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ABSTRACT: The article turns on the film theory outlined by the Rus-
sian linguist from three contributions: the essay “Is the Film in De-
cline?" (1933); the interview on cinema realized in 1967: and some
comments disseminated in its writings. The hypothesis that raises
Roman Jakobson is the transposition of the literary features to the
cinematographic mean, until rising what the Russian formalists came
in calling “Poetics of Cinema" (Poetika Kino). In this sense, the most
revealing contribution is the study of the metonimic and metapho-
rical functions that the cinema unfolds from the segmentation and
the assemblage. A panoramic one by the relations that maintained
Jakobson with the poets and painters of the Czech and Russian
avant-garde, their culture in film matter (movies, filmmakers), or
the theoretical references that handled in film questions are some
of the themes undertaken with the aim to contextualize the vision
that Jakobson had of cinematographic medium. The thickness of the
article will be centered in its article of 1933 on movies, writing as a
result of the consequences of the sound in the film language, as well
as of a small experience in the making of the movies during its stay
in the Czech Republic.

KEY WORDS: Roman Jakobson; film theory; linguistics; poetics;
avant-garde.

La importancia que otorgé el lingiiista ruso Roman Jakob-
son a las artes visuales, en tanto que sistema de signos
equiparable al arte verbal o al lenguaje mismo, hizo que
a lo largo de su carrera intelectual estableciera todo un
nudo de transposiciones de un sistema de signos a otro;
un ejercicio de constante busqueda tanto de las inva-
riantes como de los rasgos distintivos que caracterizan
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ROMAN JAKOBSON’S
CINEMATOGRAPHIC THINKING

RESUMEN: El articulo versa sobre la teoria cinematografica esbo-
zada por el lingliista ruso a partir de tres aportaciones: el ensayo
“iDecadencia del cine?" (1933); la entrevista sobre cine realizada
en 1967; y algunos comentarios diseminados en sus escritos. La
hipdtesis que plantea Jakobson es la transposicion de los recur-
sos literarios al medio cinematografico, hasta levantar lo que los
formalistas denominaron “poética del cine" (Poetika kino). En este
sentido, la aportacion mas reveladora es el estudio de las funcio-
nes metonimicas y metaféricas que el cine despliega a partir de la
planificacion y el montaje. Una panoramica por las relaciones que
mantuvo Jakobson con los poetas y pintores de la vanguardia rusa
y checa, su cultura en materia cinematografica (peliculas, cineas-
tas), o las referencias tedricas que manejé en materia filmica son
algunos de los temas abordados con el fin contextualizar la vision
que Jakobson tenia del medio cinematografico. El grueso del articulo
estara centrado en su articulo de 1933 sobre cine, escrito a raiz de
las consecuencias del sonido en el lenguaje cinematografico, asi
como de una pequefia experiencia en el oficio del cine durante su
estancia en la republica checa.

PALABRAS CLAVE: Roman Jakobson; teoria cinematografica; lin-
gliistica; poética; vanguardia.

En arte, fue el cine el que reveld clara y enfdticamente que el
lenguaje era sélo uno de los posibles sistemas de signos.

(Roman Jakobson, “/Qué es la poesia?", 1934)

a cada medio de expresion. El origen de esa busqueda
puede rastrearse en sus afios de juventud, asi como en la
relacion personal que mantenia con artistas y escritores
de la incipiente Unidn Soviética. Por entonces, el cubismo
y el futurismo -con sus derivaciones literarias- son los
movimientos que de manera mas profunda calan en la
primera vanguardia rusa.
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Dos van a ser los focos de interés artistico de Jakobson:
la pintura abstracta (signo pictorico) y el lenguaje supra-
consciente (signo verbal). El nexo comun sera el estudio
de la forma pictorica o la palabra en si misma, desprovis-
tas ambas de su funcion representacional. “Por mi parte,
yo me esforzaba obstinadamente en mis textos y en mis
meditaciones tedricas en alejarme de las palabras y de su
significacion, en concentrarme en los componentes ele-
mentales de la palabra, en los sonidos del lenguaje en
cuanto tales” (Jakobson, 1981, 17). Su trabajo tedrico va
a ir acompafado de la creacion poética a través de la
composicion de versos transrracionales (zaum), ilustrados
por artistas como Olga Rozanova.

Esa inquietud por la experimentacion formal en arte queda
reflejada en varios articulos, publicados entre 1919 y 1921,
dedicados a diferentes manifestaciones de la vanguardia.
Precisamente su curiosidad por el dadaismo le remite al
Almanaque dadd (1920), editado por Richard Huelsenbeck
y, de ahi, al cine: “El teatro se muere, la pelicula esta en
ciernes. La pantalla deja poco a poco de ser el equiva-
lente de la escena; ella misma se libera de las unidades
teatrales, de la mise en scéne teatral" (Jakobson, 1987,
39). La reflexion no es sino la respuesta a la eclosion del
medio cinematografico y al lugar que ocupa con respecto
al teatro. Por esos afos el cine se plantea como un nuevo
medio de expresion que se debate entre el mantenimiento
de las formas dramaticas y la construccion de un lenguaje
propio.

En el ensayo titulado “Futurismo” (1919), se lee: “La elimi-
nacion del estatismo, la expulsion de lo absoluto: he aqui
la tendencia esencial de los tiempos modernos" (Jakobson,
1987, 30). Y es en esa irrupcion de lo dinamico donde
entra en accion el dispositivo cinematografico; un meca-
nismo que por otra parte se vale de imagenes estaticas
(fotogramas) y que, una vez proyectadas, dan la impre-
sion de percibir un movimiento continuo. Esta cuestion
nos lleva al estudio diacrdnico y sincrénico del lenguaje,
planteado por Saussure y cuestionado por Jakobson. Ante
la identificacion de la diacronia con un proceso dinamico
y la sincronia entendida como una prospeccion estatica,
Jakobson argumenta:

"Al criticar esta concepcion, recurri al ejemplo de la percep-
cion cinematografica. A la pregunta de tipo sincronico: iqué

ve usted en este mismo instante sobre la pantalla del cine?,
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el espectador dara inmediatamente una respuesta de orden
sincronico, y no estatico, ya que en este momento ve correr
a los caballos, dar volteretas al payaso, caer bajo las balas
del bandido. En definitiva, estas dos oposiciones efectivas,
sincronia-diacronia y estatica-dinamica, no coinciden en la
realidad" (Jakobson, 1981, 63).

LA VANGUARDIA CHECA

Entre 1920 y 1939 Jakobson se expatria a Checoslovaquia.
Alli entrara en contacto con la amplia actividad pictérica,
poética y literaria propiciada por la vanguardia; especial-
mente a través de la relacion trabada con el polifacético
Karel Teige, el poeta Vitézslav Nezval o el prosista Vladislav
Vantura. En esos afios Jakobson colabora con articulos
sobre arte, poesia o filologia en revistas muy sintonizadas
con la vanguardia internacional (Cerven, Pdsmo, Zivot). La
practica artistica y critica conectara asi con los estudios de
la Escuela Lingiistica de Praga y con el naciente método
estructural.

Karel Teige, figura visible de la vanguardia checa, se ocupd
del cine junto a temas de arte moderno, disefio grafico o
poesia visual, en tanto que sintomas de la modernidad
y la mecanizacion del arte. lgualmente fue uno de los
fundadores de la union artistica Devitsil, grupo cercano
al constructivismo y del que Jakobson formé parte. En
medio de esa intrincada red de relaciones entre artistas y
académicos, surge la nocion de poetismo; nocion que es
mencionada por Jakobson en ";Qué es la poesia?" (1934):
“La poeticidad se presenta cuando la palabra es sentida
como palabra y no como mera representacion del objeto
nombrado o una explosion emotiva, cuando las palabras y
su composicion, su significado, su forma externa e inter-
na adquieren un peso y valor propios en vez de referirse
indiferentemente a la realidad" (Jakobson, 1987, 378). En
términos cinematograficos, la modalidad mas radical de
“la palabra como tal" encontraria su equivalente en el cine
experimental (cine puro, absoluto, integral o abstracto), al
que se volvera en el ultimo epigrafe.

Los miembros y los escritos de Devétsil bien podian pro-
veer de ideas a Jakobson con vistas a escribir sobre cine.
Vantura habia escrito guiones para peliculas experimenta-
les y terminara dirigiendo largometrajes de ficcion, mien-
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tras que Teige habia publicado en 1925 una coleccion de
articulos reunidos bajo el titulo Film, muy permeable a las
ideas estéticas del momento. El poetismo queria ofrecer
al espectador poemas cinematograficos: “Estas peliculas
tendrian entonces, sin dejar de ser abstractas en su nucleo,
elementos naturalistas que se forman dentro de un sistema
de composicion abstracta” (Teige, 2002, 83). Por su parte,
Jan Mukatovsky, perteneciente al Circulo Lingliistico de
Praga, escribié "En torno a la estética del cine”, texto que
analiza diferentes recursos filmicos, como son el “cambio
de toma" (planificacion), el “detalle” (primer plano), o la
“localizacion del sonido fuera de la imagen”, aspecto este
ultimo que sugerira la “"sensacion del espacio entre la
imagen vy el sonido” (Mukatovsky, 1977, 216).

Serd en ese caldo de cultivo donde Jakobson no sélo es-
cribira sobre cine, sino también se familiarizara con el
rodaje de peliculas por mediacion de Vladislav Vantura,
para el que escribe el guion de En el lado soleado (Na
slunetni strané 1933). Asimismo, Jakobson mencionara en
su ensayo sobre cine el primer largometraje codirigido por
Vantura, Pred maturitou (Antes de la graduacion, 1932), y
pondra de ejemplo una escena de la pelicula para resaltar
el valor expresivo del silencio en el cine sonoro.

¢ DECADENCIA DEL CINE?

La incorporacion del cine a las formas artisticas, encami-
nadas a esa eliminacion de lo estatico de la que hablaba
Jakobson, se corresponde con el enorme interés que los
sectores renovadores de la intelectualidad y las artes pro-
fesan hacia la expresion cinematografica. No hay mas
que leer al parrafo inicial del unico texto que Jakobson
escribiera sobre cine: "Asistimos al nacimiento de un arte
nuevo (..) Se aparta de la influencia de las artes mas an-
tiguas, empieza incluso a ejercer una accion sobre ellas”
(Jakobson, 1976b, 173)".

Jakobson cuenta el origen de este ensayo, escrito en che-
co y publicado en 1933 por una revista cultural editada
en Praga® Paradojicamente titulado “;Decadencia en el
cine?”, el articulo surge de los problemas suscitados por
la implantacion del sonido en las peliculas; un cine sonoro
del que el lingliista es ferviente partidario: “Ciertos tedricos
han colocado con demasiada rapidez la mudez en el con-
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junto de las propiedades estructurales del cine, y se sienten
ofendidos si el desarrollo ulterior de éste se aparta de sus
formas" (176). La controversia levantada por cineastas y
tedricos en torno a la irrupcion del cine sonoro desatd
todo un debate del que se hicieron eco diarios, revistas y
libros especializados. Algunos criticos veian en el sonoro,
y sobre todo en los dialogos, un retroceso en relacion a
los recursos hasta entonces alcanzados por el lenguaje del
cine mudo.

Emile Vuillermoz, esteta y musicologo francés, se ocupd
de resaltar el caracter eminentemente musical del filme
mudo. En "Musica de las imagenes" escribia Vuillermoz:
"Se ha cometido un error al llamar al cine arte mudo; es en
realidad arte silencioso. No conviertan en imperfeccion lo
que es una fuerza oculta” (Vuillermoz, 1927, 52). Jakobson
contesta a Vuillermoz a tenor de una cita sobre el dialogo,
que reproduce en su ensayo sobre cine: “La manera com-
pulsiva e irregular en que se traduce la palabra a ratos,
en un arte anteriormente silencioso, y en que se la aparta
a ratos, destruye la ley del juego y subraya el caracter
arbitrario de los intervalos de silencio”" (Moussinac, 1967,
247). Vuillermoz se refiere a la época en que las partes
dialogadas irrumpian en un montaje propio de un “arte
mudo” que todavia no se habia adaptado a la banda so-
nora. Jakobson, por su parte, ve en esas zonas de silencio
-a veces arropadas por segmentos musicales— una fuerza
dramatica que los puristas no terminaban de distinguir.

Para Rudolf Arnheim, tedrico que inicialmente se opuso
al empleo de la pelicula hablada en EI cine como arte
(1932), la potencialidad creativa del cine estaba basada,
precisamente, en las limitaciones del medio en relacién a
la realidad fisica. Ello se traducia en los limites del en-
cuadre, el tamafio de la imagen, la fotografia en blanco
y negro o la ausencia de sonido. Es este Ultimo aspecto
al que Jakobson responde: “El silencio en el cine tiene el
valor de una verdadera ausencia de ruido (...) En un filme
sonoro, percibimos el silencio como un signo de silencio
real" (177-78). Un escrito fundamental que enriquecio el
debate fue la declaracion de 1928 sobre el sonido, de-
bida al director soviético Sergei M. Eisenstein y suscrita
por Vsevolod I. Pudovkin y Grigori V. Alexandrov. Ellos
demandaban que el “sonido debe ser encaminado hacia
su no sincronizacion distintiva con las imagenes visuales"
(Eisenstein, 1986, 236). Se trataria por tanto de alcanzar
una relacion de "contrapunto” entre el segmento sonoro
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y la imagen iconica. Este planteamiento coincide plena-
mente con la tesis de Jakobson, al tratar las relaciones
contrapuntisticas: “En un film sonoro, la realidad optica y
la realidad acustica pueden ser presentadas juntas o, por
el contrario, estar separadas: se puede mostrar la realidad
oOptica sin el ruido que normalmente va unido a ella, o
bien separar el sonido de lo optico (..) Se ofrecen pues a
la sinécdoque cinematografica nuevas posibilidades” (178).
Lo que defiende Jakobson es que el sonido sea utilizado
como elemento de montaje, de igual manera que se monta
el material filmado.

Los POLOS METAFORICO Y METONIMICO

Entre los temas que ocuparon al lingliista se encuentra
el funcionamiento de la metafora y la metonimia, enten-
didos éstos como factores que operan en cualquier nivel
de lenguaje:

"El primero de estos factores, la seleccion, se produce sobre
la base de la equivalencia, de la similaridad y de la disimi-
laridad (...) mientras que en el sequndo, la combinacion, la
construccion de toda cadena reposa sobre la contigiliidad:
si se estudia el papel de estos dos factores en el lenguaje
poético, queda claro que la funcion poética proyecta el
principio de equivalencia del eje de la seleccion al eje de
la combinacion. La equivalencia queda promovida al rango
de procedimiento constitutivo de la secuencia” (Jakobson,
19764, 105).

A partir de la funcion bipolar que todo sistema de signos
lleva implicito; a partir de las oscilaciones que se producen
del eje de la seleccion al eje de la combinacion, ¢de qué
manera traspone el lingiiista este planteamiento al lengua-
je del cine? Para Jakobson el cine trabaja “con fracciones
de espacio y de tiempo de dimensiones diferentes; modi-
fica las proporciones de estas fracciones y las confronta
segun su proximidad, o segun su parecido 0 su oposicion,
es decir, que toma prestada la via de la metonimia o de
la metdfora” (175). Pero a este valor predominante, que
es el eje de la combinacion, se afaden las asociaciones
metaféricas. El fundido encadenado o la sobreimpresion
van a servir efectivamente de recurso para establecer aso-
ciaciones entre elementos que no tienen porqué poseer
proximidad o coherencia argumental. Ahi se establece la
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eficacia expresiva de la metafora: asociaciones —por analo-
gia o contraste- que se encadenan mediante fundidos. Las
asociaciones generadas por la planificacion y el montaje a
veces pueden ser presentadas por contraste; un contraste
motivado tanto por aspectos compositivos (formas enfren-
tadas) como tematicos (conceptos opuestos).

Hablar de este tipo de montaje contrastado Ileva irremisi-
blemente a Eisenstein a reclamar para el cine un montaje
de enfrentamiento, de choque entre imagenes. El montaje
dialéctico sirve para expresar ideas mediante la colision de
motivos independientes, incluso contrarios: “El montaje es
una idea que surge del choque de las tomas independientes
-tomas incluso opuestas una a otra: el principio ‘drama-
tico™ (Eisenstein, 1986, 51). En la entrevista, tras incluir a
Eisenstein en la casuistica del filme metaforico, llama la
atencion sobre sus escritos cinematograficos. En ellos “se
encuentran ideas, pasajes que muestran como Eisenstein
no fue solo un creador genial en el campo del cine, sino
también un gran especialista, un teérico y un historiador
del cine y el arte" (Jakobson, 1967, 158). Jakobson in-
directamente menciona el estudio comparativo “Dickens,
Griffith y el cine en la actualidad” (1944); especialmente
le lama la atencion la importancia que Eisenstein atribuye
al mondlogo interior de Joyce, y que pone en relacion con
su idea del montaje intelectual.

CULTURA FiLMICA

Habria que preguntarse cuales son las fuentes con las
que contaba Jakobson a la hora de abordar el fenomeno
del cine desde el enfoque lingiistico y también semiotico.
Hay dos vertientes a las que el lingliista acude a lo largo
del articulo: de un lado, el formalismo ruso emprendido
por los estudios literarios, junto a los directores soviéticos
que abordan la reflexion tedrica; de otro, los cineastas y
tedricos de la escuela impresionista francesa, formados
en la literatura y en revistas programaticas como L'Esprit
Nouveau (1920-1925). Hay también referencias a Béla
Balazs, escritor hungaro que desarroll6 su trabajo en Ale-
mania. En Viena Balazs publicé un pequefio volumen fun-
dacional en lo que a teoria filmica se refiere: £/ hombre
visible o la cultura del cine (1924). Una de las cuestiones
planteadas en El hombre visible -la finalidad del acompa-
fiamiento musical en las peliculas mudas-, esta recogida
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por Jakobson en su relacion de citas: “[N]Jos damos cuenta
inmediatamente de la ausencia de musica, pero no presta-
mos ninguna atencion a su presencia, lo que supone que
cualquier musica conviene de hecho a cualquier escena”
(Balazs, 1926, 143).

En cuanto a la escuela francesa, sus representantes van
a desarrollar un importante cuerpo teérico. No olvidemos
que algunos de ellos (Ricciotto Canudo, Louis Delluc, Jean
Epstein) van a acercarse al cine a través de la literatura,
y que la mayoria (Abel Gance, Marcel L'Herbier, Germaine
Dullac) va a formalizar por escrito los resultados de su
practica filmica. También llamada vanguardia narrativa,
se trata de un cine de argumento, aunque con una es-
tilizacion visual -"deformaciones plasticas" dira Mous-
sinac- que lo alejara del verismo. Los cineastas intentaran
componer mediante el montaje ritmico de imagenes -ya
Sea por sucesion como por superposicion- un trasunto de
los recursos poéticos.

A lo largo del articulo se hace sentir la presencia de la
escuela francesa, tanto de directores como de teorizadores
y criticos. En lo que se refiere a la funcion de la musica
en el cine mudo figuran Emile Vuillermoz, Paul Ramain y
Frank Martin. “La musica del filme esta destinada a no ser
escuchada” (178) es una sentencia tomada por Jakobson
del doctor Paul Ramain, psicélogo que indagara en las
relaciones del cine con los suefios y la musica: "Car la
musique au Cinéma devra rester le bruit préconisé par
[Arthur] Honegger, la rumeur ronronnante préconisé par
nous et destinée a ne pas étre écoutée, mais a créer le
silence dans la salle” (Ramain, 1925, 126). Otro tanto hara
el musico suizo Frank Martin, del que Jakobson entresaca
una curiosa apreciacion. La musica de foso en la sala de
cine -sefiala el musico- desempefia un papel secundario:
“su unica finalidad es ocupar los oidos mientras que toda
la atencion se concentra sobre la vista™. Con todo lo vis-
to, Jakobson zanja la cuestion otorgando a la musica una
“funcion neutralizadora”, de tal manera que -afirma- "no
es el silencio, sino la musica, lo que significa en el cine la
exclusion de lo acustico" (180).

En lo referente a los “principios verbales y sustantivos
del cine", mencionados de pasada en el articulo (174),
Jakobson alude al escritor André Beucler, un autor que
tendra experiencias no sélo como guionista sino también
como director cinematografico durante la década de los
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treinta. El articulo lleva un oportuno titulo, “El poema
cinematografico”, y en él puede leerse: “Le film est ver-
be ou substantif. Je propose des siGNES que s'addressent
d'abord a I'attente des yeux puis, avant de se déposer
sur le fond de la raison, aux mille vertiges intermédiaires
qui imitent si parfaitement, dans I'association des idées,
ce spectacle sans déchirures mais sans logique qui est le
monde visible" (Beucler, 1925, 134-35). Del mismo modo
que, a grandes rasgos, en el lenguaje verbal o escrito la
accion corresponde al verbo y la descripcion al sustantivo,
el lenguaje del cine parece que pide planos generales para
la accion —-mayor dinamismo- y planos mas cercanos para
las escenas descriptivas -mayor estatismo-, en donde la
imagen se detiene en los objetos.

De Louis Delluc el lingliista hara referencia al ensayo de
1920 Photogénie. Este neologismo, utilizado por vez pri-
mera por Canudo, lo aplica Delluc para definir la revalori-
zacion de los rostros, los objetos o los paisajes por el hecho
de ser tomados por una camara cinematografica. Para ello,
la escuela francesa recurrira a una serie de efectos técnicos
como puedan ser los valores de la fotografia en blanco
y negro, el flou (desvanecido), el contraluz, el ralenti. El
tratamiento fotografico de la luz sera por tanto un recurso
clave para lograr cierto grado de poeticidad. Pues bien,
dichos efectos no son sino los “tropos cinematograficos" de
los que habla Jakobson (19764, 110). La planificacion cine-
matografica interviene sobre la escena fragmentandola, ya
esté formada por objetos inanimados o por seres vivientes
-"rostros, mascaras”, dira Delluc-. El actor, esa instancia
que encarna a un personaje, no es para Delluc mas que
“un detalle, una migaja de la matiére du monde™. La cita
viene a colacion por la duda que Jakobson plantea en
torno a cual es la materia que transforma el arte del cine;
si son los elementos de la escena (objetos, decorados) o el
material filmado (imagenes visuales y acusticas). Jakobson
contesta taxativamente que la potencia expresiva del cine
se encuentra en la representacion, no en la escena, dado
que “cada fendmeno del mundo exterior se transforma
sobre la pantalla en signo” (175).

La autonomia del cine con respecto al teatro abrira todo
un debate en la escuela francesa. Junto a otros cineastas,
Jean Epstein reclamaba para el cine su emancipacion del
teatro, en tanto que lenguaje universal de imagenes en
movimiento. Aunque Jakobson no se apoya en citas espe-
cificas, una nota a pie de pagina remite a la obra Bonjour
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cinéma, en la cual se encuentran algunos pasajes relativos
al teatro filmado®. Refiriéndose a la querella entre el cine
y el teatro, Jakobson concluye: "Hay quien afirma que el
filme sonoro ha acercado peligrosamente el cine al teatro.
Es verdad, lo ha acercado de nuevo (..) para acelerar el
advenimiento de una nueva liberacion" (176-77).

PoETIKA KINO

El segundo cimiento teérico sobre el cual Jakobson va a
sentar su pensamiento cinematografico sera la vertien-
te cinematografica de los formalistas soviéticos, habida
cuenta de que €l era uno de sus maximos exponentes y
de que, por entonces, se sucedian los debates sobre cine
en funcion del lenguaje, la narrativa o la poesia. "Me
acuerdo de ciertas discusiones muy vivas (...) en el Circulo
LingUistico de Moscu, en 1919, sobre la cuestion de saber
si el cine es 0 no arte; me acuerdo que éramos sobretodo
[Viktor] Sklovsky y yo quienes estabamos en la idea de
que si, al mismo tiempo Osip Brik (...) estaba en el lado
contrario” (Jakobson, 1967, 161). En efecto, en una lista
de las conferencias elaborada por Grigori O. Vinokur figura
una de Sklovski sobre la “Composicion del sujet en el arte
cinematografico” (Toman, 1995, 62). Especialmente rotun-
das son las sentencias vertidas por Sklovski en “Literatura
y cine" (1923): “La poética del cine es la poética del puro
‘argumento’ [siuzhet], connatural al propio caracter de la
toma cinematografica” (Sklovski, 1971, 50); es decir, que la
poética cinematografica reside en la preponderancia de los
recursos técnico-formales sobre los elementos semanticos
o0 tematicos®.

En pleno fervor futurista -es la época en que Vinokur
afirma que los futuristas son "constructores del lenguaje”-,
surge en 1916 un circulo afin, la Sociedad para el Estudio
del Lenguaje Poético (opovaz), alguno de cuyos miembros
colaborara en el volumen colectivo Poetika kino, publicado
en Leningrado en 1927. Es Boris Eikhenbaum quien coordi-
na la edicion de Poética del cine y quien abre el volumen
con “Problemas de cine-estilistica”. Sobre aquel volumen,
fundamental en lo que afecta al desarrollo de posteriores
teorias cinematograficas, recuerda Jakobson lo siguiente:

"Yo los leia cuando aparecieron pero después no los he
vuelto a leer. No me acuerdo nada mas que del de [Boris]
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Kazanski; no tenia nada en contra. Recuerdo sin embargo
el impacto que me habia causado Eikhenbaum y Tynianov,
aunque tenia alguna objecion que hacer al primero; pero
no me acuerdo de mas detalles. Sin embargo, en general,
los articulos de Sklovsky sobre el cine no me gustan, los
encuentro muy superficiales. No me acuerdo de otros textos"
(Jakobson, 1967, 161).

En su ensayo Jakobson se detiene en el método formal
cuando advierte que “los estudios sobre el cine hablan
sin cesar metaféricamente de la lengua y hasta de la
frase cinematografica con un sujeto y un atributo (B.
Eikhenbaum)" (174). En efecto, esa inclinacion, un tanto
mecanicista, consistente en trasladar las reglas del lengua-
je alaimagen en movimiento, se advierte sensiblemente en
el articulo de Eikhenbaum: el cine procede por una suerte
de fraseologia; incluso se refiere al cambio de angulacion
de una misma escena como una “especie de proposicion
subordinada” A partir de ahi, sostiene la existencia de la
cine-sintaxis, articulada a través del montaje; o de la cine-
metafora, que no deja de apoyarse en el segmento verbal:
“La cine-metafora es una especie de realizacion visual de
una imagen verbal (...) La metafora cinematografica es, por
decirlo asi, la auténtica plasmacion en la pantalla de una
metafora verbal” (Albéra, 1998, 66 y 74).

Mas adelante Jakobson hara lo propio con Yuri Tynianov
al recurrir de nuevo a Poetika kinoy a "Los fundamentos
del cine", para destacar que su "analisis del movimien-
to y del tiempo cinematografico” evidencia "que cada
fenomeno del mundo exterior se transforma sobre la
pantalla en signo” (175). Seglin Tynianov, el arte del
cine no radica en la toma de imagenes en movimiento,
en su fotogenia -"los objetos no son fotogénicos en si
mismos”-, sino en la “transfiguracién estilistica” Ilevada
a cabo a partir de unos recursos que no siempre deben
buscar la reproduccion mecanica de la realidad ni tener
una motivacion naturalista. Los procedimientos estilis-
ticos del cine van adquiriendo asi un caracter autonomo
e intrinseco que lo aleja de la verosimilitud con lo real o
de motivaciones literarias. "En el cine, el mundo visible
no es ofrecido como tal, sino en su correlacion seman-
tica, de otro modo el cine no seria mas que fotografia
animada (o muerta). El hombre visible, la cosa visible,
solo son el elemento del arte cinematografico cuando
son ofrecidos en calidad de signo semantico” (Albéra,
1998, 83).
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Cercano a la orbita formalista esta otro estudioso que mas
tarde se dedicara a la realizacion de peliculas, Semion
Timoshenko, quien publica en 1926 el “primer ensayo en
el terreno de la teoria y estética del montaje”, titulado
El arte cinematogrdfico y el montaje del filme: ensayo de
introduccidn a la teoria y la estética del cine’. Timoshenko
sigue la creencia de que el montaje no es sino la "organiza-
cion del material cinematografico” (Pudovkin, 1956, 208);
que éste debe regirse por la gestion cientifica del trabajo
(Taylorismo); y que el cineasta debe constituirse en un
ingeniero, al igual que proclamaban los artistas construc-
tivistas. A partir de estas premisas, propone la enumeracion
de quince métodos de montaje. En alguno de los ejemplos
apunta distintos usos de los letreros. Basicamente resalta
el empleo de los titulos explicativos para indicar el paso
del tiempo o los cambios de lugar. A la hora de valorar la
funcion de los intertitulos, Jakobson menciona el opusculo
de Timoshenko y afiade: “Los letreros intercalados eran, en
los filmes mudos, importantes medios de montaje; funcio-
naban a menudo como un enlace entre las escenas (...) Se
encontraban pues en el filme unos principios de composi-
cion puramente literaria. Por eso se intento librar al filme
de sus letreros, pero estas tentativas acarreaban, ya una
simplificacion del tema, ya una disminucion del ritmo"
(179). La llegada del sonoro supuso cierta liberacion del
lastre literario que imponian los intertitulos, al tiempo que
amenazaba un nuevo peligro, la teatralizacion del filme a
la que aludian tantos criticos.

EL caso Maiakovski

Vladimir Maiakovski y Jakobson comenzaron a entablar
relacion en los anos futuristas; fue hacia 1914, cuando se
produjo la visita de Marinetti a Moscu. Antes habian co-
incidido en las encendidas reuniones mantenidas en 1912
con Sota de Diamantes, un grupo se pintores prerrevolu-
cionarios que avanzaban la abstraccion, y después en las
intervenciones de Maiakovski ante el circulo lingiistico
de Moscu. Fue también Maiakovski quien participd en la
efervescencia del futurismo anterior a la revolucion sovié-
tica, y del que Jakobson fue testigo directo: "Entonces veia
muchas peliculas. Recuerdo que vi el primer filme futurista
ruso, Drama v kabare futuristov n.° 13, con Larionov y Gon-
charova" (Jakobson, 1967, 161). Los versos de Maiakovski
“Para vosotros el cine es espectaculo [ Para mi casi una
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vision del mundo”, pertenecientes al poema “Cine y cine”,
reflejan el lugar del nuevo medio en la creacion literaria.
El interés del poeta por las posibilidades que ofrecia el cine
tuvo no pocas derivaciones: la redacciéon de tempranos
articulos sobre cine; su participacion en la primera politica
cinematografica tras la revolucion soviética; la escritura
de guiones, algunos de los cuales se |levaron a la pantalla,
aunque con escasa satisfaccion por parte de su autor; o
la faceta de actor en peliculas, tres de ellas escritas por €l
para la productora Neptuno.

"Sobre cine existen numerosos escritos interesantes en el
primer volumen de las obras de Maiakovski, cosas muy cu-
riosas desde el punto de vista histdrico”, comenta Jakobson
(1967, 161). Efectivamente, entre julio y septiembre de
1913 Maiakovski entrega tres colaboraciones a la revista
Kine-Journal; articulos centrados principalmente en las
implicaciones entre cine y teatro. Es notoria aun la pre-
caucion ante el cine considerado como hecho artistico:
"iPuede el cine ser una forma artistica independiente?
Obviamente, no (...) Sélo el artista evoca las imagenes ar-
tisticas de la vida real, mientras que el cine puede ser tanto
un exitoso como fracasado multiplicador de sus imagenes
(...) Cine y arte son fenomenos de diferente orden” (Taylor
y Christie, 1988, 36). A tenor de la posterior actividad
cinematografica de Maiakovski, dicho estado de opinion
variara considerablemente un lustro después, aunque su
relacion quedara frustrada por las imposiciones de la ci-
nematografia primero privada y después estatal.

EL experiIMENTO KULESHOV

Un director con el que Jakobson compartira estrechamente
su linea de pensamiento es Lev Kuleshoy, cineasta que si
bien no destaco en la practica filmica, si lo hizo en |a teoria
y la ensefianza cinematograficas; asi hasta convertirse en
el verdadero mentor de la cinematografia soviética a partir
de sus ideas y experiencias sobre montaje. No en vano, a
partir de 1923 Kuleshov se escinde de la escuela estatal
de cinematografia y forma un taller de cine que también
es conocido como “laboratorio experimental”.

En la entrevista para Cinema e Film Jakobson se refiere a
la faceta tedrica de director, que "habla precisamente de

los elementos ultimos o de las unidades ultimas del cine y
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desarrolla asi una teoria binaria de los gestos como signos
que se oponen. El analiza de inmediato diferentes tipos de
dicotomias" (Jakobson, 1967, 161). Una de las vertientes
que mas intensamente trabajo el taller Kuleshov fue la
interpretacion, y de ahi surge la "teoria binaria de los
gestos” a la que se refiere Jakobson, que consiste en el
establecimiento de un repertorio de acciones basadas en
situaciones contrarias.

A la interpretacion de los actores modelos -"tipos" es
otra acepcion- se sumaba la intervencion del montaje.
Asi, los efectos del montaje conseguian dar un sentido u
otro a la escena en virtud del orden o la duracién de los
planos. Dicha articulacion lograba alcanzar las mismas
cotas expresivas que el texto literario, de modo que no es
de extrafar que tanto los formalistas soviéticos como el
mismo Kuleshov hablasen de sintaxis filmica.

En ";Decadencia en el cine?" Jakobson plantea la obra de
Kuleshov en términos semidticos: “"Kuleshov (...) dice con
razon que el material cinematografico esta constituido por
las cosas reales (...) Pero por otra parte, la materia de todo
arte es el signo, y los cineastas son conscientes de la esen-
cia semioldgica de los principios cinematograficos” (174).
A renglon seguido el lingliista cita la sentencia de Kuleshov
“Un plano debe actuar como un signo, como una letra [del
alfabeto]” (Kuleshov, 1974, 62), frase perteneciente a E/
arte del cine (1929), primer libro de teoria cinematografica
escrito por el cineasta. Kuleshov plantea en este ensayo la
disyuntiva entre el cine que surge de los acontecimientos
filmados, sean reales o ficticios (tendencia realista), y la
postura opuesta, es decir, la expresion cinematografica
que nace del tratamiento del material filmado (tendencia
formalista). En suma, se trataria de discernir si el mate-
rial procede de la escena filmada o de los fragmentos de
pelicula. El director soviético se inclina claramente por lo
segundo, y es taxativo al respecto:

"Si se tiene una idea-frase, un fragmento de historia, un
eslabdn en la cadena dramatica completa, entonces esa idea
esta expresada a base de planos-signo, como ladrillos (...)
[El director] no deberia concebir primero el contenido del
episodio y luego tratar el material visual para devolverlo a
la pantalla. La concepcion de un episodio y la elaboracion
del mismo deberian brotar de las imagenes, del material
que se haya filmado. Ademas, los distintos cortes y una
distinta construccion -el montaje de los encuadres— pue-
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den cambiar la concepcion de todo un episodio” (Kuleshov,
1974, 91 y 92).

Se deduce de estas lineas algo que subyace en el pensa-
miento de Jakobson: el montaje cinematografico opera con
la contigiiidad espacial y la continuidad temporal; es decir,
prevalecen las asociaciones metonimicas entre planos o
secuencias. Es cierto que la fragmentacion, el detalle y los
planos insertados rompen con la linealidad espacial -esta
el experimento de la "geografia creada” en el que un es-
pacio fragmentario se recompone a través del montaje-; es
cierto también que con las elipsis determinados segmentos
temporales se contraen e incluso se eliminan. Pero los
recursos del montaje empleados por el cine -incluidas las
experimentaciones del periodo mudo- tienden a una in-
tegracion que, si no narrativa, termina por dar coherencia
al texto; coherencia tanto tematica como discursiva. De
este modo, se organiza toda una dialéctica entre la enti-
dad auténoma de los planos —como “letras del alfabeto”;
igual que "ladrillos"- y la cohesion entre las partes del
conjunto, de la cadena sintagmatica. De ahi la conclusion
de Jakobson referida a los cruces entre metafora y meto-
nimia: "Todo elemento secuencial es simil. En poesia, en la
que la similaridad se sobrepone a la contigiiidad, cualquier
metonimia es ligeramente metafdrica y toda metafora tie-
ne una tonalidad metonimica" (Jakobson, 1975, 382). Los
soviéticos no dejaran de hablar de montaje, de fragmentos
o elementos heterdclitos, pero finalmente el tratamiento
poético de un texto filmico acaba por alcanzar un sentido
pleno y clausurado. Eisenstein asi lo expuso al escribir
sobre montaje: "En todos los casos, su rasgo fundamental
y definidor era su capacidad de combinarse y unirse en un
todo; y si la totalidad se dividia en fragmentos, era no s6lo
para juntarse simplemente después, sino para ensamblarse
de nuevo en un todo mas perfecto imaginado por la mente
humana, un todo nuevo, transformado, ejemplar” (Eisens-
tein, 2001, 231).

EL LUGAR DEL CINE ABSTRACTO

De la misma manera que la pintura y la poesia tomaron
el camino de la abstraccidn, el cine se planted el juego de
imagenes en movimiento mediante el empleo de la luz,
la forma o el color. Esta via experimental, mas alla de las
modalidades narrativa y documental, fue tomada princi-
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palmente por pintores que querian extender su trabajo al
medio cinematografico. En muchos aspectos coincidia con
la busqueda del ritmo cinematico -analogias musicales-,
asi como la transformacion de figuras -analogias poé-
ticas-. En esta busqueda entran en juego las metaforas
visuales, de tal manera que las asociaciones entre objetos
no proceden tanto de un valor simbdlico, sino meramente
formal.

Kazimir Malevich, de quien Jakobson tom¢ prestadas sus
ideas sobre la distribucion de las "masas de letras-sonidos”
en relacion con la pintura suprematista, era un verdadero
partidario del cine “sin objeto”, y en 1927 emprendié con
Hans Richter un proyecto inacabado con el titulo Una
pelicula artistica y cientifica. A Malevich lo que le interesa
es "el tema del cine-form como tal, como algo inherente a
la naturaleza o a la peculiaridad del cine”, como propone
en el articulo de 1929 "Leyes pictoricas en los problemas
cinematograficos” (Tupitsyn, 2002, 148).

No obstante, y con todo lo dicho, Jakobson sentia preven-
cion hacia el cine abstracto: “[Plermitanme hacerles com-
partir mi experiencia personal de las peliculas abstractas.
Aunque habiendo pertenecido a los partidarios ardientes y
activos de la pintura abstracta desde sus primeros pasos en
Rusia (...) me siento totalmente agotado después de haber
mirado esa clase de peliculas durante cinco o diez minu-
tos, y he reunido numerosos testimonios semejantes en
otras personas” (Jakobson, 1976a, 116). Por consiguiente,

los procesos de abstraccion que tan enriquecedores habian
sido para la poesia y la plastica, quedaban invalidados en
la practica cinematografica.

Copa

Jakobson sefiala en varios lugares que el proyecto semiotico
en torno al cine es un asunto pendiente. Asi, en su estudio
sobre los trastornos afasicos del lenguaje anota que habia
trabajado sobre los "giros metonimicos” en el arte verbal,
en la pintura y en el cine, pero que “la cuestion crucial de
los dos aspectos polares [metafora y metonimia] se halla
todavia pendiente de investigacion detallada" (Jakobson,
1973, 129n). De igual modo, y refiriéndose a su articulo
de 1933, admite: “También creo haber escrito, en una nota
del texto, que debia ser para mi como un adelanto de un
trabajo mas amplio sobre la semantica del cine, que yo no
realicé porque fui llamado por la universidad y me tuve que
ocupar en problemas de filologia" (Jakobson, 1967, 162)®.

En cualquier caso, la tendencia que siguieron sus reflexio-
nes sobre cine, y sobre artes visuales en general, derivo en
los afios sesenta hacia la semidtica y la teoria de la comu-
nicacion. Estas disciplinas le llevan a pensar en la imagen
(sonora y visual) en tanto que enmarcada en un sistema de
signos; imagenes que son resultado de una transposicion
cinematica del lenguaje oral o del arte verbal.

NOTAS original en checo no incorpora notas,
aunque si la traduccion inglesa.
1 Originariamente publicado con el 2 "Lo escribi después de haber traba-

Recibido: 17 de octubre de 2008
Aceptado: 20 de marzo de 2009
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titulo "Upadek filmu?" en Listy pro
Uméni a Kritiku (Cuadernos de Arte
y Critica, 1, 1933). A partir de aqui
se citara entre paréntesis la pagina
de la traduccion espafiola (Jakobson,
1976b, 173-82), en realidad una re-
traduccion hecha a partir de la version
francesa. Nos apoyamos asimismo en
la traduccion de Elena Sokol, revisada
por el autor para su publicacion en
inglés (Jakobson, 1976c¢). El articulo

jado yo mismo para el cine (...) El
articulo no se escribié inicialmente
para la revista en la que aparecio. Lo
hice porque [Vladislav] Van¢ura que-
ria publicar un volumen de articulos
sobre cine, volumen que por el mo-
tivo que fuera nunca se llevo a cabo.
Como ya habia escrito el articulo,
entonces pensé en darlo a la revista"
(Jakobson, 1967, 161 y 162). Efecti-
vamente, una nota a pie de articulo
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original avisa del libro en prepara-
cion Premisas del cine checo.

3. Si se lee el parrafo, se advertira
su sentido completo: "A mi juicio,
la musica en el cine no tiene otro
objetivo que el de ocupar los oidos
mientras que toda la atencion se
concentra en la vision, e impedir-
les oir el silencio exasperante que
harian el ruido del proyector y los
movimientos del publico. Importa
pues que no llame la atencion por
su riqueza o su novedad, ni que des-
vie el sequimiento del espectaculo”
(Martin, 1925, 116).

4. En realidad este aserto de Louis De-
lluc no corresponde a Photogénie
-tal y como indica Jakobson en una
nota-, sino a la critica "D'Oreste a
Rio Jim", aparecido en la revista Ci-
néa en 1921 (Delluc, 1985, 138).

5. Epstein escribe al respecto: "Enton-
ces el cisma del teatro filmado. El
teatro filmado no era eso. Incluso
era lo contrario. Aun a este arte,
entonces tan nuevo que sdlo existia
como un presentimiento, le faltan
las palabras, incluso hoy, por haber
servido demasiado a imagenes la-
mentablemente no olvidadas" (Eps-
tein, 1921, 29).

6. El término siuzhet es usado por los
formalistas rusos para definir la
estructura narrativa de la obra li-
teraria. También se aplica a los as-
pectos técnicos de la realizacion de
peliculas como pueda ser el montaje.
Opuesto a la siuzhet esta la fdbula,
que da cuenta del curso de los acon-
tecimientos, de la historia.

7. Jakobson remite a la edicion original
de El arte cinematogrdfico y el mon-
taje del filme: ensayo de introduccion
a la teoria y estética del cine (Lenin-
grado, 1926). El libro de Timoshenko

se tradujo parcialmente al aleman en
Vsevolod Pudovkin, Filmregie und Fil-
mmanuskript (Berlin, 1928). Hay edi-
cion en castellano (Pudovkin, 1956),
pero la parte dedicada a los intertitu-
los no figura en esta traduccion.

8. En esta direccion también puede
leerse: "Seria extremadamente inte-
resante hacer una comparacion entre
Chaplin y los hermanos Marx, como
dos etapas del burlesco, dos etapas
del cine comico. Yo repito a menudo
que, si fuera mas joven, intentaria
escribir una monografia sobre el
tema" (Jakobson, 1967, 157).
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