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ABSTRACT

The objective of this article is to show the nature of the subtexts
according to the use they have had and whose use can serve as a guide to
find new solutions within cinematographic creation or to broaden the
communication channel. For this, the studies done on subtext are used
and the main aspects that build it are exemplified based on criteria of
classical rhetorical tradition adapted to the film field. It is concluded that
the subtext collaborates with the technical aspects of a shoot in order to
achieve better visual experiences and better narrative quality for the
viewer.
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RESUMEN

Este articulo tiene por objetivo mostrar la naturaleza de los subtextos en
funcion del uso que han tenido y cuyo empleo puede servir de guia para
encontrar nuevas soluciones dentro de la creacién cinematogrdfica o
ampliar el canal comunicativo. Para ello, se recurre a los estudios que se
han hecho sobre subtexto y se ejemplifican los principales aspectos que lo
construyen con base en criterios de tradicién retdrica cldsica adaptados
al dmbito filmico. Se concluye que el subtexto colabora con los aspectos
técnicos de un rodaje a fin de lograr mejores experiencias visuales y
mejor calidad narrativa para el espectador.
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1. Introduccion

| presente articulo es resultado de una

serie  de observaciones académicas

planteadas desde una  perspectiva
inductiva que parten de la hipdtesis de que el
subtexto es capaz de manifestar una amplia
gama de significados que atienden a distintas
motivaciones cifradas por quienes intervienen en
el proceso de elaboracion de una pelicula.

Para valorar correctamente los argumentos
que aqui se emplean y que sirven para cimentar
las nociones que se exponen en las conclusiones,
el presente trabajo utiliza una metodologia
cualitativa; se emplean distintas herramientas de
la investigaciéon cualitativa para inferir los
resultados obtenidos, entre las que destacan la
comparacion y la interpretacion reflexivo-critica.

El articulo estd dividido en 4 campos, los
cuales corresponden con los tres objetivos a
lograr con la investigacion que se realizo: el
primero es rastrear histérica y criticamente los
pardmetros que permiten la obtencién e
interpretacion de los subtextos, por lo que en la
primera parte se exponen y explican los
conceptos y la teoria que ha dado origen al
estudio de los subtextos.

El segundo objetivo consiste en inferir las
relaciones entre los subtextos y el acto
comunicativo, por lo que en la parte 2 y 3 del
articulo se establecen las principales intenciones
y funciones de los subtextos con base en las
observaciones hechas en el ntcleo de filmes y
series televisivas que se analizaron y que
constituyen, por ende, el soporte concreto del
presente articulo.

Un tercer objetivo plantea la directriz de que
el cine es un vehiculo de expansién del canal
comunicativo a través de los subtextos, por lo
que se infiere la naturaleza metafilmica del
subtexto cinematografico; por ende, la cuarta
parte del articulo versa sobre la interpretacion
metafilmica y se plantean los alcances del
subtexto como potenciales fuentes de mejora de
las ideas que se plantean para alcanzar nuevos
puntos de interés o vias de elaboracion y
construccién de peliculas o series.
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2. Subtexto y transmision de
significado

Los niveles de significacion de un texto
audiovisual se comportan de una manera
sutilmente distinta a como lo hacen en otros
géneros textuales, pues la imagen en movimiento
genera un nivel de expresion capaz de fomentar
en la mente de un espectador un despliegue de
elementos transtextuales mas diversos, llegando
incluso a permitir que sus efectos funcionen
como metaforas dentro de la narracion, para
acentuar el contenido de un mensaje, para
definir un estilo de direccién, para crear una
estructura atractiva dentro de una trama
compleja, etc.

En primer lugar, es necesario, definir la
transtextualidad y de ahi establecer cudl es el
lugar que le corresponde a la subtextualidad;
Gérard Genette definia la primera como “todo lo
que pone al texto en relacién, secreta o
manifiesta, con otros textos” (1989, 9-10). En
efecto, el texto que se encuentra en otro texto o
que influye en él hasta el punto de quedar
referenciado de manera implicita o explicita
constituye uno de los campos de estudio mas
recientes, pues implica una suerte de
interpretaciéon que es capaz de enriquecer el
texto de acogida; David Bordwell habla de un
marco de referencia para la interpretacion de la
critica cifrado en significados ocultos, niveles de
significado y revelacién de significado (1989, 2),
de modo que pensar en una pelicula como
vehiculo de transmision de contenidos sugiere el
uso de técnicas de transtextualidad para hacer
que una trama exprese algo, es decir, que posea
una intenciéon moral, emocional y/o tematica
interpretable.

La transtextualidad en el cine, pues, puede
verse como el uso del texto para significar algo, o
bien, para adoptar un significado capaz de
generar interpretaciones a partir de las
relaciones que aquél tiene con otros textos. Los
niveles de significado a los que alude Bordwell
quedan implicitos en esta definicion, pues es
precisamente por categorias que el significado de
una pelicula se construye y las distintas
alusiones con las que acoge los contenidos de
otros textos se integran en el nuevo producto
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para hacerle capaz de expresar emociones e
ideas.

Por ende, la transtextualidad es un terreno
fértil en materia de construccién de significado,
pues convierte un texto en un espacio de
discusién o de reinterpretacion de los textos que
se cifran en su contenido, sobre todo teniendo en
cuenta que “dependiendo de la perspectiva del
espectador, se pueden distinguir varios niveles
de textos, y los textos pueden ser vistos como
grandes unidades que encapsulan a otras mas
pequefias” (Rusinko, 1979, 216).

El subtexto, visto desde este enfoque, es una
de las categorias o niveles de significacion con
que funciona la transtextualidad. A diferencia de
la intertextualidad o de la parodia, la
subtextualidad es una herramienta de
significacion implicita que, en palabras de Robert
Mckee, “es la vida que se oculta bajo la superficie
- los pensamientos y sentimientos, tanto
conocidos como desconocidos, ocultos tras el
comportamiento” (1997, 305). Es decir, se trata
del conjunto de contenidos tematicos aludidos
por el texto audiovisual, pero expresados debajo
de los canales de comunicacion literal para
advertir al espectador acerca de un significado
que trasciende la dimensiéon denotativa para
situarse en el terreno de la connotacién. Kahn le
asigna al subtexto la cualidad de comportarse
como una variante implicita e individual que
delimita un estilo personal de direccién (2017,
260) y es capaz de poner énfasis emocional y
cognitivo en la comunicacion de un mensaje
(266), mientras que Jean Mitry, uno de los
pioneros “en la teorizacién sistematica sobre los
distintos niveles de significacion existentes en el
lenguaje audiovisual” (Rodriguez, 2017, 160), si
bien no emplea la palabra subtexto en su estudio
Estética y psicologia del cine (ed. 1986),
considera que una imagen “puede estar cargada
de cualidades estéticas al mismo tiempo que de
cierta intencionalidad” (118), lo que para mi
equivale a afirmar que la comunicaciéon que se
lleva a cabo entre dos sujetos a través de un
sistema visual no supone la reproduccién exacta
de una realidad captada, sino que carga con un
significado que tanto afiade el emisor como
interpreta el receptor.

El siguiente esquema (Fig. 1) ilustra de
manera resumida lo dicho hasta ahora:

Figura 1: Relacién Texto-Transtexto-Subtexto

TRANSTEXTOS
Interpretacién y uso del texto para significar algo

=

SUBTEXTOS
Herramientas de significacién implicita

Contenidos tematicos que trascienden la denotacién

Fuente: Elaboracién propia, 2021.

2.1 Aproximacion a las intenciones del
subtexto

Los subtextos han estado en la historia de los
sistemas de narracién desde sus comienzos
mediante el empleo de cédigos descifrables por
el espectador/lector (Rodriguez, 2017, 160) y se
han expresado en forma de contenidos capaces
de adoptar lecturas diversas, muchas veces a
partir de moviles propagandisticos o con el fin de
evadir la censura (ibid., 161), pero otras veces
con la intenciéon de elogiar una practica, de
criticar una situaciéon o de simplemente mejorar
la expresion con que se aborda el material de
trabajo artistico.

Desde la literatura y hasta el cine, el subtexto
ha sido un factor determinante en el mecanismo
de la narrativa, pues permite que la labor de
interpretacion esté condicionada por la intencién
de un autor para expresar o declarar algo. Por
eso mismo, no es posible decir que Ila
interpretacion sea un fendmeno exclusivo de las
artes literarias (entre las que, por supuesto, se
encuentra el guién de cine), asi como tampoco es
correcto afirmar que el subtexto se encuentre
s6lo en la palabra o s6lo en la imagen o sé6lo en
los personajes; “en el ritual narrativo -afirma
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Robert Mckee (1997, 307)- vemos de forma
continuada lo que se oculta detras de los rostros
y de las actividades de los personajes hasta
alcanzar las profundidades de lo no dicho o de lo
subconsciente”. Subtexto, por ende, es todo lo
que una obra hace sentir, ver, percibir y pensar
sin que directamente lo esté expresando.

Considérese el siguiente ejemplo: al inicio del
tercer libro del Arte de amar (Ars amandi),
Ovidio escribe un proemio en forma de situaciéon
de batalla que oculta la intencidn total del texto
subsecuente (aconsejar a las mujeres para
conquistar a los hombres) recurriendo, para ello,
al bagaje mitologico de las amazonas. El primer
distico tiene la siguiente apariencia denotativa:
«Arma dedi Danais in Amazonas; arma supersunt
/ quae tibi dem et turmae, Penthesilea, tuae (Ov.
Ars, 111, 1-2)».1

Mientras que el espectro connotativo de tal
introduccién converge en la idea de que los
consejos amorosos para los hombres (que
abarcan dos terceras partes de toda la obra) han
puesto en desventaja al género femenino, el
subtexto se extiende hasta considerar ahora la
obligacién del poeta por aconsejar a las mujeres
en la tarea del cortejo; este fragmento del texto
resulta también paradigmatico, porque en pocos
versos, Ovidio es capaz de destacar distintos
niveles de subtexto, sus intenciones, y permitir
que cada una de estas intenciones esté vigente
para diferentes clases de publicos: la clase
politica, los hombres, las mujeres y, desde un
enfoque histdrico, los mitografos; ademas, el
texto después refuerza este subtexto con otro
subtexto, modificando no su contenido, pero si su
énfasis, que pasa de una metafora sobre la
“guerra amorosa” a aspectos de indole sexual:
«Non erat armatis aequum concurrere nudas
(ibid., 5)».2

Este fragmento posee claramente una
variedad de intenciones subtextuales, pues
Ovidio oculta el significado connotativo del texto

1“He dado armas a los Danaos para luchar contra las
amazonas; faltan las armas que te daré, Pentesilea, y a tus
tropas”. Todas las traducciones que se consignen en el
presente articulo son de mi total autoria.

2“No era justo para los ya armados correr contra aquellas,
desnudas”. En este caso, desnudas refiere, en un primer
nivel de significado, la idea de “mujeres desarmadas”, pero
en un segundo nivel al hecho de “indefensas” y en un tercer
nivel la intencidn de todo el pasaje: “facilmente asequibles”.
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gracias a una formulacién tematica mas amplia
que la simple metafora o la mera expresiéon con
fines artisticos y literarios. Por ende, el lenguaje
queda a disposicion del subtexto, pero ambos
dependen de qué intencién comunicativa se
pretenda, sobre todo si se toman en cuenta otros
aspectos, como el hecho de que muchas veces un
texto tiene que pasar por los filtros de la
autoridad y llegar al publico a través de canales
comunicativos menos explicitos o situar el
mensaje subtextual en oposicion con el texto.3
Gracias a ello es posible afirmar que el
subtexto del texto de Ovidio posee una intencién
comunicativa cifrada, aunque mas bien se trata
de un conjunto de intenciones interpretables
desde distintas perspectivas; intenciones con las
que el poeta crea un lenguaje cuyos receptores
perciben a un nivel distinto. Puede considerarse
el subtexto como de censura o propaganda si lo
vemos desde el punto de vista del contexto
politico que le tocé vivir al mantuano a través de
la necesidad que tuvo el mismo Ovidio de hacer
pasar su obra con el matiz de una conducta no
reprobable que en tiempos del emperador
Augusto contravenia sus los lineamientos de
“politica publica” en materia de unidad familiar y
control de la prostitucion;*sin embargo, si lo
vemos desde su intencion critica, el texto
encubre precisamente un ataque contra ese
contexto politico tan sesgado hacia la proteccién
de la familia y las conductas sexuales de la
juventud al considerar el hecho de que el poeta
refiere  precisamente una situacion de
“resistencia armada”; en su intencion de elogio,
el subtexto podria verse como una suerte de
alabanza a la liberacion sexual, mientras que

3 El analisis que hace Rodriguez (2017, 165 ss.) sobre el
texto feminista y subtexto machista dentro de la pelicula
Man of Steel es un buen ejemplo de como un texto puede
admitir subtextos que le sean contradictorios o que, al
considerarlos detenidamente, inviertan el mensaje del texto.
4 De hecho, Ovidio fue posteriormente desterrado muy
probablemente gracias al Arte de amar, hecho del que se
lamenta en la elegia Il de sus Tristes, poema que
precisamente introduce un subtexto con una fuerte carga
referencial al Arte de Amar: Perdiderunt cum me duo
crimina, carmen et error, alterius facti culpa silenda mihi
(“Dos crimenes causaron mi ruina, un poema y un error; la
causa del segundo hecho debe quedar en silencio”) (I, 207-
208). Un estudio bastante completo sobre el exilio de Ovidio
fue publicado por G. P. Goold con el titulo The Cause of Ovid's
Exile, cuya ficha se encuentra consignada en las REFERENCIAS.
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desde la intencion del estilo y la ornamentacidn,
que mas abajo denomino enriquecimiento de la
expresion, el subtexto esta cifrado en forma de
una eficiente metafora al crear una imagen
mental en la que la actividad del cortejo amoroso
es vista como una carrera armamentistica.

A continuacién pasaré a identificar ejemplos
de cada una de estas intenciones del subtexto en
el ambito cinematografico; las definiciones son
propias, pero estan basadas en las perspectivas
académicas de autores como Rodriguez (quien
refiere brevemente cierta clasificacién de
intenciones semejante a la que he hecho yo
[2017, 165]), Arriola (2005), Dempcy (2017) y,
por supuesto, Mckee (1997), de cuyo libro
previamente tomé la definicién de subtexto por
considerarla una de las mas adecuadas. El
siguiente diagrama (Fig. 2) permite ver
esquematicamente el contenido hasta aqui
expuesto:

Figura 2. Intenciones del subtexto.

Las Intenciones
del subtexto

Censuray
propaganda

Enriquecimiento

Critica Elogio de la expresion

Fuente: Elaboracién propia, 2021.

En el dmbito cinematografico, un excelente
ejemplo analogo del comportamiento que tiene
un subtexto con intenciones de censura o
propaganda se da en la pelicula Cabo del miedo
(Cape fear), dirigida por Martin Scorsese en
1991, ya que contiene varios momentos en los
que es posible apreciar el significado oculto tras
la expresién denotativa de la escena. Quiza el
mas notable de esos momentos sea aquella
famosa escena durante la que el personaje de
Robert de Niro (Max Cady) seduce a Danielle,
interpretado por Juliette Lewis, en el area de
teatro de la escuela. Todo el subtexto se
desarrolla a partir de la interaccién de los
personajes, sobre todo el de De Niro, quien
intenta hacerle ver a Danielle la importancia de
su independencia sexual, de donde deriva el

elemento subtextual: el padre de Danielle es un
hombre que pretende controlar la sexualidad de
su hija y, por ende, frena el paso de su infancia a
su adolescencia, mientras que en un nivel de
subtextualidad mas profundo atin es posible leer
que “Cady representa las persversiones de
Bowden [sc. El padre de Danielle, interpretado
por Nick Nolte] como padre, marido y abogado”
(Aguirre, 2014, 666), lo cual puede hacer
entender al publico que subtextualmente la
pelicula trata sobre un enfrentamiento
ideoldgico en el que los estereotipos de la familia
de una época se rompen a medida que nuevos
paradigmas sociales comienzan a hacerse
vigentes, sobre todo con respecto al rol de la
mujer y su independencia sexual.

Este ejemplo quizds tenga una intencién no
tanto propagandistica, sino mas relacionado con
la censura, debido a que Martin Scorsese intenta
evitar una situacién que pudiera haberle
acarreado criticas todavia mas directas por una
pelicula que, de hecho, es controvertida.

Cuando el subtexto si obedece a una intencion
de propaganda se nota claramente en peliculas
que pretenden comunicar cierta afiliacion algin
criterio, sentimiento, ideologia o causa (como la
agenda politica de alguna minoria racial o la
delimitacion de algin estereotipo). Dos ejemplos
en los que se identifica claramente esta faceta
intencional del subtexto son, uno, la secuencia de
la pelicula neorrealista Paisd en la que el soldado
afroamericano y el nifio italiano estan sentados
sobre los escombros de una iglesia, mientas que
el segundo se da en la pelicula Watchmen
durante las escenas (narradas en analepsis o
flashback) en las que se recrea la guerra de
Vietnam.

En la primera pelicula, el trazo comunicativo
de los diadlogos pone a consideracién del
espectador la idea de que los limites raciales o
ideologias diferentes no impiden crear lazos
fraternales, incluso si la guerra ha enfrentado
esas razas o esas ideologias. En la segunda, por
su parte, el subtexto se comprende cuando el
espectador observa el intento por mostrar la
“superioridad” norteamericana frente a sus
adversarios; al tratarse de una escena distdpica,
la pelicula se apropia del contexto histérico y
encamina la idea de que la intervencion en
Vietnam resulto6 exitosa. Puesto que ambos casos
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resultan comparables desde el eje tematico de un
conflicto bélico, es posible afirmar que el espacio
de un contexto especifico (en este caso, la guerra,
en general, y la Segunda Guerra Mundial o la
Guerra de Vientam, en particular) propicia la
labor del artista en el plano de la invencién
retorica (inventio) al permitirle que un hecho
histérico o un contexto determinado se adapten
a su interés por comunicar una idea a su publico.

Por otra parte, el subtexto no s6lo obedece a
los criterios de censura y propaganda que, a lo
largo del tiempo, han sido propulsores de
ideologias y modelos de comunicacién que
pretenden influir en el comportamiento de una
sociedad; la riqueza que ofrece el uso de
subtextos (Premiere Actors, 2014) para hacer
que una pelicula signifique abarca también las
intenciones de critica, elogio o enriquecimiento
de la expresion, pues el espectro de
comunicabilidad que ofrece la expresion
connotativa no lo ofrece, como apunta Rodriguez,
la mera denotacién (2017, 161).

La intencion de critica se puede definir como
la introduccién de un contenido tematico a una
situacion en la que se ataca a una ideologia,
faccién, costumbre, prejuicio, etc. La palabra
“critica” por si misma connota, en el caso del
subtexto, un fuerte tratamiento de la nocién que
se critica y una construccién del contenido
fuertemente incisivo, pues el interés principal de
un subtexto con este tipo de intencidn estriba en
sefialar los defectos o las practicas que lleva a
cabo una persona o una sociedad. La elocucion,
como veremos en los ejemplos siguientes, queda
cimentada en un diseno de la imagen en relaciéon
con la trama que expone.

Desde su inicio, peliculas como EI chacal de
Naueltoro exponen una intencion critica que sus
respectivas secuencias cifran mediante
subtextos; en esta pelicula chilena se pretende
exhibir la parcialidad de los medios de
comunicacion para transmitir una noticia (un
crimen, en este caso) sobre el que no se ha
profundizado o del que se desconocen los
pormenores morales del caso. En La macchina
amazzacattivi ocurre algo similar: Roberto
Rossellini  vitupera el poder irrestricto,
asignandole un valor altamente visual a la
naturaleza de la maldad, hasta el punto de que
ésta es personificada en la figura del diablo, y
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criticando el poder los medios de comunicacién
(cifrado en la forma de la camara del
protagonista y su capacidad para asesinar),
cuando se realiza una poco objetiva labor
periodistica; la pelicula encierra elementos que
hacen hincapié en el aspecto critico de la
subtextualidad al invitar al espectador a
reflexionar acerca de que el poder en manos de
la ignorancia es una mala férmula para acabar
con el mal, como ocurre de forma muy similar en
la pelicula mexicana Macario, en la que es posible
apreciar un fuerte contraste entre las clases
sociales en el periodo virreinal de México cifrado
en los recorridos que hacen los personajes desde
el altar de muertos de su humilde hogar hasta el
que se exhibe en la casa de un rico.

El caso de Macario, sin embargo, se presta
también a ejemplificar el valor que el subtexto le
asigna a otro tipo de intencién: el
enriquecimiento de la expresion visual, pues toda
la pelicula es un reflejo de compenetracién
cultural que mezcla la tradicion del dia de
muertos europeo y las costumbres indigenas,
segun lo anuncia precisamente el texto inicial de
la pelicula y sus multiples momentos, algunos
casi instantaneos, otros extendidos en la
confeccién de una secuencia entera (como el
suefio del protagonista casi al inicio de la
pelicula). Este enriquecimiento de la expresion
visual, intencidn casi exclusiva del cine como
transmisor de contenido por imagenes en
movimiento, se perpetia en la multiplicidad de
opciones que puede desplegar para que el
cineasta trabaje la ornamentacién durante el
proceso retérico de la elocucién (elocutio). Por
enriquecimiento de la expresion puede
entenderse todas aquellas maneras en las que
una idea prospera artisticamente o potencializa
los aspectos de la expresion dotandolos de
calidad ornamental, figurativa y metaférica. Para
lograr efectos de enriquecimiento expresivo, el
cineasta tiene una serie de ornamentos literarios
y figuras de pensamiento con los que puede
adherir un subtexto al aspecto denotativo de una
trama. Los efectos que Macario logra, por
ejemplo, para crear la idea en el espectador de
que el protagonista se ha obsesionado con la
muerte provienen del uso de ciertas figuras,
como el oximoron (durante el didlogo con el
fabricante de velas), la metdfora (en la secuencia
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del suefio), la prosopopeya (durante sus
encuentros con los personajes del mas alla: Dios,
el Diablo y la Muerte) o la comparacion (al
mostrar un paralelismo entre el altar de la casa
del protagonista y el de la casa de Don Ramiro,
un acaudalado hombre de negocios).

Estos contenidos tematicos que se presentan
subtextualmente exhiben patrones similares de
elocucion con intenciones preestablecidas y que
comparten peliculas distintas a través de
distintos procesos de invencién: recreacion de
hechos histoéricos, uso de elementos diegéticos
que exponen el desarrollo de las escenas sin
intervencion de narradores externos e
intervencion de personajes secundarios que
expresan un sentir compartido o que resaltan la
situacion para que el espectador quede al tanto
de la situacién.

Una cuarta intenciéon del subtexto adviene
mediante lo que llamo elogio, cuyo efecto puede
verse como el reverso de la intencion de critica
que se ha descrito anteriormente. Por elogio
entiendo la capacidad de un cineasta para
transmitir un discurso de prosperidad con base
en el tratamiento positivo de un tema,
elevandolo a un rango categoérico al que se puede
aspirar. El tipo de peliculas o escenas a las que
esta intencion subtextual mas se adhiere es en
aquellas que recrean historias de éxito, de
triunfo sobre la adversidad o de enseflanza
moral e inspiracion. El elogio tiene ciertamente
afinidad con el interés propagandistico, como se
vio en el ejemplo sobre la pelicula Paisd, aunque
la propaganda puede ser ambivalente, denotando
algunas veces un tratamiento positivo o a veces
una consideracion politica o ideolégica que
podria ser considerada moralmente reprobable
en otro contexto.

Como paradigma de este tipo de intencién
puede considerarse la pelicula On the waterfront,
en la que Elia Kazan, su director, elogia la
transformacion social y la labor del proletariado
durante la escena final, cuando el personaje de
Marlon Brando, Terry Malloy, se mete en la
fabrica tras vencer al sistema corrupto y déspota
que imperaba mientras Johnny Friendly lideraba
el sindicato de trabajadores, aspecto marcado en
la simbodlica manera en que el triunfante camino
del héroe local se lleva a cabo luego de la
confrontacidn final.

Sin embargo, el proceso de invencién retérica
al que la intencidn de elogio se adscribe se puede
observar de una forma méas concreta al
considerar los arquetipos en los que sus
personajes se basan; estos arquetipos son los del
héroe que triunfa o que alcanza un ideal,
distintos a los del héroe tragico, como en Macario
o en La macchina amazzacattivi, peliculas que
presentan una tendencia menos relacionada con
el elogio.

En resumen, todos estos ejemplos y
descripciones que se han expuesto muestran que
la adecuacién de la trama a la exposicion de un
contenido tematico no se  encuentra
precisamente “oculto” en el sentido de que
corresponda a un mensaje dirigido a unos
cuantos, sino que mas bien sirve estd a
disposicidn de la lectura que hace su director o
guionista sobre el material sobre el que trabaja
su cinta y de la que hace también el espectador
cuando observa y descubre los subtextos, por lo
cual es preciso que ésta se someta a los enfoques
de interpretacién para resaltar esa riqueza que
deriva de la connotacion.

Por lo tanto, la intencién de un subtexto
puede definirse como el conjunto de situaciones,
aspectos y elementos, sea a nivel moral y/o
emocional, que representan la verdadera causa
por la que un autor comunica narrativamente un
mensaje en un nivel diferente al literal o
denotativo.

A continuacion, se ofrecera un panorama en el
que se estudia por qué existe una necesidad de
introducir  subtextos en una narracion,
independientemente de cual o cudles hayan sido
las intenciones del autor que hasta ahora se han
considerado. Esta necesidad de introducir
subtextos, como se argumentara, obedece a
ciertas situaciones a priori que permiten la
preparacion del material cinematografico para
adquirir funciones diversas.

3. Funciones a priori del uso del
subtexto

Un aspecto importante a considerar a la hora de
analizar subtextos dentro de las narrativas
audiovisuales es la necesidad de hacer uso de
ellos a priori. Esa necesidad del uso de un
subtexto, como se verd hacia el final de este
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capitulo, trasciende la dimensién de la creacién
artistica, situandose en la practica del lenguaje
mismo; hablo en el presente trabajo sobre
funciones, porque se trata de condiciones
observables en la practica y que cumplen una
tarea no solo estructural, sino también dindmica
en la relacidn entre el autor con su filme y entre
el filme con el espectador.

En la vida cotidiana, el uso de subtextos sirve
para matizar expresiones que, de otro modo, no
se asimilarian facilmente o podrian resultar
ofensivas y politicamente incorrectas; estos
subtextos llegan en forma de comparaciones
implicitas o alusiones metaféricas en las que lo
que se piensa se dice sin decirse abiertamente
(Meléndez, S. F.) y que pueden adquirir el
nombre de metdforas, aunque también dentro de
su aplicacion practica se diferencian de los
eufemismos, que pueden verse como expresiones
lingiiisticas o visuales con matizadas o
difuminadas en una expresiéon menos ofensiva,
impactante o directa. Esto resulta en que el
subtexto, en primera instancia, queda definido
por el autor de un texto gracias a una necesidad
de decir algo sin enunciarlo directamente al
espectador, mientras que al éste le corresponde
el papel de intérprete de la expresion,
recibiéndola, como se ha dicho, de manera
matizada o difuminada; para lograr este tipo de
efectos, el autor tiene a su disposicion un
conjunto de figuras de pensamiento aplicables
también al aspecto audiovisual de la pelicula,
como se verd en un ejemplo mas adelante.
Siguiendo este razonamiento, es posible
comprender como las teorias de comunicacién
de las ultimas décadas siguen manteniendo la
repercusion que tuvieron las teorias de
interpretacion que han transcurrido desde la
antigiiedad (Bordwell, 1989, 13-14).

Otro modo de ver la necesidad del subtexto en
el cine sucede al considerar el canal
comunicativo; éste puede expandirse, incluso
mas alla del visual que mostraba el teatro, puesto
que se trata de un medio de expresién que no
esta restringido a la unidad de tiempo de éste,
por lo que las peliculas comunican una idea que
es posible diversificar en funcién de sus
multiples elementos y el uso que se les dé a éstos
(la camara, por ejemplo, puede jugar un rol
diegético, asi como la musica puede enmarcar la
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cadencia de una escena y el montaje o la edicién
pueden inducir tensidon o generar mensajes a
diversos niveles mediante el juego de
perspectivas); al soportar una interpretacién por
parte del espectador, una pelicula es capaz de
sobreexplotar al subtexto y cdmo éste se percibe
como necesario. Este tipo de funcién a priori se
puede llamar, a falta de un término mejor,
expansion del canal comunicativo y se trataria de
un efecto de implicaciones metafilmicas que la
simple denotacién no cubre para enriquecer la
experiencia de disfrutar una pelicula, ya que el
juego de interrelaciones entre los aspectos
técnicos de una pelicula (cadmara, edicidn,
montaje, sonido, etc.) y los aspectos textuales
(guién, didlogo, expresion emocional, etc.)
quedan a merced de la interpretacion del
espectador y le proporcionan herramientas tanto
para recibir el mensaje subtextual como para
crearlo.’

Es por ello que puede considerarse
desperdiciado un subtexto que no se manifiesta
“artisticamente” necesario (incluso para una
comedia, una satira o una parodia), asi como
también puede decirse lo mismo de un texto que
no recibe o construye un subtexto.

Veamos dos ejemplos en los que se hace
evidente el manejo del subtexto en el lenguaje
cinematografico, incluso en situaciones
planeadas para televisién. El primero de ellos se
encuentra en la pelicula Match point, en una de
cuyas escenas mas icdnicas se trasluce un
brillante ejemplo acerca de como el manejo de
los subtextos puede incidir incluso en la forma en
que se concibe, desde su proceso creativo, toda
una trama. Match point comienza con una
narracion del personaje principal en la que se ve
en slow motion una pelota de tenis en
movimiento y que, al golpear contra el cinto
superior de la red, queda suspendida en el aire,

5 Rodriguez da cuenta de una situacién que ilustra este
punto de mi explicacién: al describir un la escena de Man of
Steel en la que Superman mata al general criptoniano Zod y
Lois Lane observa desde lo alto de una escalera, afirma que
“aunque es posible que la posicion de Lois en la escena sea
casual, lo cierto es que expresa muy bien la «mejor»
posicion de la mujer en la sociedad patriarcal” (2017, 169-
170). El énfasis se encuentra en la palabra “casual”, la cual
me lleva a inferir que la creaciéon de significado es también
obra del espectador, incluso a partir de esa interrelaciéon de
elementos técnicos y textuales en los que se cifra el
subtexto.
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mientras cae lentamente y el narrador afirma
que la pelota puede caer para uno u otro lado;
esta imagen sera de suma importancia cuando
una imagen intratextual refiera, ahora con una
sortija suspendida en el aire, la manera en que la
suerte puede decidir el destino de una persona.
Este es precisamente el subtexto que la pelicula
entera asume para construir su significado;
Sacramento, de hecho, afirma que Match point
puede leerse como una tragedia (en el sentido
aristotélico del término) contextualizada en la
actualidad (2015, 240).

El segundo ejemplo proviene de una serie
televisiva,s The Big Bang Theory; aunque la serie
estd llena de subtextos, uno de los que me parece
que mas destaca por su sutileza y la creatividad
de su narrativa se encuentra en el episodio 2 de
la novena temporada, titulado The Separation
Oscillation; en dicho episodio, Sheldon Cooper
emite un capitulo de su programa Fun with flags
que referencia fuertemente el enojo que tiene
hacia su ex novia Amy, debido a su reciente
rompimiento, mostrando banderas de paises
separados como subtexto que connota tal enfado.
Lo que mas llama la atencién, sin embargo, es el
subtexto sexual, mas implicito aun, en el que el
guidn insinta que la masturbacién es la solucién
a un rompimiento con la siguiente frase del
personaje de Jim Parsons:

You may notice that I am holding a remote
control, that’s because my cameraperson and
co-host, Dr. Amy Farrah Fowler, has chosen to
end her relationship with me (...). But the show
must go on and thankfully all the things my
girlfriend used to do can be taken care out with
my right hand.”

6 Las series de television no son propiamente peliculas, pero
comparten con éstas el mecanismo intrinseco que las dota
de “trasfondo cinematografico”. Esto equivale a decir que el
subtexto funciona para ambos fendmenos de la elocucién
cinematografica ~de manera idéntica tanto en
intencionalidad como en funciones. Las posteriores
referencias a series televisivas deben considerarse bajo este
mismo criterio.

7 “Podran notar que estoy sosteniendo un control remoto,
eso es porque mi camarografa y copresentadora, la Dra.
Amy Farrah Fowler, ha decido terminar su relacién conmigo
(...)- Pero el show debe continuar, y por fortuna todas las
cosas que mi novia solia hacer pueden realizarse con mi
mano derecha”.

Puesto que la serie es una comedia, la
necesidad de un subtexto en un momento de la
trama tan particularmente interesante (el
rompimiento de los dos personajes en cuestién)
vuelve sustancialmente mas compleja la escena y
acentua el nivel de ironia de la que la serie
propiamente se compone.

A continuacién, con el propdsito de resumir lo
dicho hasta ahora y para que el lector tenga una
visidn general del panorama de las funciones del
subtexto, se ejemplifica lo dicho mediante el
siguiente esquema (Fig, 3):

Fig, 3: Funciones a priori del subtexto

P
Matizar expresiones
ofensivas
(Eufemismos)
|

Funciones

y
‘ Expandir el canal
comunicativo:
Relacion de aspectos
técnicos y textuales

Decir lo que se piensa
sin decirlo abiertamente

(Metaforas)

Fuente: Elaboracién propia, 2021.

Para analizar adecuadamente un subtexto,
como se ha hecho en estos ejemplos (notese, por
cierto, que uno de ellos esta fuertemente cargado
al dialogo y el segundo a la imagen), es oportuno
considerar que cualquier espectador de cine o
televisién no observa a priori una imagen o una
sucesion de éstas en una escena o secuencia de
manera objetiva; nuestra propia consciencia
juega un papel preponderante en esta continua
interpretacion del mensaje, de modo que el
acceso a niveles de significaciéon distintos al
literal, seglin expresa Jean Mitry con base en su
exhaustivo analisis de la imagen que denomina
filmica (1986, 121 ss.).

Robert Mckke, de hecho, deriva el subtexto
incluso desde la labor de un actor en el
desarrollo de una escena, afirmando que un buen
actor podria negarse a rodar una escena o pedir
que la reescribieran si considera que la carga
dramatica no estd expuesta mediante un
subtexto (1997, 306). Esta idea de hacer que
incluso el reparto de una pelicula participe en la
introduccién de un subtexto para que el publico
logre capturar un efecto mucho mas dramatico
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es muestra de que la labor del subtexto rebasa la
simple exposicion de una idea, por lo que su
funcién a priori como una necesidad de toda obra
artistica queda evidenciada al manipular el
material con que tanto el guionista, el director, el
fotografo, el editor y el actor trabajan para
conseguir comunicar un mensaje.

Mas aun, si consideramos el subtexto como un
elemento necesario a priori para poner en
funcionamiento el dramatismo de una pelicula y
para incrementar la calidad artistica de sus
secuencias, llegamos a un punto en el que el
subtexto se hace necesario incluso en un nivel no
artistico, sino incluso cotidiano, al comunicar
mensajes con otras personas. De nuevo, me
remito a las palabras con que Mckee expresa esta
nocion:

Los personajes pueden decir y hacer todo lo
que imaginamos. Pero, dado que a todos los
seres humanos les resulta imposible decir o
actuar toda la verdad porque siempre existe
por lo menos una dimensién subconsciente, el
guionista debe incluir una capa de subtexto. Y
cuando el publico percibe ese subtexto, la
escena funciona correctamente (ibid., 310).

Esto equivale a decir que la funcién principal
del subtexto, en ultima instancia, es la de lograr
transmitir correctamente un mensaje, ya que
expresar todos los mensajes sin la mediacién (o
atenuaciéon) del subtexto podria generar
conflictos; su funcién de origen, por ende, se
encuentra en la elocucién misma, en la seleccion
de las palabras y en el proceso cognitivo con que
se emite un mensaje. Asi como una persona
nunca comunica una tragedia a un familiar sin
recurrir al uso de eufemismos, asi también un
personaje muchas veces recurre a metaforas o
un cineasta a elementos de ornamentacién y
elocucién para atenuar, mejorar y construir un
significado. En otras palabras, el subtexto es uno
de los elementos que permiten una mejor
experiencia al ver una pelicula al ser aquél una
construcciéon del lenguaje con una necesidad
genuina para introducir elementos connotativos.

A continuaciéon se expone brevemente una
hipétesis que ha surgido como producto de mis
estudios sobre el subtexto y que podria canalizar
estudios de mayor profundidad en un futuro;
esta hipotesis se infiere debido a que he notado
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que la funcién subtextual de expandir el canal
comunicativo puede tocar aspectos
metalingiiisticos de una pelicula (es decir,
metaflimicos), puesto que su comportamiento
como herramienta de imagen y texto ofrece una
enorme cantidad de posibilidades de elocucién.

4. Hacia una interpretacion
metafilmica del subtexto: expansion
del canal comunicativo

Laurence Behrens afirma que las peliculas, a
propdsito de la Retdrica de Aristoteles, pueden
ser vistas como discursos por participar tanto de
la dimensién retérica como de la construccidn
dramatica (1979, 3), por lo que todos los
elementos verbales y paraverbales con que el
orador se expresa y la metodologia con que
prepara su discurso pasan a la figura del cineasta
en forma de componentes de la labor de rodaje.
El término cineasta, en este sentido, exige
cierta delimitacion; cineasta, a quien podemos
también llamar autor (Mitry, 1963, 24), puede
ser el director de la pelicula, pero también la
labor de realizar cine recae en el guionista, en el
editor o en el fotégrafo, quienes trabajan
precisamente con los elementos de elocucién y
pronunciacion del “discurso” filmico; el cineasta
puede ser, en términos simples, un trabajador de
la industria filmica encargado de crear cine, no
s6lo de interpretarlo: un director interpreta el
texto del guionista, lo mismo que un actor y un
fotégrafo interpretan la instruccién del director,
asi como el editor monta las escenas de acuerdo
con las instrucciones del fotdgrafo;8 sin embargo,
en cierto momento, cada una de estas figuras
“crea” en la medida en que la labor de aportar
contenido al producto final, la pelicula, repercuta
en el “discurso” que ésta pronuncia; la

8Con base en los comentarios de Giles Deleuze puede
deducirse que el fotégrafo es realmente el verdadero
“artista” de una pelicula, pues es quien crea el mensaje
desde el nucleo de la selecciéon y composicion de las tomas,
por lo que su labor como elemento central de la “elocuciéon”
se puede considerar ornamental en todo el proceso de
producciéon filmica. Para él, el plano es la unidad de
movimiento y tiempo, por lo que sus variantes de elocucion
se diversifican en la medida en que comunican diferentes
ideas en diferentes situaciones dentro de una pelicula (cfr.
sobre todo la breve discusion sobre la esencia del “plano” en
que refiere a Mitry, Metz y Bellour: 1984, 45-46).
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pronunciacion en retorica (pronuntiatio) jugé un
papel importante en la oratoria (Ridao, 2017,
181).

Por ende, la pelicula, al ser pronunciada, es
decir, llevada al plano de la comunicacién con el
espectador, carga en el mensaje una suerte de
metalenguaje, pues implica que el publico no sé6lo
serd capaz de recibir dicho mensaje, sino que
también tendra la capacidad de interpretarlo y
comprender el subtexto. Pasa, por ejemplo, con
Rear window, pelicula en la que Alfred Hitchcock
cifra subtextualmente la labor del espectador de
cine en la figura de su protagonista (Bordwell,
1996, 40), el fotégrafo Jeff, al intentar descubrir
la verdad de lo que ocurre en el apartamento de
enfrente, dando a su vez las claves para
interpretar el subtexto en la figura de Lisa, la
coprotagonista, quien funge como la encargada
de suponer y crear las expectativas sobre los
acontecimientos que van ocurriendo. Algo
similar puede decirse de The Godfather, cuyo
discurso principal esta cifrado en la figura de
Vito Corleone como jefe de la familia y su
negativa a entrar en el negocio de las drogas,
mientras que las claves para interpretarlo estan
cifradas en la figura de su hijo, Michael Corelone,
quien sin desearlo ni aspirar al puesto de su
padre, termina convirtiéndose en el heredero de
los negocios mediante un arco argumental que lo
lleva subtextualmente desde el status de militar
honrado que tiene al comienzo de la pelicula
hasta la adquisiciéon de la misma identidad que
su padre.

En un nivel sintactico, el uso del subtexto en el
lenguaje cinematografico estriba en el hecho de
que el espectador entiende de forma mas
disfrutable el trabajo de comunicacién que
pretende el autor de la pelicula. Es un fenémeno
analogo al del entimema, cuya labor persuasiva
se encuentra precisamente en apelar a la astucia
del receptor. El subtexto, por ende, tiene una
caracteristica persuasiva en el plano de la
palabra al servicio de la imagen, pues apela a la
atencion y astucia del espectador y le permite
inferir las situaciones o crear expectativas sin
recurrir al infértil campo de la pura narracion;
por ende, el subtexto tiene una funcién
persuasiva fuertemente ligada a su funcién
estética y sus alcances, asi como sus variantes,

ofrecen enormes posibilidades de interaccién
entre autor-pelicula-espectador.

Muestra de ello son escenas en las que se dan
saltos espaciales o temporales que, sin decirlo
mas que con imagen o sonido, facilitan en el
espectador la inferencia de los subtextos.
Ejemplos destacados son la escena de Casablanca
en la que el zoom de la cdmara hacia la cara de
Rick muestra los recuerdos de éste y Elsa en
Paris (figura de analepsis), la escena de Barry
Lyndon en que el lento y prolongado zoom out
desde el rostro del protagonista permite percibir
su desolacion creciente a medida que la camara
lo convierte en un mero detalle del paisaje o la
escena de The dark knight rises en la que el
comisionado Gordon reconoce la identidad de
Batman gracias a la frase que éste le dice, misma
que Gordon menciona al joven Bruce Wayne
luego del asesinato de sus padres. En la
television ha ocurrido de forma muy similar: en
la escena del nacimiento de Jon Snow en la sexta
temporada de Game of Thrones se revela el
origen verdadero de este personaje mediante
dos tomas que se superponen mediante planos
cerrados al rostro primero del recién nacido y
luego del actor.

Los subtextos aqui no sélo apelan, como he
mencionado antes, a la inteligencia del
espectador y lo vuelven capaz de inferir el
resultado o el estado de wuna situacién
determinada, sino que estan al servicio de las
emociones que el cineasta pretende encauzar
hacia el auditorio y cifran también, cada una a su
manera, una caracteristica esencial del drama
antiguo: el reconocimiento (anagndrisis),
haciendo que el texto entero precisamente
guarde esa estética narrativa ajena a la mera
denotacién.

Llevar al subtexto hacia un nivel de
metalenguaje es posible gracias a una vision de
conjunto entre lo que anteriormente he llamado
elementos técnicos y elementos textuales; esta
funcion de expansion del canal comunicativo
resulta también bastante expresivo al presentar
una pelicula no s6lo como una narracion, sino
también como una forma de ver el proceso
creativo detras del acto de filmar, involucrando
situaciones intradiegéticas que refieran a
elementos extradiegéticos; como ya se menciono,
Rear window es una expresion de la labor del
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observador: el protagonista es el espectador de
una pelicula, mientras que las situaciones que ve
a través de su ventana representan los sucesos
que se desenvuelven en la trama de una pelicula;
algo similar podemos decir de la analepsis (o
flashback) de Casablanca, que puede manifestar
la nocién de que un espectador necesita recordar
las situaciones que se presentan en una trama
para explicar por qué acontecen las acciones en
un “presente” determinado. Sin embargo, estas
interpretaciones metafilmicas son per se
construcciones del espectador que posiblemente
no hayan sido puestas como subtextos por el
artista; aun asi, enriquecen la labor de visionar
un metraje desde el lado de la audiencia.

5. Conclusiones

El subtexto es, mads que una herramienta
narrativa, una teoria de consideracion
estructural y estilistica capaz de construir un
relato cinematografico desde sus cimientos.
Todos los ejemplos de su uso en este trabajo
fueron seleccionados con el fin de abarcar la
complejidad de su dimensién en las orbitas de
construccién poética (narraciéon dramatica y
funcién estilistica) y retérica (estructura
discursiva y funcién persuasiva), por lo que es
posible afirmar que los subtextos manifiestan las
ideas en las que se basa una pelicula desde que
comienza el proceso creativo mismo del cineasta.

Las intenciones de un subtexto son variadas
(aqui he analizado y ejemplificado 4 de muchas
otras posibles) y cada variante cumple el
proposito de dirigir un mensaje connotativo a un
publico en particular o de establecer una lectura
filmica determinada e identificable con las causas
que motivan a un director o guionista a
introducir el subtexto. Estas intenciones se
enmarcan en un cuadro de funciones a priori que
permiten ver la necesidad de recurrir con tanta
frecuencia al subtexto como forma de comunicar
una idea. Esta necesidad, de hecho, puede
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rastrearse hasta consideraciones psicolégicas
sobre la naturaleza del lenguaje; estudios mas a
profundidad sobre este aspecto podrian llevar a
mejorar la manera en que se trata el subtexto
con respecto al material filmico dentro del que se
insertan.

Elementos de rodaje como la direccidon, el
montaje o la fotografia son dimensiones con las
que necesariamente el subtexto colabora a fin de
mantener la manifestacion de la idea y la imagen
dentro de los criterios de elocucién pretendidos
por el cineasta; se entiende cineasta como
cualquier persona que, durante la elaboracion de
una pelicula, aporte fundamentos para que el
subtexto se inserte dentro de la narrativa y
cumpla su funcién de entrar en el espectador
mediante canales paraverbales y subliminales
que lo habilitan para comprender mejor el
visionado. De aqui se puede inferir un andlisis
metafilmico, debido a que una la expansion del
canal comunicativo ofrece posibilidades de
elocucion del subtexto cada vez més variadas.

El elemento central del subtexto es la
necesidad explicita de la pelicula para inducir en
el auditorio un mensaje pretendido por el
cineasta, de modo que refuerce la calidad estética
del contenido y permita que la trama adquiera
un significado a nivel emocional, moral o de
cualquier otro tipo, siempre y cuando obedezca a
una intencién especifica y pretenda generar una
reaccion particular en el espectador, ya que de
otro modo podria decirse que el texto
“desperdicia” al subtexto.

Por lo tanto, es posible afirmar que el
subtexto no sé6lo ayuda a mecanizar una pelicula
para mejorar el estilo o crear un significado
dentro y en torno a ésta, sino que también brinda
herramientas suficientes al espectador para
condicionar su interpretacion del material
audiovisual y para mejorar la experiencia de
visionarlo mediante detonantes emocionales que
cifran (no so6lo ocultan) el mensaje.
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