-realizable (ésta es una pe-
imla de dominancias verti-
ales. @ causa del codigo de la
wnza, 8 la que un espacio de
oo horizontal le resultaria
scasamente economico).
para resumir: la inscripcién
e codigos extracinematogra-
ios en un sistema filmico
oiin €l  segundo procedi-
wento anteées mencionado —el
la wcinematografizaciény—
yele organizar la competen-
de ciertas dreas v elemen-
s del texto. En el caso de
antando bajo la lluvia» la
cluision de los cddigos dan-
cancién, etcétera, rige co-
jgo de encuadre tipo stan-
gr, con la misma inapelabili-
pd que ciertos verbos latinos
iwven ablativo,
Pero esta norma gramatical
) parece que siempre sea
kn comprendida por la ex-
bicidn (y/0 distribucidn)
pais. En efecto, aquélla
0on una practica exclusiva-
gonancia— posee . algunas
s sobre el consumidor hi-
tético y, entre éstas, la de
¢ una pelicula de formato
agndard no puede tener el
smo éxito econdémico que
fiim de formato alarga-
), entre olras razones por-
las salas especialmente
isiruidas para la proyec
in de films de este wultimo
0 (en las que por sus di-
msiones un film de tama-
) standard «extranaria» sin
2 los mecanismos de per-
Cidn) son las que mayor
Nida de publico (=mayor
uillaje) poseen. En este or-
) de cosas, el exhibidor
0 distribuidor) no tiene
igun inconveniente en pro-
ar los films de pantalla
nano standard en pantallas
oiras dimensiones.
Antes hemos dicho que el
igo del encuadre organiza
‘Campo», pero no hemos
Hisado gue esto sucede s6-
durante el proceso de fa-
tacion del producto. Una
éste concluido, el cambio
forma del cédigo del en-
‘T¢ No reorganiza el «cam-
% 8in0 que, simplemente, lo
if0za en una de sus va-
la amputacion. En
% de un mayor beneficio
70) los exhibidores (y/o
irbuidores) no dudan en
iIr frecuentemente a es.
' actos de amputacion:
Uerican  Graffiti»n (1973),
dbarets, son algunos ejem-
= recientes de lo que de-
“0s. Contra estos ejemplos
I3 clamado en diversas
ones desde éste y desde
.~ Papeles. El resultado ha
' andlogo al de las prédi-
' del estilita en el desier-
Perfectamente iniitiles.

L § g =
-

“tando
0 la Huvias»

0 indtiles, que ahora tro
e 08 un poco con el limi-
lodo esto. Efectivamen-
lestrozar el c6digo del en-
"' no siempre tiene las
.. - . HIH E Eﬂenm- | 3 !Egﬁn
:" deducirse de todo lo di-
hasta ahora. En concre.
0 aquellos films en los
&l Proceso de scinemato-

grafizacion» de los cédigos fo-
réneos se ha producido ple-
namente, este tipo de remo-
delaciones del cddigo de] en
cuadre puede resultar suma-
mente grave para, incluso, la
comprensién del film, en la
medida que se estdn destru-
yendo soportes fundamenta-
les del sistema textual. Y es
to es lo que sucede con la
cinta «Cantando bajo la lu.
viay.

Repuesta esta pelicula aho-
ra en formato cineramico, su-
fre toda ella, de principio a
fin, de esa amputacién pro-
pia a los cambios del cédigo
del encuadre. Concretamente,
los soportes bdsicos de dos de
los codigos centrales del pro-
ceso de acinematografizacidns
que este film presenta, a sa
ber, el soporte de la cancién
y el soporte de la danza, han
desaparecido en la versidn
del film que actualmente se
proyecta en el cine Waldort
de nuestra ciudad. El soporte
de la cancién (boca) y el so-
porte de la danza —en su sub-
codigo claqué (pies)— han si-
do amputados por el exhibi-
dor (y/o distribuidor) a base
de modificar el cédigo del en-
cuadre: de esta manera el
«campos ha sido recortado
por arriba y por abajo hasta
el punto de que en la mayoria
de secuencias —por lo gene
ral las méds importantes del
film— los personajes apare
cen sin cabezas y sin extre
midades inferiores, a partir
de las rodillas. El trastueque
del primigenio sistema filmi-
co producido por Donen-Kelly
resulta asi abrumador, abso-
luto, desolador. Nada tiene
gue ver, por obra y gracia del
exhibidor (y/o distribuidor),
la cinta presentads en el Wal-
dorf con el original «Singin’in
in the rain».

Volvemos de esta manera a
nuestra tesis inicial. Decia-
mos al prinecipio gque si bien
en el interior del hecho filmi-
co es imposible designar al-
guna cosa que sea directa-
mente objeto visual, en el in-
terior del hecho cinematogrs-
fico (1) las interrelaciones
son de un tipo suficientemen-
te distinto como para que
una lectura atenta de ellas
nos permita colegir una infor-
macién de tipo no visual y
abstracto. En este caso, la in-
formacion se enuncia asi: la
empresa Cinerama vende al
precio de 100 pesetas un pro-
ducto —«Cantando bajo la llu-
via» —que en realidad no es
ese producto (como hemos de.
mostrado), sino otro al que
solo le une con el primero
una similitud superficial (2).
La venta engafiosa de este
producto se sustenta en una
desproporcién de poder: el
poder (abundante) que posee
el exhibidor (y/o distribui-
dor) y el poder (escaso, nulo)
que posee el espectador. Efec-
tivamente, todo el poder estd
en las manos del exhibidor
(y/o distribuidor) de «Can-
tando bajo la lluvia» en el
momento de lanzar, proyectar
y recolectar (las ganancias)
del film; toda la indefension,
en cambio, se halla de la par.
te del espectador que acude
por la fuerza del poder del ex-

hibidor (y/o distribuidor) a
visionar la cinta. Como en
otras zonas sociales, se desa-
rrolla aqui un mecanismo de
explotacion (;qué es sino el
fraude legalizado?) del que es
victima el espectador, el cual,
contra lo que pueda pensar-
Sé, N0 posee ni tan sdlo el
recurso de dejar de asistir al
cine: el poder del exhibidor
(y/0 distribuidor) es sufi.
ciente para mantener el enga-
o, ya que es el unico que po-
see canales de informacion y
de expresion.

La explotacién, en conse
cuencia, se reproduce tam-
bién en la zona aparentemen-
te neutra del ocio, y no tan
sOlo bajo sus aspectos ideo-
l6gicos y politicos (muy cla-
ros), sino también bajo sus
aspectos econOmicos. Victi-
mas ejemplares de este enun
ciado abstracto, no filmico pe-
ro si cinematografico, son los
espectadores de «Cantando

bajo la Nuvias. Explotadores
y abusadores de su poder ili-
mitado (articulado, tejido, im-
pregnado al poder general)
son los exhibidores (v/o dis
tribuidores) del [ilm «Cantan-
do bajo la lluvias en su wver-
sién actual.

(1) Aqui hecho cinematogra-
fico se toma en el sentido de
Cohen-Séat, quien  distingue,
frente al hecho filmico que
afecta exclusivamente al film, to-
dos aquellos factores sociales,
psicolégicos, econdmicos, etcéte-
ra, que envuelven el producto
filmico. En otros momentos del
articulo filmico y cinemsatogréd-
fico se han tomado en sentido
sintagmitico, el primero, y para-
digmatico el segundo.

(2) Para entendernos: ;Quién
compraris un libro de Josep Pla
al que, por razones de espacio,
se hubieran amputado los adje-
tivos, por el mismo precio que
el libro completo?

destino
documental

<Gela s’appelle I'aurore»

n- Occidente, las priacticas

Esigniﬁmntes —literatura,
cine, teatro...— han debi-
do buscar apoyo desde hace
siglos en lo natural, lo vero-
simil, en la sinceridad y tam-
bién en la ciencia —en resu.
men, el discurso verdadero
(Foucault)—. Unos pocos ca-
sos se han apartado de este
sistema de sumisién al discur-
so, creando entre ellos y el
cuerpo doctrina] dominante
una muralla de palabras. Dis-
torsionando al méaximo las
pautas sociales de acatamien-

to desde el ultimo reducto de
su indigencia, la escritura, al-
gunos (Artaud, Rimbaud, Lau-
ireamont serian los represen-
tantes ya oficializados de esa
actuacion limite) se han con-
sumido en la batalla desigual
conira el entramado sin prin-
cipio ni fin que constituye el
reino de la ideologia.

En la posicion relativa al
discurso, Luis Bufiuel ocupa
un lugar aparte. Su film «Cela
s'appelle l'aurore» (de 1955,
pero estrenado ahora en Bar-
celona) nos ofrece algunas in-

=Cela s'apelle |'aurore», de Luis Bufiuel.

teresantes pistas al respecto.
La especificidad de la posicion
de Bunuel seria, entonces, la
de la insumision controlada.
Frente al dolor en la nuca de
Artaud, frente al color azaba-
che de los cuerpos de Rim-
baud, frente al mundo de la
Hammer entrevisto bajo la
cama por Lautreamont, Bu-
nuel levanta un 0jo compacto
que en ocasiones parece po-
seer la virtud, incluso, de ex-
teriorizarse al discurso, aun-
gue en realidad no haga otra
cosa que marcar los ritmos
de un camino intermedio. En-
tre la sumisién al precepto y
el rompimiento violento de la
baraja, Buniuel inscribe en su
espacio filmico un tercer ca-
mino que, como todos los ca-
minos intermedios, resulta de
precario equilibrio y compli-
cado mecanismo.

Veamos cimo esa tercera
via se construye dentro de la
mecédnica de la insumision
controlada que opera en «Cela
s'appelle 'auroren.

Si todo {film se construye
sobre la destruccién de sus
propios cidigos (Metz), el ci-
ne de Bufiuel presenta una
singular manera de efectuar
esa destruccion. En general,
su practica puede reducirse a
la siguiente tarea: si corrien-
temente entre un cddigo y su
mensaje las relaciones son
pacificas y, en cambio, no lo
son tanto entre un texto y
sus cddigos, Bufiuel aprove-
cha esta segunda circunstan-
cia para, al potenciarla al
maximo, conseguir unas rela-
ciones entre codigos y tex-
to suficientemente explosivos,
que conduzcan idealmente a
la deteriorizacién de las habi-
tuales buenas relaciones en-
tre cédigo y mensaje. Esta
guerra que se instala, condu-
cida por Bufiuel, en el campo
de batalla del texto no tiene
otro objetivo que la significa-
cion. Esa significacion, sin
embargo, no serd buscada co-
mo un producto puro e in-
maculado, sin0 como otro ele-
mento a jugar en la batalla
doble o0 triplemente mas
cruenta que la que cultivan
los cédigos dentro del espa-
cio filmico: la batalla (sdlo
hasta cierto punto) exterior
al film que viene delimitada
en uno de sus bandos por el
discurso dominante. Quiere
esto decir que el acto de pro-
ducir significacion en Bufiuel
no es inmediato y transpa-
rente, sin0 que es tactico, cau-
teloso, estudiado y sutil. Vea-
mos por donde se desarrolla.

En «Cela s'apelle l'aurores
existe una primera organiza-
cion textual en la que los cd-
digos aparecen escasamente
peleados con sus mensajes. E]
enunciado de esta primera or-
ganizaciom es sencillo: un
miembro de la clase media
que por su profesion (médi-
co) oscila entre la burguesia
y el proletariado acaba por
integrarse en esta segunda
clase, a partir de un suceso
(un asesinato justificado)
que despega su toma de con-
ciencia. Pero esta lectura no
recubre todo el sistema tex
tual del film, sino que se con-
tenta en leer tan sélo una de
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sus parcelas: aquella —segun
gueda dicho— en la que los
codigos se llevan bien con sus
mensajes.

Antes de proseguir el ana-
lisis, en esta
primera (y parcial) lectura
del film. Aparece ella una
descripcion de clase (burgue-
sia, proletariado, clase me-
dia), pero esta descripcién no
rebasa el nivel de un banal
sociologismo: es puramente
una clasificacién taxonGmica.
Dentro de la clasificacién, sin
embargo, la clase media jue-
ga el papel de protagonista
del film (con todas sus con-
notaciones) y de alguna ma-
rige, por su posicion

vo, los destinos de la accidn,
aunque ello sea formalmente.
Estas caracteristicas —podria-
mos hallar més, pero las apun-
tadas son sumamente relevan-
tes— nos deslindan con clari-
dad los origenes de la pri
mera lectura que ofrece el
film. Estos origenes son el
discurso progresista caracte-
ristico de la pequena burgue
sia europea, que tiene su eclo-
sidn durante los afos 50. Lo
que nos interess sefialar aqui
respecto a ese discurso, que
bebe a partes iguales de un
realismo socialista trasplan-
tado como f6rmula y de un
interés de clase que busca la
alianza con el proletariado pa-
ra seguir perpetudndose im-
pidicamente como eje histo-
rico central (eje histdrico que
la pequefia burguesia querrs
mover no en tanto que masa,
sino en tanto que «individuo
morals), lo que nos interesa
sefialar aqui, decimos, es la
capacidad de ese discurso
uprogresistas por no chocar
ni entrar en contradiccion con
lo natural, lo verosimil, lo
sincero, lo cientifico y lo ver-
dadero que, segiin deciamos
al principio, ilustra el discur-
so occidental dominante.

Al situar la primera lectu-

ra de su film en el terreno
del discurso dominante, Bu-
fiuel efectiia una doble ope-
racién: por una parte rehuye
el enfrentamiento directo con
él v, por otra, sefiala los tér-
minos reales del envite: el
film de Bufiuel no se dirige
contra nada, sino contra ese
mismo discurso —y la ideolo-
gia que éste vehicula— que
se desprende de la primera
lectura de la cinta; es decir,
el discurso progresista entre
comillas.

Para que ello sea posible,
Bufiuel, segin queda dicho,
trabaja a partir de un entra-
mado de cddigos contradicto-
rios que se despedazan entre
si en el interior del sistema
textual. Quizds uno de los en-
tramados més importantes es
el que tiene por bisagra el
codigo del amour jfou. En
efecto, este cddigo construido
formalmente como esterotipia
de la vieja tradicion reivindi-
cada por los surrealistas del
amor loco, presenta en el
film, al relacionarse con los
restantes cdédigos, unas dife-
rencias, unas distancias, unos
vacios respecto al médulo Ori-
ginal, que sélo puede ser lei-
do, por una parte, como sefial
de alerta para el espectador
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nalmente
terior (el
tradas y salidas
propias del vodevil), que ac-
tiia de nexo revelador entre
el amour fou y la actuacion
de clase, no aparente, del mé-
dico protagonista. El resulta-
do de ese entrecruzamiento
(intervienen aqui, cosa natu-
ral, otros cddigos secunda-
rios) es la degradacion del
amour fou (formalmente éste
sigue funcionando), que llega
a convertirse una relacidn

adiltera pequefio burguesa y
casi revisteril.

A partir de ese trabajo de
entramado, lentamente las
apariencias wvan revelando
su verdadera naturaleza. El
amour fou es un vulgar adul-
terio, el motor de la historia
es un absurdo personaje des
tinado a abrir y cerrar puer-
tas, etcétera.

Si definimos la significacion
(o una de sus posibilidades

mds claras) como un entre
cruzado de dos cadenas-es
tructurales diferentes, una de-

finida como correspondiente
al plano de la expresion, la
otra al plano del contenido,
de cuya interseccién surgird
el signo (Lotman), no nos re
sultard dificil comprender el
mecanismo significante que
en el film de Bunfuel se pro-
duce. Surge éste del entrecru-
zado de codigos, que dentro
del sistema se inscriben como
opuestos, con el fin de refun-
dirse en un texto nuevo que,
de hecho, por la contrariedad
constante de sus componentes
(=formas de vaciado, de ne-
gacién, de enfrentamiento de
unos co6digos con otros,
de unas informaciones con

.

escenas,

digos en buenas relaciones
con sus enunciados, ¥y por ese
camino una significacion, mds
que exterior, contraria al dis-
cursc a sobre lo natu.
ral, lo verosimil, lo sincero,
etcétera, dominante.

a perduracién de unas tra-

diciones teatrales circuns-

critas a unas dreas geo-
grificas muy estrictas, con
una demografia verdadera-
mente exigua, es un fenéme-
no sociolégico cuyos resortes
valdria la pena estudiar. El
Rosellén ofrece uno de estos
casos; pais eminentemente
agricola en el seno de un Es-
tado industrializado, con una
pérdida constante de brazos
hacia las zonas de este Estado
que ofrecen mejores posibili-
dades de trabajo, el Rosellon
mantiene una tradicién tea-
tral “asutdctona, tan modesta
como escasamente porosa a
las corrientes del teatro con-

El teatro
rosellonés, hoy

hexdgono, el progresivo aban-
dono de la lengua autdctona
ha convertido a la capital del
Rosellén, desde el punto de
vista teatral, en un punto ex-
tremo y poco frecuentado de
algunas compaifias parisinas
—sobre todo a partir de la
crisis experimentada por los
centros dramaticos regiona-
les, faltos de recursos econod-
micos— y en un mal merca-
do para las companias de afi-
cionados que, con sede en las
poblaciones rurales de la «pla-
na», podrian acercarse alli en
busca de un eco mayor para

Asi las cosas, es facil com-
prender la modestia de. la vi-
da teatral rosellonesa, y la de
los valles pirenaicos de habla
catalana del Estado franceés;
vida, por otra parte, incues.
tionable y que atestigua, en
todo caso, el arraigo de la tra-
dicién teatral en unas comar-
cas con graves dificultades de
desarrollo econdmico y cul
tural.

Géneros y autores

Con todo, el teatro rosello-
nés cuenta en la actualidad
con unos autores gque conti
mian aportando obras nuevas
al repertorio autéctono, y con
unas compafias que las re-
presentan. La Universitat Ca-
talana d’Estiu, que desde hace
seis afios se celebra en Prada

en la segunda quincena de
agosto, ha invitado a menudo

—

a estas compahias, a fin de
que sSus espectéculos fuerap
conocidos por espectadores ve
nidos de todo el ambito |in
gilistico; otras veces una visj
ta a Perpifian nos ha permitj
do considerar el trabajo de
algunos de estos grupos syr
gidos en puntos diversos e
la comarca.

Sin pretensién de hacer in.
ventario alguno habria que
citar, en estos uUltimos anos
la experiencia de Els Babaus
de Ribesaltes, formacion cons
tituida por gente muy joven
de la que tuve ocasion de ver
en Perpifidn una represents
cion de «Cabres i gents, de
Francesc Vilalta; del Grup de
Joves de Sureda, que el afo
pasado representaron en |a
UCE «En Gregori fa el par
tatge» y «Un conseller muni
cipal content i enganyat,, de
Jaume Llong; y, sobre todo
del Grup de Joves de Sant An
dreu, que hogano, y también
dentro del marco de la UCE
hn representado «Hem de ca
sar en Baptistas, comedia de
Pere Guisset, en tres actos
dirigida por Francesc Manent

Nos hallamos ante un tea
tro que sitiia la accion en las
pequefias poblaciones rosello
nesas y expone hechos mi
misculos de 1a vida cotidiana
En algunos casos sainetes y
comedias reflejan en un tono
superficial, que no exciuye ia
reflexion pesimista, la [orzo
sa emigracion de los jovenes
hacia otras zonas del Estado
francés mas desarrolladas, ¥y
la descatalanizacion que esla
emigracién comporta para
quienes han de emprenderla.
Estos hechos se concrelan en
una incomprensién surgida
enire padres e hijos, en una
lucha generacional en la que
en definitiva, los padres re
presentan la fidelidad a unas
virtudes tradicionales y [0S
hijos una precipitada acep
tacién de unas costumbres
modernas pintadas por el
autor con actitud hostil. Los
inconvenientes de tomar I
lecciéon contenida en estas pi¢
zas como ejemplificadora €5
ficil de comprender: la cul
tura catalana puede quedar
reducida, bien que a (raves
de una idealizacion, en und
jmagen idilica, situada en el
pasado y petrificada en unos
rasgos ahistoricos. Asi, esi8
cultura se convertird en un v&
lor irreconciliable con [0S
cambios sociales, con la ¢
nica, con el proceso de indus-
trializacidn, factores que 5°
identificardén con la cultur@
y con el idioma de los Ve&
nos del norte. Se caerd, pues
en un « i » Estéﬂ: y
se abandonarén las formas €
progreso a la cultura de ™
portacién, que serd, cada Ve
mds, la cultura de las nuevas
mlm' m-

Hay que decir que el esqu®
ma descrito es susceptible 0¢
matizaciones. La misma 070
duccién dramaética de Per®
Guisset, seguramente el
mediégrafo rosellonés M
activo en la actualidad, V¥
dria a desmentirlo, m]#ndﬂ
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