referente al lenguaje cinematogrifico. «L.o mis a menudo, escribe Dufrenne, cuando
se considera el arte como lenguaje, se realiza el esfuerzo de comprender el arte por el
lenguaje. Acaso conviene seguir el procedimiento a la inversa y comprender el
lenguaje por el arte. El poder de expresar, a través del cual el lenguaje se asegura de
su virtud semdntica y se realiza su ser, a través del cual nos abrimos al mundo al
mismo tiempo que nos encontramos prisioneros en el lenguaje, porque el mundo hace
irrupcién en el lenguaje desde que el lenguaje surge en el mundo, todo esto que es
en el arte donde encuentra su mejor ilustracidon asi como es en el arte del lenguaje
donde el lenguaje encuentra su fuente. La semiologia del arte, que tanto debe a la
lingtistica, tiene acaso que proponerle algunas sugerencias, st no se deja seducir por
su prestigio y si concede lo que se la debe a la especificidad del objeto estético» 10.

El Cinema arte figurativo. El universo filmico

En cuanto categoria estética y poética, el cinema ha sido definido como arte
figurativo. Sus elementos estructurales lo configuran como imagen visual y como arte
basado en un movimiento ritmico en una continuidad descriptiva, un dinamismo
diegético que comporta elementos de un discurso propio como son el sonido, la
musica, el color, integrados en un continuo, una légica, una escritura filmica y un
lenguaje cinematografico. Lo poético se combina con un complejo de elementos
técnicos y mecanicos a través del montaje. Desde el punto de vista semiolégico la
dominante estética cinematografica destinada a acceder a un lenguaje y 2 una ldgica
filmicos es una imagen visual en movimiento que refuerza sus ingredientes expresivos
con elementos de conjunto definidos como elementos extracinematograficos, pero
integrados en un continunm filmico. El nuevo arte nace al principio como cinemato-
grafo para convertirse luego en cinema dotado de un lenguaje de nueva acufiacién.
Su base es la imagen filmica que segun Mitry es un signo de dos grados. En primer
lugar, como fotografia, la imagen filmica seria un signo no lingiistico, signo de lo
que ella reproduce, puramente analégico. En segundo término el film es una serie de
imigenes organizadas y manipuladas de forma que la imagen se convierte por segunda
vez en signo, esta vez lo mis parecido al signo lingiiistico. Al comentar esta
afirmacién de Mitry, Christian Metz agrega que la imagen, que atn cercana al signo
lingiiistico sigue desprovista de una seguridad de relacion semioldgica, que posee un
caricter de doble y en cuanto anmalogon puede ser considerada signo en el sentido
psicolégico del término, la imagen, repetimos, traducida en film, posee ademas de los
dos citados, otros tres niveles de significacién. «Ademas de la analogia fotografica y

10 Cfr. Mikel Dufrenne: Esthétique et philosophie, Ed. Klincksieck, Paris, 1967, pig. 112. Por su parte, la
semiologia del cine ha logrado progresos y virtuosidad dialéctica que no descartan ciertas formas de
alejandrinismo. Prueba de ello, el volumen que consagraba hace unos meses a «Enunciacién y Cinema» la
revista «Communication» (Ed. Seuil, Paris, 38, 1983), y concretamente los extensos y exhaustivos estudios
de Dominique Chateau («Diégése et énonciation»), Jean-Paul Simon («Enonciation et Narration»), Frangois
Jost, Roger Odin. Todo un discurso en torno al caricter «hibrido» del lenguaje cinematogrifico, con una
nocién de enunciacién pertinente, problematica a la vez. Pero vuelve, con caricter especifico, toda la fuerza
del discurso aristotélico en torno a la mimesis, 10 verosimil, y el devenir en la estructura narrativa del cine. La
dialéctica iconico-diegética adquiere su fuerza significante sélo en el espacio filmico.
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la légica de implicaciéon diegética, existe un conjunto de simbolos y metiforas, de
efectos de expresividad plasticos o ritmicos (concretamente los efectos de montaje, o
los movimientos de la maquina, creadotes de un ritmo visual), en una palabra, todo
un grado tercero del sentido que se define, segin nos parece, por su caricter mis o
menos extra diegético. El grado segundo (narratividad) es constitutivo de la diégesis y
constituido por las unidades del grado uno (materiales analégicos). Lo que se llama el
sentido literal del film es de hecho una mezcla del grado uno y del grado dos. sPuede
acaso el grado tres ser el dnico revelador de la connotacion? 11

El cinema se inscribe en una cultura definida por la poética de la mirada y por la
anexion de la realidad por el arte. A través del principio de la simultaneidad, el arte
cinematogrifico espacializa los elementos temporales y altera profundamente la
vivencia de las categorias espacio-temporales. Se trata de un arte magico, un arte de
itusién que se constituye en universo filmico, a la manera de la moénada leibniziana,
un universo donde cada moénada es el espejo, una ménada privilegiada, segin Souriau,
creada por un demiutgo, en general, colectivo cuya finalidad preponderante es la
diversion. Este universo filmico, preparado o «incitado» por un demiurgo, es un
universo lirico dotado de un ritmo psiquico, «calculado en relacién con nuestra
afectividad de manera que pueda mantenerla en un estado de incitacién constante,
variada, siempre al trote si se puede decir» 12, En este universo filmico se realiza un
tiempo en funcién de un verdadero «arabesco afectivo», se consiguen «viajes
inméviles», se adopta el punto de vista mecinico de la cimara, la naturaleza hace sus
saltos.

Desdoblamiento e imagen fascinante

Es indudable que la temitica del cinema en cuanto nuevo lenguaje expresivo es
una temdtica cuya referencia permanente se establece en funcién de un punto de vista
psiquico. El espectador es el primero en condiciones y en la necesidad de descifrar el
nuevo lenguaje. Desde esta perspectiva asistimos en cierto modo al abandono de la
sintaxis y la retorica habituales frente a un nuevo sistema de signos que integran una
forma de narracion visual. Esto determina las relaciones del film como diégesis con
la narracion literaria e histérica. Se trata de relaciones aparentes en funcion de la falta
de una sintaxis propiamente dicha en la estructura narrativa del film y en la esencia
de la imagen filmica. La representaciéon fotogrifica o filmica produce una imagen
diferente de la cosa representada, algo que se inserta en el orden de una objetivacion
simbdlica. De ahi nace la teotia del desdoblamiento cinematogrifico y de la alienacién a
través de la imagen filmica. Se asiste asi a una auténtica transfiguracién o trascendencia
de la realidad representada y se alcanza lo que en términos sugestivos se ha llamado
imagen fascinante. Desde el punto de vista de la realidad, la escritura cinematogrifica
representa una invencién ambigua. Tratandose de un lenguaje 2parentemente despro-
visto de las estructuras complejas del lenguaje hablado o poético, es paradéjico que el

W Cfr. Christian Metz, op. cit., pags. 18 y 19; Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinema, cap. 11: L’image
Jfilmique, Paris, Ed. Universitaires, 1963, pigs. 107 y ss.
12 Cfr. Etienne Souriau en L’univers filmigue, cit., pags. 11 y ss.

107



lenguaje filmico participe, sin embargo, de las caracteristicas de lo que podriamos
llamar un lenguaje performativo donde a la manera de cierta literatura o escritura
llamada violenta, «el acto se agota en su enunciado y el tiempo del acto coincide con
el tiempo de su enunciacién» 13, El hecho recuerda un tipo determinado de literatura
o de «escritura violenta», donde ¢l placer de la escritura en si —en este caso la escritura
filmica— se sustituye a todo tipo de realidad. La escritura en si constituye en cuanto
prueba una demostracién de la realidad.

Distinto es en igual medida el lenguaje filmico del lenguaje teatral y del lenguaje
figurativo. Distintos los personajes del film, a los cuales, a diferencia del teatro, les
falta profundidad; distinta la decoracion filmica, que realiza una reconstitucién
verosimil de la realidad; distinto el carictet figurativo del flim, cuyo centro es la
movilidad, la sucesion y la simultaneidad. Ante esta compleja situacién se ha
pretendido sacar, a través de los rigores sistemiticos de la semiologia, las teorias
filmicas y el discurso filmico en si del complejo de las aporias en el cual los semidlogos
pretendeén que se habian adentrado. No sélo esto sino que se ha visto en el discurso
filmico algo que, a través de la evidencia con la cual pone de manifiesto «ciertas
particularidades técnicas menos advertibles en las obras literarias, puede ofrecer
sugerencias preciosas al critico literario» 4. Se ha dicho, en efecto, «que el film es un
ejemplo de macroscépico de pluralidad de medios sémicos de una obra, en sentido
amplio, narrativo. Esta pluralidad es advertible solamente después de una tenaz
descomposicidn en un producto literario, donde las diversas funciones sémicas (desde
la denotativa a las connotaciones, desde la articulacién del discurso a la articulacidn
de los contenidos), estan de todas formas polarizadas en una sola direccién verbal. En
el film en cambio el lenguaje verbal (con subtitulos y/o hablado) desarrolla sélo una
parte, a menudo no la principal, de la comunicacién artistica, mientras contemporai-
neamente y en colaboracién con ello desempefan su funcién las iméagenes, los gestos,
los colores, los ruidos, €l acompafiamiento musical, etcétera. En otras palabras, la
descomposicién ha sido ya efectuada al principio con el recurso a’ varios medios
expresivos». Como se ve, el andlisis del discurso filmico participa indudablemente de
la tensién destinada a hacer de la especificidad cinematografica una atalaya y un banco
de pruebas al mismo tiempo, no solamente para la comprension del lenguaje filmico
en si, sino para atenuar dificultades en la comprensién sistemdatica del propio lenguaje
literario y figurativo. Una vez mas, la realidad creativa del film, en realidad
caracteristica del siglo xX, adquiere dimensiones paradigmidticas para una tensa
interpretacion de la creatividad en general en nuestro tiempo. La referencia al lenguaje
f#lmico y las pautas que su andlisis ofrece abre al mismo tiempo el camino a una especie
de «reingreso» de la semiologia en el seno materno de la lingiiistica. Es curioso en
este sentido que la pasion de Roland Barthes por el cine le hiciera ver més de una vez
como la alegoria de la mecanica cinematogrifica seria el camino para liberar la
metafora, el simbolo y el emblema, de lo que el semidlogo desaparecido llamaba «la
mania poética». Para Barthes el porvenir légico de la metifora seria el gag. Pero esta

13 Cfr. Clement Rosset, L'écriture violente, en La Nouvelle Revue Frangaise, mayo, 1980, pag. 61.
W Cfr. Cesare Segre, 1 segni ¢ la critica, Fra strutturalismo e semiologia, Ed. Einaudi, Torino, 1969, pags. 52-53.
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visién final de Barthes se nos antoja como visién crepuscular por cuanto se trata de
un espiritu que en el cine ve un arte minado por el demonio de la analogia, de lo
imaginario, de la similitud del significante y el significado.

Un «langage sans langue». Hacia la «pertinencia»

La semiologia del cine se irserta en el momento en que se pretende, mediante la
apertura jakobsoniana hacia los dos discursos dominantes —metaférico y metonimi-
co— realizar el paso de la linglistica misma a la semiologia. Es el momento de la
bisqueda del lenguaje articulado detectable en sistemas de significacion distintos del
lenguaje mismo. Momento por otra parte no desprovisto de aporias cuya evolucién
reclama, como hemos visto, la reinsercidn de la semiologia en la lingiiistica. En cuanto
lenguaje no verbal se ha establecido que el lenguaje filmico no presenta la doble
articulacidon en fonemas y monemas, del lenguaje verbal. Se trataria simplemente, de
acuerdo con Metz, de «un langage sans langue». Un lenguaje fundamentado en los
sintagmas y en una sintaxis o pseudosintaxis primaria desprovista de fonologia y de
morfologia. Ahora bien, Saussure afirmaba, como se sabe, que la lingiiistica del
sintagma es imposible. Sintagmas, prueba de conmutacién en la linea de Troubetskoy
y Hjelmslev, unidades significativas y unidades sintagmadticas, sistema de signos,
codificacion, todo ello es un campo semiolégico que no parece tener otra salida, desde
el punto de vista de la estructura del lenguaje filmico, que la «gran sintagmatican
metziana. Segun ella, el cinema, que jamds ha poseido sintaxis y gramitica en el
sentido lingiiistico, ha obedecido en cambio siempre a determinadas leyes semiolégi-
cas. Lo cierto es que en su critica semiolégica Segre parece negar al discurso filmico
no solamente una sintaxis sino incluso las unidades minimas sintagmiticas, por cuanto
el discurso filmico, por la naturaleza de su lenguaje y su estilo, es algo distinto. «Un
discurso que es, en sus varios niveles, prelinglistico, lingliistico y postlingiiistico, y
en su totalidad semiolégico y nada mas que semiolégicon 15, El tema, si en realidad
no se trata de una aporia, podria llevar a la asimilaciéon del cine con el lenguaje
pictogrifico o mimico, en una amplia teoria de las artes de la visién con todas las
implicaciones inherentes al estudio del lenguaje primitivo. Todo ello hace que en el
ambito mismo de la semiologia el estudio del lenguaje cinematografico no logre una
auténtica coherencia. Su propia definicién sintagmatica parece dificultarlo. Ello hace
que el propio Metz en la rica sucesién de obras que al tema dedica, en la linea de
Hjelmslev, opte por hablar mds que de lenguaje cinematografico de semidtica
cinematografica, acudiendo en la fase ultima, como surtealistas, a la ayuda de la
interpretacion psicoanalitica. En esta linea, sin embargo, otros estudiosos aceptan el
cardcter de continuidad del lenguaje filmico, a pesar de que, como afirma Garroni, se
trata de un lenguaje que ha superado el esfuerzo negativo de la bisqueda de sus
unidades minimas. A través de este proceso se reafirma la unidad fundamental del
lenguaje cinematografico que por otra parte parece enriquecer el lenguaje verbal

15 Cfr. Segre, op. sit., pag. 55; cfr. E. Garroni, Semidtica ed estétiva. 1 eterogenita del linguaggio e il lingnaggio
cinematografico, Ed, Laterza, Bari, 1968; G. Bettetini, Cinema: lingua ¢ scrittura, Ed. Bompiani, Milin, 1968.
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mediante su reduccion a elementos significativos, mas ricos, mas expresivos y mejor
distribuidos. Este proceso produce fecundos elementos connotativos y pretende
ofrecer a la estética cinematografica la posibilidad de salida de algunas dificultades
fundamentales mediante el campo sugestivo desde el punto de vista semiolégico y
critico, de la pertinencia. Superando y reforzando los limites expresivos del lenguaje
verbal, el caricter diegético del lenguaje cinematogrifico hace que éste busque sus
recursos en una vasta gama libre de elementos expresivos, espacio-temporales,
decorativos, arquitectonicos y del vasto mundo de los objetos a los cuales el director
puede recurrir con fines expresivos.

Todo ello converge en esta realidad poética asi formulada en algunas afirmaciones
del gran realizador italiano Alessandro Blasetti en un texto pronunciado en un
congreso de la UNESCO en Venecia en el verano de 1952: «El cinema es expresion
equilibrada concorde y ordenada de un grupo de individualidades. El regista no es el
autor del film, cuyo contenido humano, social y poético pertenece al texto, a saber al
guiodn llegado al término de su ultima elaboracion. De este guién el director puede
ser uno de los colaboradores, pero con ello no disminuye la decisiva importancia de
los escritores que en él participan. El éxito del cinema italiano de la posguerra fue el
éxito de un mundo moral, del tema, del contenido narrativo fundamental del film: el
texto. El cual no tiene valor literario porque en la palabra no se agota la totalidad de
la expresion, sino cinematografico porque la palabra suscita la expresion de la imagen.
Cinematégrafo en el sentido creativo, principal. De este texto, al cual puede ser
extrafio, el director no es el realizador. El realizador debe prever el film en su
contenido esencial, en su fundamento poético y moral, en sus acciones reveladoras y
determinantes, en el equilibrio de su arquitectura general. El escritor en la biisqueda
creadora y en la provocacién del detalle, en la forma. Asi que mafiana se admitird que
de estos textos podrin desaparecer, por consumacién de la materia, las interpretacio-
nes y las creaciones participantes de los directores, pero no se permititd que
desaparezca entre los papeles deteriorados de las casas de produccion lo que habra
llegado a ser, en una diversa atmoésfera critica, su nueva dignidad y validez poética,
su humanidad participe de su tiempon.

La filosofia llegara al final para explicarnos y revelarnos las preguntas secretas que
el cineasta-poeta se hace como fundamento de su arte. Ahi se descubre, como
observaba Deleuze, la afinidad entre Kurosawa y Dostoievsky. Por ello, Kurosawa,
como otros grandes del cine, «es un metafisico a su manera e inventa un ensancha-
miento de la gran forma: él supera la situacién y se encamina hacia una cuestion
(pregunta) y eleva los datos al rango de datos de la cuestion, no de la situacién» 16,
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16 Cfr. Deleuze, L’Image-Mouvement, cit. pig. 258.

11O

( Anterior # Inicio Siguiente }



