbanzo en el
zapato del multiculturalismo. Si el derrotero del razonamiento
de Shohat y Stam considéra que la recepciön en un contexto
colonial altera el proceso mismo de identificaciôn, generando
una ansiedad que impide al espectador «disfrutar de los placeres



programados por la peKcula», los autores no pueden dejar de

consignar esa suerte de «esquizofrenia o contradicciön»
experimentada por aquellos espectadores africanos o asiâticos

que se identifican con los heroes blancos de las pelfculas de

Hollywood en las que sus comunidades son objeto de
representaciones ofensivas12. Echando piedras contra su propio
tejado, los autores sacan incluso a la palestra las declaraciones de
Bertolt Brecht acerca de su reacciön como espectador de Gunga
Din (1939) de Georges Stevens, ante la que, cuando el indio cuyo
nombre da tftulo al film traiciona y provoca la muerte a sus
compatriotas para beneficiar a los britânicos invasores, el
dramaturgo comunista alemân confiesa haberse conmovido
(«tenfa ganas de aplaudir y de refr en los momentos adecuados. A
pesar de que sabfa todo el rato que habfa algo que no cuadraba
bien, que los indios no son un pueblo primitivo e inculto, sino
una cultura antiqufsima y magnffica, y que al tal Gunga Din
también se le podfa considerar un traidor a su gente»). De lo que
coligen que incluso el teörico del distanciamiento no fue capaz de
«distanciarse emocionalmente de las poderosas mâquinas
imperiales creadoras de mitos».

Claro que los autores no alcanzan a ver estos presuntos
desviacionismos interpretativos que contravienen los imperativos
identitarios del intérprete como lo que son, un ejemplo de lecturas
adecuadas que se einen al espfritu y la lctra del texto, cuya
concreciön psiquica es la asuncion del punto de vista del film y la
consiguiente identificaciön con el héroe. En su defecto, dando
prueba del desafuero de sus planteamientos teöricos, los
consideran como modelo de la praxis interpretativa de esa

categorfa de lectores que consideran «culturalmente ingenuos».
Porque no contentos con afirmar que el espacio del espectador se
convierte en un «lugar négociable de interaccion y lucha», los
autores reivindican las «lecturas resistentes y aberrantes» en las que

12 Los autores mencionan los testimonios vertidos por Frantz Fanon,
teörico revolucionario de Martinica, Haile Gerima, cineasta etfope-ame-
ricano, y por Edward Said, crftico cultural palestino-americano, a

propösito del impacto que la saga de pelfculas de Tarzân les produjo en
la juventud: «Gerima recuerda la 'crisis de identidad' de los ninos
etfopes que aplaudfan cuando Johnny Weissmuller limpiaba el 'continente
oscuro' de sus propios habitantes: 'Siempre que un africano aparecfa
amenazante detrâs de Tarzân gritâbamos con todas nuestras fuerzas,
intentando avisarle de que venfan 'ellos'».



la conciencia o la experiencia de un publico determinado
(preferiblemente de aquellos historicamente vilipendiados por el
eurocentrismo) genere una «contrapresion a las representaciones
dominantes». Pero el dislate se hace verdaderamente patente
cuando aportan los ejemplos: «el hecho de que la aparieiön de un
poliefa bianco en una pelfcula, por ejemplo, puede provocar en
ciertas 'comunidades interpretativas' una sensaeiön de
tranquilidad y la seguridad que da saberse protegido, pero que
en otras comunidades puede traer amargos recuerdos y producir
sensaeiön de amenaza»; «Para el euroamericano, las tomas del
Mount Rushmore (en Con la muerte en los talones, por ejemplo)
podrfan evocar entranables recuerdos de las figuras de los padres
de la patria; para los indfgenas americanos, podrfan hacerles
recordar el expolio y las injusticias que han sufrido», etc. En fin,
los despropösitos se suceden sin solueiön de continuidad.

VII

Expuestos a trazo grueso los principios teoricos del
multiculturalismo y los manejos analfticos a los que han dado
lugar importados a la interpretacion fflmica, ahora toca discutir
su pertinencia a la luz de las propuestas con las que Genette
aborda ese fenömeno de la obra plural, que parece cobrar nuevos
brios con el pretendido cambio de paradigma patrocinado por los
Cultural Studies. Asf pues, cuando, aparcados esos desvarfos
ilustrados en el parrafo anterior (que, en honor a la verdad, van
mas alla de los mârgenes de la interpretacion fflmica para
adentrarse en el de las soflamas ideolögicas), Shohat y Stam
emprenden anâlisis propiamente dichos, incurren al menos en
los siguientes errores:

1) Escudados en la responsabilidad real que el espectador que
viste y calza asume en el proceso de lectura (para sacar provecho
a la teorizacion genettiana dire que el lector empfrico es el ünico
capacitado para ese trasiego transnotativo que esta en el origen
de la obra plural), asf como en el hecho, en principio asumible, de

que las pelfculas carecen de significado unfvoco (eso es, en esencia,
la obra plural) puesto que en la practica son lefdos de forma dispar
en funeiön de las circunstancias socio-culturales en las que tiene
lugar el proceso de interpretacion (véase las borgianas
divergencias Cervantes/Ménard), Shohat y Stam confunden
fatalmente el lector modelo previsto por todo discurso con la



variedad de interpretaciones y usos que éste puede deparar en
manos del lector empfrico.

Y dado el paso fatal de confundir el lector modelo previsto
por el discurso (que nada impide que sea plural) con las
singularidades del lector de carne y hueso, el desaguisado es
irreversible: al dar barra libre a la interpretation subjetiva (en la

que aflorarfa esa heteroglosia que habita en todos nosotros) y hacer
apologia de las lecturas aberrantes que subviertan los placeres
programados por el film (suerte de lectura resistente que se opone a
las que consideran dominante y negociada), los cimientos
conceptuales del multiculturalismo son los mismos que han dado
pâbulo a los delirios exegéticos en los que ha terminado por
incurrir la deconstruccion. Con todo, es preciso discriminar las
secuelas de ambas tendencias interpretativas: frente al onanismo
subjetivo de los derrideanos puros, la relectura que los Cultural
Studies llevan a cabo del patrimonio fflmico occidental ha puesto
el acento, bien que con el mismo esquema conceptual, en aquellos
vectores de signification de indole colectiva.

2) La practica analftica del multiculturalismo incurre en el

error anadido, sobrevenido del anterior, de confundir el anâlisis
de la reception con el escrutinio de la lectura modélica prevista
por los discursos fflmicos. Porque, pese a que este tipo de anâlisis
se empene en no verlo, las pelfculas portan mas o menos explicitas
esas instrucciones de uso que han de servir de gufa en el proceso
de lectura. Para el multiculturalismo, el modo de empleo (enten-
dido este en términos semiöticos) con el que han sido concebidas
las pelfculas présenta un interés subsidiario al lado de los efectos
concretos y circunstanciales que, con independencia de los
mandatos del texto (ahf reside el problema), las intenciones y la

competencia semiötica de sus lectores (tornados individual o
colectivamente), deparan en el proceso de interpretation.

3) Por si fuera poco, al subrayar los valores transnotativos
puestos en juego con el cambio de paradigma teörico-ideolögico
que auspician anteponiéndolos a los denotativos, se subvierten,
poniéndolas frfvolamente patas arriba, las jerarqufas de sentido

que gobiernan en unas obras cuyo nûcleo semântico bâsico, nunca
ha de olvidarse y menos a la hora de hacer un boceto de su
significado, radica en su sentido literal. Esto, que paginas mas
arriba ha sido calificado de hipertrofia de los transnotativo, queda
mucho mas claro visto en un ejemplo. Cierro los ojos y cojo uno al
azar.

Shohat y Stam afirman que cuando uno relee los clâsicos de



Hollywood «desde los mârgenes, o sea, reconstruyendo las voces
culturales ahogadas o reducidas a un susurro, uno empieza a ofr
voces», y como muestra ponen, entre otras, estas dos perlas: la

primera hace referencia a las «voces afroamericanas» que se
escuchan presuntamente en La ventana indiscreta, 1954 (la de Nat
King Cole recordada por el grupo que canta Mona Lisa, la de la
criada del detective Doyle que se oye por el teléfono, los ecos
jazzfsticos que resuenan en la müsica de Franz Waxman); mientras
que la segunda trae a cuento las «voces latinas» que a su decir se

reprimen en Vértigo (1958) so capa del trauma que embarga a la
pareja protagonista. El osado tandem de autores sugiere que ese

trauma esta relacionado con la historia hispanoamericana
suprimida en la ciudad de San Francisco, omniprésente en el film,
mas en concreto en la presencia iconogrâfica de la inequfvocamente
hispana Carlotta Valdez. Tirando de ese hilo anaden que los
estratos de la psique de Carlota pueden leerse como capas
escondidas de una identidad nacional sojuzgada («el hecho de

que no tenga ni riqueza ni hijos y el final desesperado de su
suicidio pueden considerarse una alegorfa de las relaciones
estadounidenses/mexicanas; su mudez en el museo représenta
la carencia de voz hispana») y, en idéntica clave arqueolögica, el

viaje al bosque de sequoyas del Redwood State Park evocarfa
esos estratos mas profundos que tienen que ver con la historia
indfgena precolombina («Las fechas inscritas en los anillos del
tronco de la secoya pertenecen a la narrativa cristiana (Cristo,
Colon), pero el ârbol evoca otras vidas de un pasado mas antiguo»).

Como salta a la vista, amén de los funambulismos exegéticos
que no dejan de tener su gracia pero pueden ser puestos en
cuestiön fâcilmente, reducir el anâlisis a la detecciön de los
significados reprimidos o sintomâticos ocultos bajo el sentido
explicita o literal de los films, aparte poco econömico, es

escasamente aconsejable si, como en el caso que nos ocupa, no se

acompana de la descripcion de lo que la pelfcula dice en primer
término. Los films, con toda seguridad, dicen mas de una cosa,

pero no a todas les conceden la misma relevancia. Describir lo que
efectivamente dice un film no es mâs importante que poner en claro que
es lo que dice primero.

4) Y para aligerar el paso y consignar ünicamente las carencias
sustantivas de esta manera de concebir el anâlisis fflmico, yo
anadirfa que, privilegiando injustificadamente esa patina semân-
tica que el entorno cultural (lease sus preceptos teöricos e

ideolögicos ahora en boga en el âmbito académico) estampa



sobre el sustrato denotativo de los films, el multiculturalismo
comete el despropösito de equiparar en términos de significaciön
todas las obras que se interpretan desde esa optica (de ahf las

peligrosas generalizaciones que, aunque lo nieguen de palabra,
prodigan en la practica como la que contempla al eine de

Hollywood bajo el estereotipo de estilfsticamente conservador,
ideolögicamente reaccionario y producido en masa). O sea que,
con independencia de sus peculiaridades estéticas y diversidad
semântica, todos los films sometidos a su escalpelo acaban por
significar lo mismo. Como se ve, la monotransnotaciôn multicultu-
ralista llevada a la practica résulta, a la postre, una forma invertida de

entender la obra plural. Dicho de forma mas polémica y haciendo
una caricatura de sus peores prestaciones, el artefacto del
multiculturalismo acaba por funcionar como un detector de
mentiras, un polfgrafo que, establecido de antemano lo que ha de
decirse (de ahf el carâcter intrmsecamente ideolögico y maniqueo
de esta corriente académica), sölo reacciona a los estfmulos que
afirman o niegan esa verdad preconcebida. Un impertinente
Geiger, en suma, sölo sensible a las hostiles radiaciones
polfticamente incorrectas.

Esta tendencia a proyectar en lo que ponen en su punto de
mira las expectativas que sustentan su paradigma teörico (cuando
no a torcer los viejos textos hacia nuevos y prefigurados
significados), empuja, para ir acabando, a la practica
multiculturalista a incurrir (salvando las enormes distancias) en
la circularidad de las argumentaciones que Gombrich censuraba a

esas interpretaciones expresionistas de las obras de arte en las

que el historiador lee en ellas lo que ya sabe por otros caminos, o
lo que cree saber y que le interesa «demostrar».

VIII

Si algo ha probado el estructuralismo, contribution que la
ciencia de los signos nunca agradecerâ lo suficiente, es que el
sentido no es algo inefable, sino materia perfectamente vertebrada

que se manifiesta al mundo de los sentidos en unas formas (de
expresiön) concretas describibles empfricamente. Es mas, el
sinnumero de ejercicios de anâlisis que los estructuralistas han
ejecutado sobre toda suerte de discursos ha dado fe, con la tozudez
de los datos, de que los mecanismos de production de sentido
son tan cabalmente escrutables como las formas que le dan
testimonio perceptible. Lo que quiere decir que la significaciön



no es algo a lo que los humanos accedemos por ciencia infusa tras
un trance en el que intervienen factores aleatorios y, como tal,
materia de la metaffsica, sino el resultado de un proceso
perfectamente reglado de interaction entre una obra y su lector, en el que
este Ultimo baila al son que toca el primero.

Aunque sonroje invocar estas obviedades de perugrullo que
son el pan nuestro de cada dta, ningun argumento résulta baldto
trente a los abusos que vienen cometiéndose en nombre de la
interpretaciön ftlmica al socaire de las ultimas modas
epistemolögicas. A uno se le viene a la cabeza el esfuerzo de
contricciön de Umberto Eco, teörico de la obra abierta, apölogo
del lector activo y valedor del concepto peirciano de semiösis
ilimitada, que en respuesta al ataque frontal a los principios mas
elementales de la semiötica perpetrado por la aventura
deconstruccionistas se ve en el trance de salir en defensa de esa
suerte de grado cero de la signification que es el sentido literal (o
denotativo). Haciendo gala de su habituai clarividencia, el profesor
italiano contraargumenta la dériva posetructuralista de inspiration
derrideana con la defensa de dos principios insobornables: el
hecho de que el signo no esta vacto (la denotaciön es el nûcleo
genomâtico de la signification) y la certeza de que hay cosas que el

texto no dice (o de que no todos los elementos contextuales
funcionan transnotativamente). Las peltculas, por consiguiente,
dicen cosas, con toda probabilidad mas de una, pero no cualquier
cosa (y menos lo que a uno le plazca en un momento dado que
digan), y lo hacen de una determinada manera y solo de una13.

Pasando de la exposition de los principios elementales a su
concretion practica, ha llegado el momento de reafirmar que el
texto ftlmico (esa singular combination de imâgenes y sonidos) es

quien, al ponerse en funcionamiento y convertirse en obra

(proyectando una serie de mandatos semioticos a sus espectadores

para que éstos actüen interpretativamente de una determinada
manera y no de otras), apunta exphcitamente su significado
literal y dirige el trâfico de valores connotativos y transnotativos.
Pero, si la inmediatez de su signification dénotativa es fâcilmente

13 Manthia Diawara, CinemAction, N° 46, 1988. Aparte los efectos
semânticos colaterales derivados de la usura del tiempo y de aquellos
producidos por fenomenos incontrolados como el doblaje, el coloreado
de peliculas en bianco y negro, los cambios de formato original al orden
del dia en el âmbito del cine, etc., que quedarfan fuera de la jurisdiction
del fenômeno que hemos puesto en nuestro punto de mira.



comprensible, ^de qué manera puede un texto anticiparse y prever
los cambios culturales que en un futuro le harân a buen seguro
decir nuevas cosas?

Mas que ante un dilema irresoluble, estamos ante una pregunta
mal formulada. El fenömeno del crecimiento semântico de los
discursos al abrigo de los valores transnotativos poco tiene que
ver con el funcionamiento de los relatos de intriga en los que el
tramo final de la peripecia (espacio que canönicamente acoge al
descubrimiento del enigma) confiere retrospectivamente un nuevo
sentido (el unico öptimo) a la cadena de acontecimientos que
enhebra la peripecia. El fenömeno de la semiösis, en efecto, no se

apropia (haciéndolo perenne) de ese reajuste semântico retroactivo
(que en la mecânica narrativa de intriga es unico y concluyente),
sino que funciona en otro orden de cosas bien distinto al protegerse
contra los agentes ambientales (incluidos los caprichos exegéticos
del lector) que pudieran conculcar su signification. Los textos, en
fin, no son orâculos que vaticinan las transnotaciones venideras
que incorporarân cuando sean actualizados y puestos en marcha
(convertidos en obras) en el futuro, sino artilugios cuya unica
capacidad de prediction (semântica, se entiende) dimana de lo

que no dirân nunca bajo ningûn contexto.
Cuando amparados en el giro conceptual promovido por el

multiculturalismo ciertos analistas sacan a la luz los resortes
maestros del imaginario eurocéntrico con el que funcionan buena
parte de las peliculas producidas en occidente, han hecho hincapié
en los prejuicios ideolögicos caracterfsticos del mundo posible que
erige ese descomunal corpus fflmico. Y pese a que lo hagan con
alharaca y derroche de entusiasmo dignos del descubrimiento de
una nueva galaxia interestelar, no alcanzan sino a consignar
algunos aspectos que forman parte del sentido literal de unas
peliculas; efectos de sentido que, para colmo de maies, se mani-
fiestan de forma espontânea, sin el necesario concurso de esos
cambios epistemolögicos que, con el oportunismo de la lucha por
los pülpitos universitarios, han sido vendidos como transnotaciones

de ultimfsima hora.
Por ejemplo, que un género genuinamente americano como el

western incorpora, trasladândolo al espacio de la frontera del Far
West, todos los prejuicios raciales del universo diegético (tanto
fflmico como novelesco) de la aventura colonial africana o asiâtica
de los pafses europeos tradicionalmente imperialistas, es un efecto
de sentido que se révéla de inmediato, sin parafernalias
transnotativas. Ahora bien, cuando, no contento con hacer apolo-



gfa, el multiculturalisme) mas aguerrido perpétra esas lecturas
aberrantes o resistentes encaminadas a yugular el disfrute de los

placeres programados por las pelfculas, nos da el gato de lo polf-
ticamente correcto por la liebre de la interpretation (ecuânime de
los nuevos valores transnotativos). Asi, para cenirnos a un caso

ya citado, que el espectador de Con la muerte en los talones sea
bianco, negro o amerindio, haya visitado o no personalmente el
monumento sito en Dakota del Sur, y vea con satisfaccion, rencor
o indiferencia los resultados con los que se saldo la politica real
de los cuatro padres de la patria inmortalizados en Mount Rush-
more, son cuestiones que no solo no afectan de ninguna manera
al sentido literal de la ultima y trépidante escena del film de
Hitchcock, sino que no se refractan en ella transnotativamente, ni
incumben de forma alguna al lector modelo disenado por la

pelfcula. Estas circunstancias, en todo caso, afectarfan a la manera
en la que cada espectador de carne y hueso cataloga la escena y la

pelfcula en su conjunto en el marco de su vision particular del
mundo, pero en ningtin caso, insisto, al significado de un film que
no da pâbulo (ninguno del resto de los elementos audiovisuales
que aparecen junto a esa localization ni el consabido desinterés
de Hitchcock por las justificaciones argumentales de sus pelfculas,
apuntan en ese sentido) a las susceptibilidades raciales de los
espectadores.

Haciendo bueno el vaticinio borgiano («si se me ofreciera
cualquier pagina de hoy -ésta por ejemplo- como se la leerâ en el

ano 2000, conocerfa la literatura del ano 2000») la ingente papelerfa
del multiculturalismo, incapaz de cartografiar el sentido recubierto

por ciertas formulaciones audiovisuales, nos previene incons-
cientemente acerca del clima intelectual que se respira en algunos
departamentos universitarios en los que la interpretation viene
siendo prostituida al dictado de ciertos oportunismos ideolögicos.
Son, en efecto, malos tiempos para la exégesis fflmica. Pero ya
vendrân mejores.
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