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Objetivos principales:

Proponer un modelo estético cientifico cinematografico con categorias operativo-

descriptivas precisas basadas en la tradicion semioldgica

Proponer una definicion precisa de cine, sin esencialismos ideoldgicos, desde la descripcion

cientifica.

-Reestructurar segmentos de teorias del cine, referentes a especificidad, estatuto
epistemoldgico del estudio del cine y del proceso de interpretacion de una obra

cinematogréfica, principalmente.

Objetivo secundario:

- Reestructurar segmentos de teorias artisticas, relacionadas con el estatuto de la Estética

como ciencia del arte, especificidad, creacion e interpretacion artisticas.

Plataforma de partida: modelo estético de Luciano Nanni

Hipotesis a comprobar: adecuacion o menos del modelo estético de Nanni en la realizacion
de un modelo tedrico cinematografico que afronte los procesos de creacion, interpretacion e

identidad especifica cinematograficas, dentro de la tradicion semioldgica.

Justificacion (integrada en la introduccién)

a) teorica

b) poético-critica

c) social
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Introduccién

El fenémeno del cine es un buen pedazo de tejido para entender los procesos de
artisticidad en el siglo XX, y mas profundamente, del arte en general. Con el cine tenemos
la ocasidn de presenciar el nacimiento de una técnica, de una préactica, de un arte (méas o
menos en este orden cronoldgico), con todas sus aventuras y problematicas relacionadas.
Asistimos, también, a su dilucidon en otros usos culturales, que crean o “contaminan” de
artisticidad (entendida ésta como cinematograficidad) a otras areas, antes restringidas al
fendmeno artistico. Histéricamente, testimoniamos también el nacimiento de un nuevo
arte, coincidente con las profundas revoluciones epistemolégicas que trajeron consigo las
vanguardias historicas en el arte occidental. Paralelo, ademés, a otras reflexiones (el
nacimiento de la fenomenologia, el circulo de Praga, el nacimiento de la semidtica, etc.) en
otras disciplinas y campos del conocimiento, podemos decir que el estudio del cine puede
ayudarnos a esclarecernos muchos de los fendmenos de nuestra contemporaneidad. Dentro
de la estética, entendida ésta como ciencia del arte, el estudio del cine es, entonces, un

argumento de gran relevancia.

Este trabajo de investigacion busca principalmente dos cosas: proponer un modelo
estético que dé cuenta de los hechos del arte cinematografico a partir del aparato teoérico
semiologico, y que, de acuerdo a una determinada posicion acerca de la cientificidad de un
discurso, ofrezca una descripcion no normativa, desinteresada, fuera de ideologias, acerca
del fenémeno cinematografico (entendido éste como discurso artistico); y por otro lado,
plantear una reestructuracién conceptual de las principales teorias del cine que existen en la
actualidad (e indirectamente, de las teorias artisticas en general) que tienen su fundacién en

la tradicion semioldgica. Como consecuencia de estos objetivos propuestos, una



redefinicién de la categoria “cine” también serd necesaria, sobre todo en lo relativo al
debate sobre su identidad especifica. Para realizar lo anterior me apoyaré en el paradigma
estético de Luciano Nanni, el cual se confronta directamente con un sector de la semiologia
del siglo XX que concibe el funcionamiento del arte de este siglo como comunicacion

signica.

¢Por qué hablar de la naturaleza del cine, después del boom de las pasadas décadas,
en el que prevalecid el estudio fundamentalmente linglistico-semidtico, de naturaleza
textualista? ¢Quedan aln cosas por decir (semiolégicamente) que se puedan sistematizar
en un modelo que vaya mas alla del ensayismo critico y permita un estudio cientifico del
cine como arte, sobre todo después de los cuestionamientos de afios recientes respecto a la
pretension cientificista y totalizante de la semiotica, sobre todo a partir del Ilamado post-
estructuralismo?  Mi posicion, precisamente considerando tales cuestionamientos, es

afirmativa, y asi intentaré demostrarlo, apoyandome en el autor antes mencionado.

Recientes investigaciones semidticas se centran en el estudio del signo
cinematogréafico en si mismo, y descartan para una adecuada comprension del mismo una
revision histdrica de los estilos y las formas, confinando tal aproximacion teorica a otras
disciplinas, como la historia. Estos tedricos no ven en esta discriminacién una limitacion
de la semidtica, sino simplemente un campo de estudio diferente. Si la semiética diera
cuenta de las identidades sincronicas y diacronicas de un signo, caeria en una complejidad
abrumadora. Los estudios sobre el signo cinematografico constituirian un adecuado
modelo formal cinematografico. Y dichos estudios se centrarian en explicar la narratividad,
representacion y esteticidad del filme como signo, o bien, como enunciacion, y, por otro

lado, a probar a definir la esencialidad de la experiencia cinematogréafica en relacion con el



concepto de imagen-tiempo. La perspectiva ontoldgica, sintactica de este tipo de
aproximaciones seria la tendencia: el estudio del filme a partir de su esencia, sea esta
formal o existencial. Ya veremos mas adelante cémo los modelos tedricos basados en la
estructura de la obra cinematogréfica (a partir de codigos de creacion, estrategias
enunciativas relacionadas al lenguaje cinematografico, particularmente hacia la edicion o
montaje, o bien, a partir de sus caracteristicas fisicas, como la temporalidad y la
espacialidad en la obra) se mostrardn insuficientes para explicar los procesos semidticos

que preceden y se derivan del llamado “signo cinematico” o “signo cinematografico”.

Esto no quiere decir que no concordemos en este trabajo en considerar como punto
de partida al cine como signo, y no como objeto cosmoldgico. Quiero decir que, para los
fines este trabajo, el cine se considerard como arte, es decir, se analizara a partir de su
dimension y uso artistico a nivel de identidad, no como imagen-tiempo en si misma ni
tampoco reduciendo esta identidad a su configuracion estructural, a sus cddigos de
creacion.  Si convenimos, como me parece que hacemos en nuestros dias, que nuestro
conocimiento de la realidad es mediado y no directo, que no hay relaciones “naturales” con
las cosas en si 0 con la realidad propiamente dicha, tenemos que convenir que conocemos
al cine, en cuanto identidad, como un signo, como una realidad construida. Una realidad
construida como arte. La dificultad, a mi juicio, es ver de qué manera se crea tal signo, y
sobre todo, de qué manera funciona una vez creado: y aqui ya no hablamos solamente de
identidad, sino de significacion a partir de tal identidad. Dos niveles de codificacion: uno
de uso, llamémaosle pragmatico, que asigna cierta identidad y que conlleva cierta l6gica que
deriva en significaciones posteriores del mismo; otro estructural, sintactico, en el que se

materializan tales derivaciones. Dos procesos interpretativos idénticos, pero diferenciados



por su relacién logico-seméntica. Y es aqui donde la discusién comienza. ¢Qué hace al
cine el cine? ¢Cuéles son las dimensiones sintacticas, pragmaéticas y semanticas de su

identidad?

Por ultimo, otra de las aportaciones de este trabajo seria la acufiacion de una
terminologia especifica para un modelo semiol6gico (a mi parecer, mas completo que los
que actualmente existen) que dé cuenta de cémo se configura y cémo vive el arte
cinematografico. Propongo los términos “idiolecto cinematografico”, del cual se podrian
identificar dos en la historia del cine: un idiolecto “fuerte” y un idiolecto “débil”. EIl
primero contaria con un correspondiente estructural (su significante) muy delimitado y
cerrado, pero también un uso, una determinacion pragmatica, monolitica y delimitada. El
segundo, contaria con un correspondiente estructural abierto y diseminado en otros
productos audiovisuales, con los que su significante se confundiria si no fuera por el uso

gue determina su identidad, también éste difuminado en varias experimentaciones posibles.

Considero que este trabajo sienta las bases epistemoldgicas para un modelo estético-
histérico-semioldgico practico que pueda aplicarse, en un nivel diferente al aqui propuesto,
a la realidad directa del cine. Seria la puesta en practica, a manera también de
comprobacion primaria, del modelo estético aqui expuesto. Podemos pensar en una
Estética del cine en México, que revise los procesos creativos, interpretativos e
institucionales de la semiosis cinematografica en un contexto determinado y significativo
para nosotros. No existe actualmente una obra asi, pero, para llevarla a cabo, creo que las

bases deben provenir de fundamentaciones afines a esta investigacion.



Este trabajo responde, pues, a una verdadera inquietud por proponer no sélo un
modelo ordenado que contribuya a esclarecer tantas polémicas (en medio de una selva
ideoldgica y metafisica inmensa) tedricas; también es significativa una personal necesidad
de esclarecimiento respecto a una de las practicas artisticas mas disfrutables para quien esto

escribe.



10

Capitulo |

La semiotica o semiologia del cine. Un enfoque estético hacia el estudio del idiolecto

cinematogréfico.

Este trabajo plantea proponer el concepto de idiolecto cinematografico como la
figura tedrica vicarial que confiere la identidad de cine, o bien de arte cinematogréafico, a un
objeto y una practica, hasta ahora predominantemente audiovisual, que responde a ciertas
caracteristicas y organizaciones sintactico-estructurales. Es, pues, un codigo pragmatico,
no estructural ni de creacion, sino de uso, de intencionalidad cultural que debe analizarse en
dos niveles, fundamentalmente: el social y el individual. De este cddigo pragmatico se
derivan una serie de sub-cddigos y ldégicas de interaccion entre obras cinematogréaficas,
creadores y criticos 0 receptores, que deben analizarse también en varios niveles:
sintacticos (o estructurales) y extra-sintacticos (0 extra-estructurales) y que se detallaran
mas adelante. Asi pues, este idiolecto, que se precisara también posteriormente, implica
tacitamente una toma de posicidén y una propuesta tedrica de como debe ser su estudio
desde el punto de vista de la tradicion semioldgica. Por tanto, antes de especificar de mejor
manera esa propuesta tedrica, me gustaria avanzar, a manera de introduccion, cual es la
postura tedrica semioldgica en la que se basa este trabajo y cuéles son sus afinidades y

contrastes con otras teorias dentro de esta misma corriente de pensamiento.

La semiotica o semiologia (de ahora en adelante distinguiremos, para los fines de
este trabajo, a la primera como la practica, produccion o actividad semidsica, mientras que
la segunda se referira a la ciencia que estudia tal practica, produccion o actividad) se ha

constituido como uno de los enfoques mas significativos dentro del estudio del cine en los
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ultimos afios. El crecimiento de la semiologia en varios campos del conocimiento confirma
dicho avance, que se traduce en el uso cada vez mas difundido de su vocabulario. A partir
de la década de los sesenta, el aparato tedrico de la semiologia se ha consolidado en el
centro de la investigacion analitica sobre el cine: en una primera etapa, a partir de la
linglistica estructural de Saussure; en una segunda, con mayor autonomia respecto a la
linguistica, en el estudio del cine en vinculacion directa con su receptor. En este capitulo
analizaremos algunos de los conceptos principales que autores como Saussure, Peirce,
Hjemslev, Roland Barthes, Umberto Eco y Greimas han aportado al estudio semioldgico,
considerado de “primera generacion”, mientras que veremos también autores semiologicos

como Christian Metz, Francesco Casetti y David Bordwell, en relacion directa con el cine.

La semiologia comienza con dos autores nacidos en el siglo XIX: Ferdinand de Saussure y
Charles Sanders Peirce; uno suizo, el otro estadounidense. El primero propuso una nueva

disciplina que estudiara los “signos en el seno de la vida social”, o bien la semiologia:

Se puede, pues, concebir una ciencia que estudie la vida de los signos en el seno de la vida social.
Tal ciencia seria parte de la psicologia social, y por consiguiente de la psicologia general. Nosotros la
Ilamaremos semiologia (del griego sémeion 'signo'). Ella nos ensefiara en qué consisten los signos y
cuales son las leyes que los gobiernan. Puesto que todavia no existe, no se puede decir qué es lo que
ella serd; pero tiene derecho a la existencia, y su lugar estd determinado de antemano. La lingiistica
no es mMas que una parte de esta ciencia general. Las leyes que la semiologia descubra serén
aplicables a la linguistica, y asi es como la linglistica se encontrard ligada a un dominio bien

definido en el conjunto de los hechos humanos.*

' De Saussure, Ferdinand, Curso de Lingiiistica general, Ed. Losada:1945, Buenos Aires, pag. 43.
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Es sabido que el teérico ginebrino no escribi6 su célebre obra Curso de Lingdistica
general, sino dos alumnos suyos, Charles Bally y Albert Sechehaye, quienes en 1915
publicaron una recopilacion de los apuntes tomados por varios estudiantes durante las tres
ocasiones que Saussure impartié cursos sobre linguistica general entre los afios de 1906 y
1911 en la Universidad de Ginebra. EIl Curso va a ser determinante para el desarrollo de la

semiologia, que poco a poco ira despegandose del seno de la lingistica.

Algunos de los conceptos de la filosofia saussuriana que seran de gran relevancia

para el presente trabajo se enumeran a continuacion:

Sassure comienza la exposicidn de sus inquietudes sobre el estudio de la linguistica
a partir de la diferenciacion entre lenguaje, lengua y habla. EIl lenguaje seria la capacidad
general, humana, simbolica, de comunicacion, mientras que la lengua la cristalizacion
social, a manera de sistema, de tal capacidad simbdlica-comunicativa. EIl habla consistiria
en la ejecucidn individual, personalizada, de los hechos de la lengua. Saussure confiere al
estudio de la lengua el caracter central de la linglistica, o bien, de la naciente semiologia,

ya que de ella se derivan “todas las otras manifestaciones del lenguaje”:

A nuestro parecer, no hay mas que una solucién para todas estas dificultades: hay que colocarse
desde el primer momento en el terreno de la lengua y tomarla como norma de todas las otras
manifestaciones del lenguaje. En efecto, entre tantas dualidades, la lengua parece ser lo Unico

susceptible de definicion auténomay es la que da un punto de apoyo satisfactorio para el espiritu.

Pero ¢qué es la lengua? Para nosotros, la lengua no se confunde con el lenguaje: la lengua no es mas
que una determinada parte del lenguaje, aunque esencial. Es a la vez un producto social de la facultad
del lenguaje y un conjunto de convenciones necesarias adoptadas por el cuerpo social para permitir el
ejercicio de esa facultad en los individuos. Tomado en su conjunto, el lenguaje es multiforme y

heterdclito; a caballo en diferentes dominios, a la vez fisico, fisiolégico y psiquico, pertenece ademas
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al dominio individual y al dominio social; no se deja clasificar en ninguna de las categorias de los

hechos humanos, porque no se sabe como desembrollar su unidad.

La lengua, por el contrario, es una totalidad en si y un principio de clasificacion. En cuanto le damos
el primer lugar entre los hechos de len-guaje, introducimos un orden natural en un conjunto que no se

presta a ninguna otra clasificacion.?

Para Saussure es fundamental la separacion entre lengua y habla (langue et parole),
ya que en ella se distingue lo que es social de lo que es individual y “lo que es esencial de
lo que es accesorio y mas o menos accidental”®. En la vida real, concreta, toda ocurrencia
de comunicacion es un hecho de habla, particular del individuo, pero que se deriva
necesariamente de una lengua que el individuo adopta pasivamente. La semiologia debe
concentrarse en el sistema, en la lengua, ya que su naturaleza concreta representa una gran
ventaja para su estudio inmanente. Ya desde ahora podemos anticipar que, desde el punto
de vista estético, la distincion entre lengua y habla va a ser fundamental en los afios
venideros para tratar de explicar el fendmeno artistico a partir del enfoque de la
comunicacion: para los formalistas rusos, por ejemplo, el arte, el lenguaje artistico, tiene
que ser necesariamente un acto de habla, que “desfamiliarice”, extrafie el sentido cotidiano,
instrumental, “figurativo”, de la lengua. Jakobson y Eco estardn en la misma linea, lo
mismo que Barthes, quien oportunamente la llamaria “literariedad”, y en general, toda la
tradicion estructuralista. Veremos mas adelante que una de las propuestas centrales de este
trabajo es proponer el estudio del fendmeno artistico (actividad productiva e interpretativa;

es decir, artista y publico), precisamente, como una lengua, una lengua que, sin embargo,

*fdem, pag. 37.

* fdem, pag. 41.
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tiene reglas de procesos semidticos diversas a la lengua “normal”, instrumental, no artistica.
¢ Cudl es la diferencia entonces respecto al paradigma saussuriano? Poner en claro que los
hechos semioticos estéticos no son un fendmeno de habla derivado de una lengua, sino otra
lengua, con ldgicas distintas a las de la lengua tradicional. Es una distincion sutil pero
determinante, sobre todo conforme se avanza en el analisis microscépico de los signos o
funciones signicas (utilizaremos como sindnimos ambos términos). Y la distincion esta
precisamente en la dimension pragmatica: hay una relacion motivada entre el signo y la
préactica o paradigma cultural que lo crea. En el caso de la lengua artistica, esta motivacion
establece relaciones sintacticas o estructurales dentro de la funcion signica muy diferentes a
las relaciones sintacticas de la lengua normal, pero también es en si misma otra
construccion de la realidad, otra préctica, otro paradigma cultural. Y tal practica artistica
esta siempre determinada por las reglas de sus practicantes, en una dimensién individual y
en otra social. De ahi que propongamos en este trabajo un idiolecto a tres niveles:
individual, paradigmatico y cultural. Consideramos, pues, dos cosas con esta propuesta:
que la relacion simbolica, semidtica, del hombre con el universo puede conceptualizarse
dentro de dos tipos de lengua: una monosémica, referencial, instrumental, cotidiana; y la
otra artistica, polisémica, que sigue reglas muy distintas a las de la lengua “normal”.
Naturalmente, ampliamos aqui el sentido del término “lengua”, poniendo més atencidn a su
sentido de codigo sistémico (y recordemos que en semidtica un codigo es un conjunto de
signos y reglas) y menos a su derivacion o dependencia del modelo linguistico. En este
sentido, el término “lengua” estaria mas cercano a una definicion del mismo como préctica,

0 bien, conjunto de reglas, textuales y extratextuales, que regulan una practica.
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¢ Es posible entonces estudiar el arte como una lengua en el sentido de Saussure? ;Y
al cine? Si, pero con importantes ajustes tedricos, que nos alejarian, entre otras cosas, como
deciamos, de la obsesiva implantacion del modelo lingiistico sobre el cinematogréfico,
implantacion que en ocasiones resulta artificiosa e indebida. Otros enfoques derivados del
modelo linguistico, son, en cambio, de gran provecho. Recuperaria aqui muchas de las
motivaciones de las primeras escuelas formalistas de los afios diez y veinte, principalmente.
El Circulo Linguistico de Moscu y la Sociedad para el estudio del Lenguaje Poético, de
Pretrogrado, pretendian crear una base solida, cientifica, de una teoria que explicara los
hechos del cine de la misma manera que pretendian crear una ciencia de la literatura: la
llamada “funcion poética” (mas adelante hablaremos mas profundamente de ella), y que
fuera de normatividades y apologias de “gustos” o visiones personales del arte explicara
qué es lo que hace de un texto un discurso artistico. Nosotros retomaremos tal pretension,
pero identificando tal especificidad artistica no en el texto o en sus codigos de confeccion,
sino en sus codigos de uso, tanto individual como cultural. Los viejos formalistas®
intentaron sistematizar sus teorias e investigaciones en el documento Poetika Kino, de
1927 (que citaremos mas adelante). Asi, esta ciencia pionera del arte cinematografico se
propuso con nombres como cinematologia, cinepoética o cineestilistica. Nos parece que su
pretension era totalmente legitima, con ciertos ajustes. El asunto es identificar el objeto de

estudio de dicha ciencia, su objeto cinematografico, digamos, méas allad de la estructura,

* Nos referimos a la actividad del Circulo Linguistico de Moscu y a la Sociedad para el Estudio del Lenguaje
Poético (Opoyaz) de Petrogrado, que trabajaron entre 1915y 1930. Ambas asociaciones incluyen estudiosos
como Roman Jakobson y Gueorgui Vinokur, del primer grupo, y Boris Eikenbaum, Yuri Tynianov y Viktor
Sklovski en el segundo, entre otros. Sus investigaciones abriran la puerta a la sistematizacion de la
semiologia en los afos sesenta, influenciando el trabajo de Umberto Eco, Julien Algirdas Greimas, Roland
Barthes y otros tedricos de la lamada “segunda generacidén” de esta disciplina. La semiologia actual le debe
gran parte de su aparato tedrico, aunque tras los embates del postestructuralismo se ha relegado la
sistematicidad (y cientificidad) de su estudio.
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como ideoldgicamente se absolutizd en ese tiempo. Dicha cientificidad no puede ni debe
centrarse en las propiedades, estructuras o sistemas “inmanentes” de la literatura o del cine,
a riesgo de caer en una ontologia metafisica que con la ciencia tiene poco que ver. Con
esto no quiero decir que la estructura de los textos o de los signos no cuente; por supuesto
que lo hace, pero en una dimension diferente a la concebida por los formalistas histéricos.
Pero vayamos con orden. Es preciso recordar que la Poética formalista no aspiraba a
describir los textos literarios, o cinematograficos, en su particularidad. En términos
saussurianos, no buscaban explicar las razones de la parole, sino de la langue. Es decir,
aspiraba a describir, dentro del propio sistema linguistico (o cinematogréfico), las razones
que convertian dicho texto en un texto artistico (o literario o cinematogréfico).
Consideraban, pues, que la artisticidad del texto se configuraba al interior de éste, de forma
inmanente, a través de un oportuno trabajo de “desfamiliarizacion”, “extrafiamiento” o
“dificultamiento”, para hacer ver la manera en que el arte se separa de la comunicacion
normal, cotidiana, y de nuestras normales respuestas perceptivas y automaéticas. Para
conseguir la desfamiliarizacion, se necesitaban dispositivos formales carentes de
motivacion, basados en desviaciones respecto a las normas establecidas, conceptos que méas
tarde retomarian, casi con las mismas palabras, tedricos como Umberto Eco y Roland
Barthes. El primero, como veremos, al postular su “idiolecto estético”, y el segundo, con

su concepto de “literariedad”.

Ya desde entonces el exceso de la estructura, la hegemonia mal entendida del

sistema inmanente del texto como razén de la artisticidad era criticada por tedricos como
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Bajtin, que empezaba a hablar de “cronotopos”™®, figura de analisis que introduce un estudio
méas complejo del texto artistico, ligada a las formas del tiempo y del espacio y su
asimilacién artistica en la literatura, que consideraba la influencia de textos, géneros y
tradiciones como condicionantes de un solo texto. Entender la especificidad artistica
implicaba estudiar los cronotopos y su variacion histérica (como cuando Bajtin habla de la
conceptualizacion del tiempo en la novela de aventuras, distinta a otros cronotopos de otros
momentos histdricos de la literatura), es decir, su materializacion y representacion espacio-
temporal. Bajtin desconfiaba de las explicaciones sistémicas al estilo de Saussure, por lo
que a veces no queda claro, metodolégicamente, como podria estudiarse desde una
perspectiva cientifica y estable dicho cronotopo, aunque el mismo Bajtin establece que
puede ser objetivable. Lo cierto es que Bajtin considera que el fendmeno artistico, méas alla
de su materializacion o conceptualizacion espacio-temporal, no es objeto de estudio de la

estética, y que ésta debe dejar de lado las interpretaciones y valoraciones semanticas, por

> Bajtin, M. (1989). Teoria y estética de la novela, Madrid: Taurus, pag. 237. El caracter a primera vista
“antiestructuralista” del concepto “cronotopo” en realidad no es tal: nuevamente hablamos de cédigos de
produccion, de dispositivos de codificacion estructural, aun cuando Bajtin “abra” el texto y sus dispositivos
internos a otros textos o “series” que contribuirian a su construccién. Sirevisamos su concepto de
cronotopo, veremos que es definido como “la conexidn esencial de relaciones temporales y espaciales
asimiladas artisticamente en la literatura. [...] Entendemos el cronotopo como una categoria de la formay el
contenido en la literatura (no nos referimos aqui a la funcién del cronotopo en otras esferas de la cultura)”.

Mds adelante, confirma el caracter formalista, interno, estructural del cronotopo: “En el cronotopo
artistico literario tiene lugar la union de los elementos espaciales y temporales en un todo inteligible y
concreto. El tiempo se condensa aqui, se comprime, se convierte en visible desde el punto de vista artistico,
y el espacio, a su vez, se intensifica, penetra en el movimiento del tiempo, del argumento, de la historia. Los
elementos del tiempo se revelan en el espacio, y el espacio es entendido y medido a través del tiempo. La
interseccion de las series y uniones de esos elementos constituye la caracteristica del cronotopo artistico”.
Podemos ver muchas afinidades entre esta conceptualizacidn y el pensamiento de Juri Lotman, semidlogo
de los setenta, representante de la llamada escuela de Tartu. Lotman considera al cine, como al arte en
general, un sistema de modelizacidn secundario, una especie de actualizacidn de la “funcién poética” de
Jakobson o de la “funcién estética” de Mukarovsky.
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ser problemas “puramente filosoficos™. EIl enfoque formalista es comprensible en una
época en la que se reaccionaba contra el naturalismo artistico, es decir, contra la idea de que
la relacion del hombre con el arte es directa y natural. Los formalistas establecian que todo
arte es convencional, por muy realista que sea. Y que la construccion sintactica, formal o
estructural (para el caso son sindbnimos) del objeto era que lo que detonaba y configuraba su

artisticidad.

Deciamos entonces que los primeros formalistas reducian las motivaciones
vanguardistas de la practica artistica de ese momento a las de todo el arte, lo que convertia
a la artisticidad de vanguardias como el futurismo, surrealismo o dadaismo en la artisticidad
de todo texto artistico, en sentido ahistorico. EIl tedrico cinematogréfico Robert Stam

concuerda al respecto, y antepone a esta postura la critica de Bajtin y Medvedev:

“Antigramatical” y antinormativa, la estética formalista no valoraba las reglas correctas de seleccion

y combinacion de elementos, sino las desviaciones de las normas estéticas y técnicas, como las

® Ibidem, pag. 408. “La ciencia, el arte y la literatura tienen que ver igualmente con los elementos
semadnticos que, como tales, no se supeditan a determinaciones temporales o espaciales. Asi son, por
ejemplo, todas las nociones matematicas: recurrimos a ellas para medir los fendmenos espaciales y
temporales, pero, como tales, no tienen atributos espacio-temporales: son objeto de nuestro pensamiento
abstracto. Es una formacion abstracto-conceptual necesaria para la formalizacion y el estudio cientifico
estricto de muchos fendmenos concretos. Pero los fendmenos no sdlo existen en el pensamiento abstracto,
son también propios del pensamiento artistico. Tampoco esos sentidos artisticos se supeditan a las
determinaciones espacio-temporales. Es mas, todo fendmeno es interpretado de alguna manera por
nosotros; es decir, no solo es incluido en la esfera de la existencia espacio-temporal, sino también en la
esfera semantica. Esa interpretacion incluye también en si el momento de la valoracidn. Pero los problemas
de la forma de existencia de esa esfera, y del caracter y forma de las valoraciones interpretativas, son
problemas puramente filoséficos (pero, naturalmente, no metafisicos) que no podemos debatir aqui. Lo
importante para nosotros es en este caso lo siguiente: sean cuales sean esas significaciones, habran de
adquirir, para incorporarse a nuestra experiencia (ademas, experiencia social), algun tipo de expresion
espacio-temporal, es decir, una forma semidtica que sea oida y vista por nosotros (jeroglificos, férmula
matematica, expresion linguistico-verbal, dibujo, etc.). Sin esa expresion espacio-temporal, ni siquiera es
posible el mas abstracto pensamiento. Por consiguiente, la entrada completa en la esfera de los sentidos
sblo se efectla a través de la puerta de los cronotopos”.
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postuladas por movimientos vanguardistas como el futurismo. [...] Para Bajtin y Medvedev, el
formalismo no percibe el caracter social de la literatura incluso en su especificidad. Al disolver la
historia en una “contemporaneidad eterna”, los formalistas crearon un modelo inadecuado para
reflejar su relacion con el resto de “series” (ideologica, econdmica, politica). La fetichizacion
formalista de la obra de arte como “suma de sus dispositivos” dejaba a los lectores a solas con su
propia sensacion vacia, el placer hedonistico de la “desfamiliarizacion” experimentada por el
consumidor individual del texto artistico. Los formalistas argumentaban, tautoldgicamente, que el

propdsito del arte es tratar lo estético, la renovacion de la percepcién y cédmo conseguir que el

lector/espectador sienta “lo pétreo de la piedra”.7

Bajtin y sus seguidores sustituirdn el término “desfamiliarizacion”, por el de
“dialogismo”, en el que entraban en juego en la esteticidad de un texto las condiciones
estructurales y extraestructurales (estructuras que provenian de otras series, pero siempre
estructuras, que no deben ser confundidas con lo que aqui consideramos extraestructural, es
decir, aquellos codigos relativos al uso, a lo pragmatico. En otras palabras, Bajtin hablaria
de elementos que posteriormente la semiologia acufiaria como intertextuales) que
motivaban al mismo; es decir, el término se enfocaba en el didlogo entre distintos
elementos de la cultura, que configuraban la artisticidad de los textos artisticos. La barrera
entre la estructura y lo que esta fuera de ella se vuelve permeable, derivada del tiempo y el
espacio que la configura. Durante los afios 30, la llamada Escuela de Praga trabajo6 a partir
de estas nociones, aunque, en realidad, el Suprematismo de la estructura nunca la abandona.
Recordemos como Jakobson define la “funcidon poética” de un texto, es decir, “el rasgo

indispensable inherente en cualquier fragmento poético”:

7 Stam, R. (2001). Teorias del cine. Una introduccion, Barcelona: Paidds, pag. 69.
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La funcién poética proyecta el principio de la equivalencia del eje de la seleccién al eje de la

combinacién.®

Dos cosas saltan a la vista: la primera, que la artisticidad (o poeticidad) del texto
literario reside en su confeccion o enunciacion. La segunda, que las caracteristicas del arte
en general serian las del arte de Hopkins, o Mallarmé, o de algun poeta simbolista, lo que
traicionaria el objetivo de Jakobson de crear en la Poética una ciencia de la literatura, fuera
de normatividades e ideologias del gusto por parte del critico. Indebida, y tal vez
involuntariamente, Jakobson absolutiza la practica artistica vanguardista como explicacion
del arte en general, de todos los tiempos, y esta indebida absolutizacion (posiciéon que aqui
Ilamamos metafisica o ideoldgica, es decir, una posicion que propone un conocimiento
parcial como universal) contradice su intencion de trabajar en una ciencia que dé cuenta de
la funcion poética del lenguaje, como establece en el siguiente pasaje extraido del mismo

ensayo, representativo de toda su obra:

Cuando en 1919 el Circulo Lingiistico de Moscu buscaba cémo definir y delimitar el alcance de los
epitheta ornantia, el poeta Majakovskij nos apostrofé diciendo que para él cualquier adjetivo, y no
solo en poesia, era un epiteto poético, incluso el “mayor” de “la Osa Mayor”, o “grande” y
“pequena” (bol’saja y malaja) de los nombres de calle moscovitas como Bol’Saja Presnja y Malaja
Presnja. En otras palabras, la poeticidad no consiste en afiadir una ornamentacién retérica al

discurso, sino en una revalorizacion total del discurso y de cualquiera de sus componentes.®

(Cual es el resultado de “mover el principio de la equivalencia del eje de la
seleccion al eje de la combinaciéon™? Un extrafiamiento, una ambigiiedad deliberada que,

no obstante su obscuridad, no elimina del todo la referencia, el mensaje comunicativo

® Jakobson, R. (1975), Ensayos de lingiiistica general, Madrid: Ed. Seix Barral, pag. 360.

? Ibidem, pag. 394.
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dentro de la propuesta poética. Aqui salta uno de los principales problemas (problema
porque, a nuestro juicio, la cuestion de la comunicabilidad en el arte no esta resuelta (al
menos en términos textualistas) ni mucho menos, y ya se abundara al respecto), pues la
vida del arte en nuestra cultura contemporanea contradice la existencia de tal “referencia”
cuando la obra vive entre la critica. Es cierto, cuando la obra fue creada, como signo,
referia a los cédigos deliberadamente oscuros que utiliz6 su creador para confeccionarla (ya
aqui podemos vislumbrar el concepto de “idiolecto estético” de Umberto Eco, quien retoma
en gran parte a Jakobson), pero al ser interpretada por la critica, la obra pasa a vivir en una
diversisima e indeterminada pluralidad de juicios, que, pese a ser contradictorios entre ellos
hasta llegar a la antinomia, viven legitimamente como explicaciones de la obra. Ya
veremos mas adelante como concibe la semi6tica de matriz estructuralista esta polisemia, y
cémo considera que, no obstante todo, existe comunicacion en el arte, o bien, codmo la obra

de arte funciona como mensaje.

La ambigliedad es caracter intrinseco, inalienable, de todo mensaje centrado en si mismo; en una
palabra, un rasgo corolario de la poesia. Con Empson repetimos: “Las maquinaciones de la
ambigiiedad estan en la raiz misma de la poesia”. (35) No s6lo el mensaje en si, sino incluso el
destinador y el destinatario se vuelven ambiguos. Ademas del autor y el lector, se da el ‘yo’ del
protagonista lirico o del narrador ficticio y el ‘ti’ del supuesto destinatario de los monélogos
dramaticos, suplicas y epistolas. Asi, el poema “Wrestling Jacob” esta dirigido por el protagonista,
cuyo nombre da titulo a la obra, al Salvador, a la vez que actia como mensaje subjetivo del poeta
Charles Wesley a sus lectores. Todo el mensaje poético es virtualmente un discurso casi citado de
todos aquellos problemas peculiares e intrincados que “el discurso dentro del discurso” presenta al

linguista.
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La primacia de la funcién poética sobre la funcién referencial no elimina la referencia, pero la hace

ambigua. [...]*°

En esta linea, Jan Mukarovsky busca una “funcion comunicativa” contrapuesta a
una “funciéon auténoma”, las cuales, conviviendo en un determinado texto artistico
“tematico”, es decir, con “contenido”, se configuran reciprocamente. Ya el teérico checo,
en la misma linea de la ambigtiedad jakobsoniana del texto poético, habla de que la obra de
arte es un signo autébnomo, que refleja las determinaciones de la “conciencia colectiva”.
Nuevamente, la artisticidad consistiria en un trabajo de descontingentizacion o

extrafiamiento de la funcién préctica, o bien, de nuestra comunicacion cotidiana.**

bidem, pag. 382-383. Esta decodificacion referencial, por muy ambigua o intrincada que se quiera,
presupone la obra de arte comunica a su espectador, cuando en realidad la operacidn en un acto de
interpretacion es de recodificacidn, es decir, se crea sentido a partir de la pertinizacion de los codigos del
receptor respecto a los de la obra. Entonces no hay comunicacion en el arte, sino autoevocacion entre la
obray el critico o receptor.

" Mukarovsky, J. (1975). El arte como hecho semioldgico. En J. Llovet (Comp.), Escritos de Estética y
Semidtica del Arte. Barcelona: Ed. Gustavo Gili. (Trabajo original publicado 1936), pag. 39. Mukarovsky, uno
de los mas importantes representantes del llamado Circulo de Praga (grupo de criticos literarios y lingliistas
que trabajé en los afios veinte y treinta y que influenciarian de manera determinante a la semiologia en los
afios sesenta) considera que “solo el punto de vista semiolégico permite a los tedricos reconocer la
existencia autonoma vy el dinamismo fundamental de la estructura artistica, y comprender la
evoluciéon del arte como un movimiento inmanente que estd en una relacion dialéctica
permanente con la evolucién de las demdas esferas de la cultura” (idem). Esta postura es muy similar a
la de Bajtin, pues reconoce la “relacidn dialéctica” del texto artistico con la cultura que lo genera. Pero, en
lugar de asumir a fondo dicha idea, en su sentido légico y no filoldgico, formalistas y praguenses se
concentran en la estructura del texto, proponiendo hasta contradicciones, como la que ya vimos de “signo
auténomo” en Mukarovsky:

“En realidad, cada componente de la obra de arte, incluyendo los ‘mds formales’ contiene su
propio valor comunicativo, independiente del tema. Asi, por ejemplo, los colores y las lineas de un
cuadro significan algo, aunque no haya ningln tema - véase la pintura ‘absoluta’ de Kandinsky o las
obras de algunos pintores surrealistas. Justamente en este rasgo virtualmente semioldgico de los
componentes ‘formales’ consiste la fuerza comunicativa del arte sin tema, Ilamada por nosotros
difusa. Si queremos ser precisos tenemos que decir de nuevo que toda la estructura de la obra artistica
funciona como significacidn, e incluso como significacion comunicativa” (lbidem, pag. 38). ¢Como es que la
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Ahora, si queremos continuar hablando de extrafiamiento, debe reconceptualizarse
la cuestion en otro plano epistemoldgico: el extrafiamiento entendido como cambio de uso,
cambio de fin, cambio de identidad total. Dicho extrafiamiento se da no como plan
estructural deliberado en cuanto subversion a un sistema ya dado, un acto de habla, en otras
palabras. Es decir, no como arquitectura o disefio de un texto deliberadamente confuso,
ambiguo o autorreflexivo, sino como un uso totalmente nuevo, que constituiria otra lengua,
no derivada de la “funciéon comunicativa” normal. El signo silla en si mismo no me dice
coémo usarlo, fuera de sus reglas de uso de la lengua. Si decido utilizarlo, usarlo
estéticamente, dicha esteticidad no es producto de la estructura en si de la silla (entendida
como palabra o como objeto), sino de su nueva conceptualizacion como fenémeno nuevo,
pertinente solo estéticamente, formado, significado, s6lo estéticamente. Pero cambiar dicho
switch no viene de un trabajo de “descontingentizacion” del signo lingiiistico normal, a
partir del sistema inmanente de la lengua (el habla de Saussure), sino de su uso a partir de
la creacion de otra lengua, que a su vez tendra también hechos de habla, derivados de la
lengua artistica, no de la normal-cotidiana. En pocas palabras, diferenciamos los codigos
de uso (que aqui llamaremos también codigos de identidad) de los codigos estructurales, de
creacion, de organizacion sintactica. Algo es artistico no porque se haya construido
deliberadamente de forma ambigua, sino porque la cultivacion del momento histérico, la
cultura, ha dado, primero, la identidad artistica a dicho fendmeno o paradigma de
construccion simbolica, y luego, la misma cultura ha establecido las reglas de sus procesos
de interpretacion. Tenemos entonces dos niveles de interpretacion: uno en el que se

establece la identidad a partir de la pragmatica; el otro, en el que tal identidad sigue

obra comunica y no comunica (al ser un “signo auténomo”) al mismo tiempo? Mukarovsky no lo explica,
pero, con una importante reingenieria epistemoldgica, mas adelante tocaremos nosotros ese tema.
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procesos de significacion a partir de las reglas establecidas en el primer nivel. Para que se
active y sea valida la interpretacion “profesor”, primero debe activarse la interpretacion
“hombre”, referida al “cuerpo” o sujeto que puede albergar la segunda interpretacion en el
mismo. Si la ambigiedad o la subversion del cddigo es arte, es porque asi se ha

institucionalizado en la cultura, no por obra del sistema semiotico en si.

La postura de Umberto Eco es significativa al respecto, pues retoma el concepto de
extrafiamiento de Jakobson como centro de su explicacion semioldgica artistica. El
semiologo italiano refiere en su Tratado de Semidtica general, antes de explicar su

concepto de idiolecto estético:

La definicion operativa més Gtil que se ha formulado del texto estético ha sido la proporcionada por

Jakobson, cuando, a partir de la conocida subdivision de las “funciones lingiiisticas”, ha definido el

mensaje con funcién poética como AMBIGUO y AUTORREFLEXIVO.!?

Aunque aclara mas adelante que no todas las ambigliedades son estéticas (aunque
no explica por qué), establece que existe ambigiliedad estética “cuando a una desviacion en
el plano de la expresion corresponde alguna alteracion en el plano del contenido”. Esto es,
la esteticidad es producto de como estd confeccionado el texto, oportunamente desarraigado
de su codigo originario. Eco llama de diversos modos a dicho desarraigo:

“hipercodificacion”, “desviacion de la norma en la expresion y el contenido”, “violacion de

las reglas del codigo™:

Por otra parte, la ambigiiedad es un artificio muy importante, porque hace de vestibulo para la
experiencia estética: cuando, en lugar de producir puro desorden, aquélla atrae la atencion del

destinatario y lo coloca en un estado de “excitacion interpretativa”, el destinatario se ve estimulado a
y 3

2 Eco, U. (2000). Tratado de semidtica general. Barcelona: Lumen, pag. 368.
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examinar la flexibilidad y la potencialidad del texto que interpreta, asi como las del c6digo a que se

refiere.13

El ejemplo que refiere es clasico: “Una frase desviada como /las ideas verdes sin
color duermen furiosamente/ estd ya mas proxima al efecto estético, porque incita al
destinatario a reconsiderar toda la organizacion del contenido.”** Me parece que la postura
de Eco es muy clara, lo mismo que la nuestra respecto a lo que criticamos de la misma: la
organizacion extrafiante es estética. Y nosotros replicamos: no en todos los tiempos, no en
todas las poéticas. No en todo el arte. Ademas, la respuesta de Eco suscita otra pregunta,
por lo que ahora el problema es doble: ;Por qué seria estética dicha ambigiedad o
autorreflexividad? ;Y como es que estaria la anterior frase “ya mas proxima al efecto
estético”? (Se pueden ya ver los “grados” de esteticidad? Si yo escucho tal frase, no
necesariamente, por la frase misma, tendré una “excitacion interpretativa”, al menos en el
sentido estético. Puedo concluir que se trata de un error de cddigo no estético y basta, a
menos que algo afuera del texto me lo proponga como estético (o mejor dicho, artistico, en
nuestro caso, para no mezclar los dos términos), y dicha proposicion sea pertinente a la
esteticidad de mi cultura. No es correcta entonces la definicion de la ambigiiedad estética
como la correspondencia entre una alteracion en el plano de la expresion y otra en el plano
del contenido. Es ideoldgica porque absolutiza un valor estético asignado en el siglo XX,
de un grupo de poéticas (poética entendida aqui como las caracteristicas de un paradigma
productivo artistico en particular) concretas, a condicion de todo el arte, de su identidad. Y

si se refiriera a un extrafiamiento conceptual, identitario, de uso, nunca se preocupa por

 |bidem, pag. 370.

14 ¢
Idem.
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hacer tan importante distincion. Mas aun: al concentrarse en la desviacion del signo como
condicidn estética y al no aclarar por que otras ambigiiedades no serian estéticas, podemos
reconfirmar nuestra sospecha de que Eco confunde (si no es que ignora el segundo) dos
niveles epistemoldgicos muy distintos: el del codigo de la estructura inmanente, con sus
I6gicas y reglas, y el cddigo de uso que cred al primero, que por fuerza existe fuera de la
estructura. Mas adelante, en el Tratado de Semiética General, confirmamos nuestra
sospecha: Eco se refiere a un extrafiamiento estructural, sintictico, no de uso, cultural,

extraestructural. Asi lo dice al explicar su idiolecto estético:

Por otra parte, la impresién de impermeabilidad es sélo uno de los efectos, uno de los mecanismos
internos del verso. Ante todo, el verso estd abierto a PRUEBAS DE CONMUTACION: cdmbiese
una palabra y todas las demés perderdn su funcién contextual, como si en un tablero de ajedrez se
substituyera un alfil por una tercera torre. Pero, si hay SOLIDARIDAD CONTEXTUAL, debe haber
REGLA SISTEMATICA. Lo que significa que el texto estético debe poseer, a escala reducida, las
mismas caracteristicas que una lengua: debe haber en el propio texto un sistema de relaciones

mutuas, un disefio semidtico que paraddjicamente permita dar la impresion de a-semiosis [...]

Por otro lado, la nueva matriz de desviaciones que se ha instaurado impone CAMBIOS DE
CODIGO, incluso fuera de ese texto, si no por otra razén, porque revela la posibilidad del propio
cambio. Como ese 'nuevo cédigo' potencial ha generado un solo texto y ha sido 'pronunciado’ por un
solo emisor, con lo que representa en el contexto cultural una especie de enclave innovador, a

proposito de €l se ha hablado (cf. Eco, 1968) de IDIOLECTO ESTETICO, para designar la regla que

. L . . 15
rige todas las desviaciones del texto, el diagrama que las vuelve a todas mutuamente funcionales.

Y para confirmar que Eco confunde el nivel estructural, los codigos internos de la

obra, de creacién, con los de uso, los extraestructurales, de la cultura, més adelante

B Ibidem, pag. 378-380. Luciano Nanniy Umberto Eco se enfrascan particularmente en este debate en el
libro de Nanni, Tesi di Estetica (a Umberto Eco, in forma di risposta), Bolonia: Ed. Book Editore, 1991.
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establece que el idiolecto estético puede llegar a consolidarse a nivel colectivo en la cultura.
Nosotros decimos que es justamente al revés: primero estd el idiolecto cultural, que

legitima la vida estética de la “desviacion de la norma” o la ambigiiedad, y no viceversa:

Puesto que un mismo autor puede aplicar la misma regla a muchas obras, varios idiolectos estéticos
producirdn por abstraccion critica o por promedio estadistico un IDIOLECTO DE CORPUS (o estilo
personal). Como un idiolecto determinado, en caso de que una comunidad cultural lo acepte, produce
imitacion, manierismo, juegos de influencias mas o menos explicitas o conscientes, vamos a hablar

de IDIOLECTO DE CORRIENTE o DE PERIODO HISTORICO.®

La ambigiiedad seria estética en los momentos en los que el codigo de uso de la
cultura le asigna tal correlacion, de la misma manera que no lo seria en otras condiciones,
circunstancias y tiempos. Hablamos de dos tipos de contextos dentro de una funcion
signica (o signo, para el caso es lo mismo), siguiendo la terminologia de Hjemslev y Eco:
uno interno, estructural, relativo a la expresion y al contenido, y otro externo, que aqui
Ilamamos de uso, a cargo de la cultura entendida como sujeto colectivo de un momento
histérico determinado. Si Eco solo distingue tres actores en la actividad comunicativa
artistica, es decir, un emisor, un mensaje y un receptor, se refiere Unicamente a los codigos
que el emisor en cuestion construye para determinado mensaje, e ignora que esta triada
constituye el plano de la expresion de una funcién signica mas grande, que de hecho hace
posible la existencia de estos tres actores, que seria la cultura. La artisticidad o poeticidad
(o cinematograficidad, para los fines de este trabajo) estaria dada por el contexto
extraestructural de la cultura, que a su vez determina los cddigos en los que dicha

artisticidad se manifiesta. ¢Como se da esta operacion? ;Cémo saltamos de los cddigos

'® Ibidem, pag. 380.
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culturales, de uso, de artisticidad, a los codigos de confeccion, estructurales, de un

determinado texto o discurso?

Roland Barthes ubica tres dimensiones en la conformacion de una lengua (o0
lenguaje institucionalizado o “sistémico): una dimension sintactica, una semantica y una
pragmatica’’. La sintaxis, sabemos, se refiere a las reglas combinatorias que sigue una
lengua para expresar conceptos; es, pues, la estructura formal, el “software”, el marco en el
que las palabras pueden enlazarse unas con otras para crear sentido. La dimension
seméantica remite a la propia carga de sentido asignada a cada palabra, su contenido
conceptual, vaya. Por ultimo, estd la dimension pragmatica, que se refiere al uso, que
asigna determinados significados que dependen de la practica cultural a la que esta ligado el
término en cuestion. Una de las finalidades del presente trabajo es ofrecer una explicacién
de cdmo estas tres dimensiones se enlazan para configurar un concepto, en este caso, el del
cine. El modelo de Nanni ordena estas tres dimensiones afirmando que la primera de ellas
es la pragmatica: es el uso y sus motivaciones histéricas los que determinan, en primer
lugar, lo semantico, y en segundo, lo sintactico. Es precisamente a esta dimension
pragmatica a la que se refiere este apartado de elementos “directos” de sentido. Conforme
los conceptos se van haciendo mas complejos, en ocasiones es dificil recordar su caracter
histérico, pragmatico. EI mito, por ejemplo, es prueba de ello. Roland Barthes, en su

analisis semioldgico de las mitologias, nos habla de cémo en la conformacién del mito se

v Barthes, R., Elementos de semiologia, Ed. Alberto Corazén: Madrid, 1971, pag. 22. Al caracterizar las
diferencias entre Lengua y Habla, Barthes retoma de Hjelmslev la distincidn de tres planos en el interior de
la Lengua: el esquema (lengua como forma pura, “sistema”), la norma (la lengua como formaciéon material) y
el uso (la lengua como conjunto de costumbres de una determinada sociedad. Dicha distincion equivale, a
nuestro juicio, a las tres dimensiones referidas arriba.
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pierde el sentido contingente de construccién del mismo, y nos hace ver como “natural” lo

que pragmaticamente hemos constituido:

La semiologia nos ha ensefiado que el mito tiene a su cargo fundamentar, como naturaleza, lo que es
intencién histérica; como eternidad, lo que es contingencia. Este mecanismo es, justamente, la forma
de accion especifica de la ideologia burguesa. Si nuestra sociedad es objetivamente el campo
privilegiado de las significaciones miticas se debe a que el mito es formalmente el instrumento mas
apropiado para la inversidn ideoldgica que la define: en todos los niveles de la comunicacién
humana, el mito opera la inversion de laantiphysis en pseudophysis. [Es decir, de lo “antinatural”, lo

que no es natural, a lo falsamente naturalizado, “verdades” que carecen de historia, N.A.]

El mundo provee al mito de [algo] real historico, definido —aunque haya que remontarse muy
lejos— por la manera en que los nombres lo han producido o utilizado; el mito restituye una imagen
natural de ese real [de esa realidad]. De la misma manera que la ideologia burguesa se define por la
defeccién del nombre burgués, el mito esta constituido por la pérdida de la cualidad histérica de las
cosas: las cosas pierden en él el recuerdo de su construccion. EI mundo entra al lenguaje como una
relacion dialéctica de actividades, de actos humanos; sale del mito como un cuadro armonioso de
esencias. Se ha operado una prestidigitacion que trastoca lo real, lo vacia de historia y lo llena de
naturaleza, despoja de su sentido humano a las cosas de modo tal, que las hace significar que no
tienen significado humano. La funcion del mito es eliminar lo real; es, estrictamente, un derrame

incesante, una hemorragia o, si se prefiere, una evaporacion, en sintesis, una ausencia sensible.*®

Barthes concuerda con Marx cuando afirma que el objeto mas natural contiene, por
mas débil y disipada que sea, una huella politica, la presencia mas o menos memorable del

acto humano que la ha producido, dispuesto, utilizado, sometido o rechazado.

18 Barthes, R., Mitologias, Siglo Veintiuno editores: México DF, 1999, pag. 129



30

El mito no niega las cosas, su funcidn, por el contrario, es hablar de ellas; simplemente las purifica,
las vuelve inocentes, las funda como naturaleza y eternidad, les confiere una claridad que no es la de

la explicacion, sino de la comprobacién [...]*

Por otro lado, Roland Barthes concibe la nocion de “idiolecto” de manera afin, en

ciertos rasgos, a la nocion que nosotros planteamos aqui, pero, por otro lado, hay ciertos

rasgos en su definicion que lo acomunan a la tradicion absolutista-estructuralista que aqui

criticamos. En su obra Elementos de semiologia, Barthes caracteriza de la siguiente manera

al idiolecto, cuando caracteriza las diferencias entre lengua y habla:

Para terminar estas observaciones sobre la distinciéon Lengua-Habla, indicaremos aqui dos conceptos
anexos, descubiertos después de Saussure. El primero es el de idiolecto. El idiolecto es “el lenguaje
en la medida en que es hablado por un solo individuo” (Martinet), o también “el &mbito entero de las
costumbres de un solo individuo en un momento determinado” (Ebeling). Jakobson ha rebatido el
interés de esta nocion: el lenguaje estd siempre socializado, incluso a nivel individual, ya que
hablando a cualquiera se intenta siempre, mas o menos, hablar su lenguaje, especialmente su
vocabulario (“a nivel del lenguaje la propiedad privada no existe”); el idiolecto seria, pues una
nocion marcadamente ilusoria. Sin embargo, se puede asegurar que el idiolecto podria ser Util para
designar las siguientes realidades: 1) El lenguaje del afasico que no comprende a los demas y no
recibe un mensaje conforme a sus propios modelos verbales (nos encontraremos entonces, como ha
demostrado Jakobson, frente a un idiolecto puro); 2) el “estilo” de un escritor, aunque esté siempre
impregnado de determinados modelos verbales provenientes de la tradicién, es decir, de la
colectividad; 3) por ultimo, puede ampliarse decididamente la nocién y definir el idiolecto como el
lenguaje de una comunidad linguistica, es decir, de un grupo de personas que interpretan del mismo
modo todos los enunciados linguisticos; el idiolecto corresponde entonces, mas 0 menos, a lo que se
ha intentado describir en otro lugar bajo el nombre de escritura. Desde un punto de vista mas

general, a través de las incertidumbres que encuentran expresion en el concepto de idiolecto, se

19 ¢
Idem
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trasluce la exigencia de una entidad intermedia entre la lengua y el habla (como lo probaba ya la

teoria del uso de Hjelmslev), o, si se prefiere, de una palabra ya institucionalizada, pero todavia no

. . 20
radicalmente formalizable como lo es la lengua.

Los elementos de parentesco con nuestra nocion son estimulantes: idiolecto como
“estilo” individual, como “lenguaje de una comunidad lingiiistica”, aunque la relacion entre
los niveles individual y colectivo no queda del todo clara: “se trasluce la exigencia de una
entidad intermedia entre lengua y habla”. Hasta aqui las afinidades. La principal
diferencia, en cambio, entre su nocion de idiolecto y la nuestra, radica en lo que Barthes
llama “escritura”. La literariedad, como ¢l la llama (la especificidad artistica, o bien, la
vieja preguna jakobsoniana, “;qué hace de un discurso verbal un discurso poético?”), se
configuraria al interior de un disefio estructural “descontingentizado”, ahistorico, que no
resulta diferenciado en su especifico respecto a otras formas del discurso. Nanni critica que
la visién de “escritura” como explicacion de la cuestion resulta un mito en los propios
términos de Barthes, pues absolutiza el tipo de “escritura”, entendida como simbolo
inconsumable, caracteristica del arte contemporaneo, como caracteristica de la literatura

(del arte) en si mismo, de todos los tiempos:

La obra, en el Medievo, no era concebida como inagotable (como indefinible, vaya), sino portadora,
dicho por Barthes mismo, de una polisemia definida (de los cuatro famosos significados, literal,
alegdrico, moral, anagdgico y basta). ¢Y no se ha visto lo definido, como quiera que se presente,
bajo el signo de un significado solo o también —como en este caso- de una clase cerrada de
significantes, tipico de la significacion mitica y no simbolica? Que después baste este caso para
hacernos descartar la teoria de la “escritura” como “simbolo” para explicar la literatura, se extrae del

hecho que Barthes quiere dar a esta teoria, implicitamente, en cuanto sindnimo para él de teoria de la

%% Barthes, R. (1971). Elementos de semiologia, Madrid: Alberto Corazén Editor, pags. 24-25.
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“escritura” tout court, una extension universal (quiere explicar, como se ha visto, toda la

Iiteratura).21

La postura de Barthes es, en el fondo, muy similar a la de Jakobson, Murakovsky,
Bajtin, Eco y otras posiciones estructuralistas que hemos citado. Después de esta
demarcacidn, conviene ver en qué medida el texto participa en la l6gica de la artisticidad y

su interpretacion cinematograficas.

Muchos especialistas coinciden en que uno de los principales desafios de la
semidtica ha sido proponer un nexo que vincule las nociones de texto y contexto, y que
evite al mismo tiempo las trampas extremas de un formalismo vacio y de un sociologismo

deterministico. Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis apuntan:

El proyecto ahora, quizas, es alcanzar una practica teérica y critica que sintetizara el empuje
interdisciplinar de la primera fase (estructuralista) de la semi6tica con la critica del dominio y del
sujeto unificado caracteristico del postestructuralismo, todo combinado con una ‘semiotica social’

translingiiistica sensible a las inflexiones culturales y politica de la ‘vida de los signos en sociedad.?

Me parece que los principales enfoques tedricos actuales se encaminan a dar forma
a ese nexo: aqui se propondra justamente una categoria conceptual que explique esa
relacion en el campo que nos ocupa: la artisticidad, en este caso, la cinematografica. Asi
que, de manera indirecta, este proyecto propone implicitamente, ademas, un nuevo enfoque
de estudio semiologico. En afios recientes, un adjetivo acufid el “nuevo” enfoque que la

semidtica de los ultimos afos (década de los noventa y primeros afios del siglo XXI) y se

2 Nanni, L. (1981). Roland Barthes. Literariedad como escritura: un mito, Modena: Mucchi, pag. 58.

2 Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S., Stam, R. (1999). Nuevos conceptos de la teoria del cine, Barcelona:
Paidés, pag. 250.
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adhirio al sustantivo, dando origen a la “sociosemiotica” o semiodtica social. Como explica
el semiodlogo Stefano Traini, en realidad la semi6tica siempre fue social, sélo que ahora se
enfatiza este caracter ante la horda de criticas respecto a su autonomia extrema, que
contempla a la estructura fuera de la historia. En realidad, la intencion no basta. Aqui
buscaremos demostrar la conveniencia de un enfoque de estudio fenomenoldgico y no
ontoldgico del cine, es decir, un estudio que privilegie las intencionalidades sobre las

estructuras.

Por ejemplo, una de las premisas de este trabajo es que la obra de arte, actualmente,
aun cuando estd hecho de signos, funciona en la conciencia colectiva, en nuestra cultura
occidental, como si fuera un no-signo, es decir, como su contrario, como la realidad antes
de ser significada (retomando la distincién introducida por Prieto y que se explicard mas
adelante, oponemos la nocién de signo u objeto histérico a la de objeto material. La obra de
arte se comporta hoy en dia como un objeto material). Esto no por obra de la estructura del
objeto artistico en si, ni por voluntad arbitraria del intérprete de frente al objeto, sino por
obra de la artisticidad de la cultura y del tiempo. La polisemia de la obra cinematogréafica
hace que el cine, como cualquier otro objeto artistico, se constituya en un proceso parecido
al de un objeto que se presenta por primera vez a la conciencia y que exige definicién;
como algo que aln no tiene una interpretacion acabada y que no va a tenerla nunca.
"Algo" que, definido de forma diferente por una comunidad de intérpretes, no puede sino
trascenderlos y adquirir una identidad de no-identidad, un no-signo, precisamente. Un
simbolo inconsumable, un signo auténomo, en términos de Mukarovsky. Si acaso, ésta

seria la esencialidad general del cine como arte en este momento histérico: no un signo
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sino su contrario, un objeto cosmoldgico, un objeto material, en términos de Luis Jorge

Prieto, a quien méas adelante retomaremos.

Asi que, si acaso quisiéramos definir al cine a partir de su esencialidad estructural,
ésta no podria ser sino temporal en el sentido historico, en el sentido de las formas y los
cddigos de un contexto social dado. Ante un terreno tan maévil no conviene detenerse en las
esencias temporales, sino (en términos fenomenoldgicos) en la intencionalidad de la cultura
que las crea, que va mas alla de la intencionalidad del autor, de la obra misma y de su
espectador circunstancial. El enfoque més adecuado no es el ontoldgico, sino el
fenomenoldgico a partir de las intencionalidades y actuaciones del sujeto (individual o
colectivo que sea) respecto al objeto que define, el cual después de dichas consideraciones
contaria también en lo relativo a su estructura, pero sélo en este segundo momento, en
sentido 18gico, no cronoldgico. Creo que el enfoque propuesto nos proporcionaria una
verdadera descripcion profunda, cientifica, del fendmeno cinematogréfico, incluidas sus

materializaciones formales, a partir del terreno semiologico.

En Meéxico, actualmente estan en marcha diversos estudios enfocados en la
semanticidad de la imagen a partir de los usos y el contexto cultural y no sélo en las
categorias estructurales o l6gicas. Concretamente podemos mencionar a Diego Lizarazo
Arias, quien se ha especializado en estudios de semanticidad icénica, y en el campo del
cine, en concreto, ha trabajado desde la perspectiva del espectador en la creacion del
sentido. Cito un parrafo de la presentacion editorial de su libro La fruicion filmica. Estética

y semidtica de la interpretacion cinematografica:

La fruicion filmica aborda la significacion cinematografica desde la mirada de quien ve. No son las

estructuras inmanentes ni la selva de los codigos filmicos lo que constituye el eje de esta expedicion,
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sino como se construye el sentido desde sus intérpretes. El cine convoca una magia
multidimensional, una hojaldre de iméagenes e historias que se produce no en la lisura luminosa de su
superficie, ni en la singularidad cerrada del espectador: es un encuentro comunitario donde un
pUblico formado en tradiciones culturales y una obra producida en un juego de reenvios y reflejos
iconicos, se fusionan y producen una experiencia irreductible. Esta obra diagrama con claridad las
implicaciones y los momentos diversos de este encuentro; se plantea un itinerario que recupera tanto
la reflexion semioldgica y estética del cine, como la problematizacidn simbdlica de los procesos y
practicas culturales. Una estética semidtica y una semidtica social... con este arsenal La fruicién

filmica devela/revela la experiencia de la interpretacion del cine.?

El enfoque semidtico es el mas comin entre los estudios artisticos desde hace 40
afios. Este enfoque va en linea con uno de los grandes debates en torno al arte en el siglo
XX: ¢el arte es un lenguaje? ¢Se puede pensar en el arte en cuanto fendmeno de
comunicacion? El libro EIl lenguaje del arte, del semidlogo Omar Calabrese, resume las
posiciones en torno a esta pregunta en dos grandes lineas: “la de quien sostiene que el arte
es un fendmeno Unico e irrepetible, por lo cual no se logra recoger su esencia en forma
racional; y la de quien, por el contrario, plantea que el arte tiene el mismo estatuto que el
lenguaje, es decir, que es un objeto estructurado del que se puede tomar el mecanismo de
funcionamiento interno”.?* Calabrese se preocupa por indagar sobre las relaciones entre

arte y comunicacion, sobre todo desde la perspectiva semioldgica estructuralista.

El paradigma estético propuesto aqui se pronuncia por la segunda linea: se
considera al arte un lenguaje, que, sin embargo, no funciona igual que el lenguaje

instrumental monosémico de todos los dias, aquel que nos permite, por ejemplo, decir "este

% Lizarazo, D. (2004). La fruicién filmica. Estética y semidtica de la interpretacion cinematogrdfica, México:
Editorial Universidad Autbnoma Metropolitana, pag. 346.

** CALABRESE, O. (1987). El lenguaje del arte, Barcelona: Paidés, pag. 280.
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perro es café". Reconocida la polisemia actual de la obra de arte, este funcionamiento
atipico viene explicado a partir de las diferentes teorias que lo abordan como una mera
complicacion del lenguaje instrumental cotidiano, se trate de visualismo, sociologia del
arte, teorias psicoldgicas, teorias psiconanaliticas, y ya en el campo de las disciplinas afines
a la semiotica, las principales lineas en el siglo XX han sido las de Peirce, Charles Morris,
Roman Jakobson, Jan Mukarovsky, Galvano Della Volpe, Gillo Dorfles, Roland Barthes,
Emilio Garroni, Umberto Eco, luri Lotman y muchos méas. Para los fines de esta
investigacion, como ya se ha dicho anteriormente, existen dos lenguajes en una
determinada cultura donde existe el arte: el lenguaje monosémico cotidiano y el lenguaje

polisémico artistico, ambos con reglas de operacion muy diferentes.

El estudio tradicional signico del arte concibe a los principales participantes del
fendmeno en una triada: hay un artista (o emisor o creador), una obra (o signo, texto o
mensaje) y un receptor (o destinatario o intérprete o critico). Entre estas tres categorias se
ha debatido la artisticidad en el siglo XX. Las actuales tendencias apuntan a conferirle al
espectador un rol preponderante en este proceso. Esta investigacion retoma tal triada para
reconfigurarla dentro de otra categoria (mas importante y matriz de las demas) que
circunscribiria a artista, obra y critico como vehiculos o cuerpos en los que se materializa la
artisticidad del tiempo. Tal artisticidad se concibe como una identidad producto de una
categoria epistemolodgica asignada fuera de la estructura del objeto, y que de hecho define a
éste por medio del uso. Esto quiere decir que toda la libertad del intérprete esta cefiida por
el concepto de artisticidad de un determinado momento histérico, y no se relaciona

estrictamente con la creacion, sus técnicas y la intencion del artista como emisor.
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Esta postura es sintomatica de los tiempos actuales, en los que la semidtica ha
perdido gran parte de su atractivo como metodologia total fincada en enfoques esencialistas
u ontoldgicos. En el apartado Desde el realismo a la intertextualidad, Robert Stam, Robert

Burgoyne y Sandy Flitterman-Lewis establecen:*®

Bajo la presion combinada de la translinglistica bakhtiniana, la deconstruccién derridiana, el
posmodernismo de Lyotard y la teoria de la simulacion de Baudrillard, esta ahora claro que la
semidtica como proyecto de unificacién metodoldgica ha sido radicalmente refundida, en el interior
de un contexto alterado. Los proyectos tedricos son ahora modestos, menos totalizadores. Mientras
que la teoria filmica se desarrollaba en los sesenta y setenta sobre la base de conceptos tomados
prestados de las ciencias humanas (linglistica y psicoanalisis), en los ochenta y los noventa
encontramos intereses renovados en la naturaleza especifica y la historia del mismo cine, y
especialmente en su relacién con un espectador situado social e histéricamente, atravesado por el
género, raza, etnicidad, clase y sexualidad. Muchos analistas han abandonado los métodos de
inspiracion francesa en favor de estudios enraizados en la teoria critica germana o los Cultural
Studies angloamericanos. Pero ninguno de estos movimientos estd exento de la influencia de la
semiotica; son ricos en huellas y vestigios, en el vocabulario conceptual y en las presuposiciones
metodoldgicas de la semidtica. Aunque puede ser que la semidtica nunca méas sea la moda imperiosa
que una vez fue, todos los movimientos actuales de moda le deben mucho y probablemente no

existirian sin que la semidtica hubiera preparado el terreno.

Como bien apuntan estos autores, la semio6tica ha hecho grandes aportaciones vy,
bien dimensionada epistemoldgicamente, puede rescatarse gran parte de su aparato teorico.
De hecho, dentro de la investigacion que expongo, es una herramienta indispensable: la

sistematizacion y clasificacion de signos, tanto en la creacion como en la critica artisticas,

> Burgoyne R. et al, (1999), Op. cit., pag. 250. Una de las caracteristicas del presente proyecto es su énfasis
en la interpretacidn y sus instituciones culturales en un determinado contexto histérico.
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requieren de un método valido y eficaz. El asunto es “acomodar” epistemologicamente las
clasificaciones de los signos de forma adecuada. Y es aqui donde veo la principal
aportacion de este trabajo: al tener como premisa que las categorias “cine” o “arte” son
perfectamente moviles histéricamente, todas las clasificaciones de signos derivadas de ellas

son relativas a la cultura y tiempo en que fueron creadas.

Esto suena obvio y ademé&s ha sido dicho muchas veces, pero estd lejos de ser
asumido. EI asunto es que, en nuestros dias, en conferencias, medios de comunicacion,
presentaciones artisticas, circulos académicos y en la idea corriente de la gente, todavia se
habla del arte como si se tratara de una esencia nebulosa, abstracta, ideoldgicamente
sustentada en rasgos estructurales y, a veces, hasta universal. Con una identidad tal,
I6gicamente también se duda de su posibilidad de descripcion cientifica. Entonces, en un
clima asi, ¢por qué no comenzar a hablar de estética y arte como quien habla de zoologia y
animales? No hay tanta confusion en una discusién zooldgica, al menos no como en la
artistica. ¢Por qué no partir de la descripcion cientifica de un fendmeno artistico muy
popular, como es el cine, que aleja al arte de la idea anquilosada de élite y “sensibilidad
privilegiada™? Aqui partimos con una conviccion clara: no existe objeto de estudio que no
pueda ser estudiado cientificamente. Afirmar lo contrario, de hecho, también seria una
descripcion ("no se puede describir el cine™), asi que los ataques anti-cientificos sélo
pueden venir de alguien que indebidamente concibe la cientificidad a partir de los
contenidos u objetos de ésta (y que ademas concibe a dichos contenidos u objetos como
entidades que no se pueden delimitar), cuando es precisamente lo contrario lo que sucede:
ademas de delimitar su objeto de estudio, la ciencia epistemol6gicamente es una, como

método y estatuto epistemoldgico, y es nuestra uUnica posibilidad de categorizar



39

coherentemente al mundo y de poder comprobar nuestros saberes, siempre dentro de este
limite. La ciencia no debe pretender describir las cosas en si mismas; la comprobacion
cientifica no se da sobre el objeto en si, que es incognoscible, sino en el universo creado de
sus conceptos, o bien, en el objeto ya estructurado por la conciencia, o bien el signo. Mas
adelante dedicaremos un apartado a la cuestion de la cientificidad y la propuesta tedrica de
Nanni. Asi que, para los fines tedricos del presente trabajo, es perfectamente posible
describir al arte y al cine, y establecer fundamentos conceptuales que puedan ser
comprobados intersubjetivamente. Para esto son necesarias dos desmistificaciones: del

objeto y de la ciencia, cuando son entendidas como se ha referido anteriormente.

Como ejemplo de una teoria semidtica que concibe al arte como signo comunicativo
anomalo o degenerativo, pero siempre derivado de la comunicacion instrumental cotidiana,
podemos citar al tedrico Ramon Gil Olivo, quien al hablar del signo cinematografico en su
libro Cine y lenguaje, de 1985, reconoce una complejidad mayor a la del signo visual

encontrado en otras manifestaciones del arte:

Los siete samurdis (1954) de Kurosawa es facil de comprender para el espectador occidental, debido
a que los conflictos y la violencia estan centrados sobre una accién facilmente identificable; pero un
film como Kagemusha (1981), del mismo autor, presenta mayores dificultades de comprensién
debido a la saturacion de simbolos pertenecientes a una cultura con milenios de tradicion (...) Para
comprenderlos es preciso conocer los cddigos culturales propios a esa tradicion. Si el espectador no

conoce esos cdigos, entonces realizaré una lectura incompleta del film.”

Hay una cuestion importantisima que nos hace diferir de Gil Olivo: si yo, como

espectador occidental, veo Kagemusha, mi lectura del film no sera incompleta, sera

% Gil Olivo, R. (1985). Cine y lenguaje. Hacia una teoria del espectador competente, Zamora: El Colegio de
Michoacan, pag. 22.
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simplemente diferente a la de un japonés poseedor de los cddigos culturales de la pelicula.
Esto no porque la categoria “arte” o la categoria “cine” sean universales, sino porque, tanto
en Japon como en México, existen estas. Claro, con todas las diferencias derivadas de los
cddigos de culturas diferentes. Pero si un japonés y yo usamos una obra como arte, dadas
las reglas de la interpretacion artistica actuales, en Occidente (y en Oriente también en la
medida que éste se occidentaliza), hablariamos de lecturas diferentes y basta. Nuevamente,
salta la necesidad de una distincion crucial: la identificacion o categorizacion de la obra
como obra de arte y la comprension o interpretacion de la misma. La polisemia actual no es
condicidn de la identidad del arte de todos los tiempos, sino atributo de la identidad del arte
de nuestros dias. Podemos introducir, en otras palabras, otra distincion: identidad contra
significado, entendido éste como interpretacion. No es que la primera no sea también una
interpretacion, pero es necesario distinguir entre los dos niveles en que puede pensarse esta
altima: las reglas de la interpretacion de un texto cambian radicalmente si cambia la
identidad de éste. Y como postuldbamos en parrafos anteriores, consideramos que existen
fundamentalmente dos cddigos de identidad (configurados por el uso) que preceden el

encuentro de un texto con su intérprete: el artistico y el no artistico.

Asi que no podemos hablar de “lecturas incompletas”, en estricto sentido, no en el
arte de nuestros dias. Si se tratara de una lengua de un pais lejano, se podria hablar de una
lectura incompleta de ésta con respecto a la del propio pais, l6gicamente, y tal vez (porque
no lo dice ni parece asumirlo) es a lo que se refiere Gil Olivo. Sin embargo, si partimos de
la premisa de que el arte es totalmente polisémico en la actualidad, porque asi ha sido
sancionado por su practica cultural (la semiotica validé ampliamente este fendmeno), no

podemos hablar de que funcione como signo (por muy anémalo que lo quieran muchos
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semiblogos), como lo harian lenguas como el francés, espafiol o italiano. Cierto, es siempre
una lengua, pero con reglas diferentes a las de la comunicacion instrumental cotidiana, que
exige una correspondencia directa entre signo y significado. Respecto a dicha polisemia,

Luciano Nanni refiere:

Si el lugar de la investigacidn es la experiencia regida por nuestra actual experiencia colectiva y de la
vida de los diversos gustos (de las diversas poéticas) que ella legitima, no hay duda que los diversos
ojos de los diversos tedricos del arte (o si queremos llamarlos estet6logos), guiados, sin embargo, por
una comun voluntad cientifica, ven la misma cosa, aunque la formulen en modos diversos (...) Todos
constatan que en nuestra cultura esta legitimamente concedida a la obra de arte, cualquiera y de
cualquier tipo que ésta sea, una vida polisémica, abierta a las mas diversas interpretaciones, hasta
llegar, como subraya Eco, a la antinomia (1975, parte 3.7). Pero sobre este punto el acuerdo es
verdaderamente total. En ambito neo-fenomenolégico Anceschi habla de la obra de arte, hoy, como
un viviente jeroglifico donde todo se asoma y todo se pierde (1968, p.45); en dmbito linglistico-
semiotico-estructuralista Jakobson habla de ambigliedad (1963, passim) y Murakovsky de signo
autonomo (1966, passim), que es una especie de contradiccién de términos; en dmbito semiético-
marxista Galvano de la VVolpe de lugar del polisentido (1960, passim); en ambito filoséfico-musical
Susan Langer de simbolo inconsumable (1953, passim); en &mbito francés, al interno de la Ilamada
nouvelle critique, Roland Barthes habla, de la obra precisamente, de lengua plural (1965, p. 44); en
ambito italiano, al interior de una filosofia espiritualmente orientada, Luigi Pareyson habla de una
forma, que aun al continuar siendo totalmente ella misma, se multiplica significativamente con el
multiplicarse de los intérpretes (1974 (3), passim) y asi por el estilo (...) Los hechos son estos: una
obra obtiene, hoy, su propia identidad artistica volviéndose semanticamente indecible,
sincrénicamente abierta a un ndmero indefinido de interpretaciones. Es una verdad que cada uno de
nosotros puede constatar por si mismo, directamente. Pensemos en la obra de arte que nos guste mas

y recorramos mentalmente todo su ambito critico.?’

7 Nanni, L. (2002). Il silenzio di Ermes, Roma: Meltelmi, pag. 119.
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Si se acepta la idea de que la obra de arte actual no funciona como signo (aunque
esté hecha de signos) y que aun asi “comunica”, porque forma parte de una practica
validada en la cultura (contiene un lenguaje, un cddigo), es inevitable preguntarse cuéles
son las reglas de la lengua “arte” en nuestros dias. Y la “comunicacion” del arte en
nuestros dias se da, como dice Nanni, méas bien como autoevocacién: con la misma libertad
creativa del artista, el critico re-creard la obra de acuerdo a lo que quiere y puede ver en
ella, de acuerdo a sus caracteristicas vivenciales propias, incluido en ellas el conocimiento
de los cddigos de confeccion que puede usar el artista. Algunos juicios criticos se haran
mas populares que otros, y esto nos llevara a una institucionalizacién del gusto en la
comunidad. Esta re-codificacion (no decodificacion) en el mensaje “arte”, asi como la
institucionalizacion del proceso, es el objetivo de estudio de la estética para Nanni, como lo
es, en el caso del presente trabajo, la re-codificacion e institucionalizacién artistico-

cinematogréficas.

La polisemia en el arte del siglo XX puso en crisis la “teoria” tradicional del arte.
De hecho, quien habla actualmente del fin del arte se refiere, l6gicamente, a la muerte del
arte tal y como se concebia desde los griegos hasta finales del siglo XIX. La experiencia
polisémica que las vanguardias artisticas de principio de siglo inauguraron va mas alla de la
declaracion de una nueva corriente poética: las vanguardias “descubrieron”, por asi decirlo,
un principio del arte no so6lo del siglo XX, sino de todos los tiempos: es arte aquello que se
decide que es arte. La toma de conciencia de esto, y a la vez bandera de un movimiento,
hizo que se reflexionara acerca de la construccion de la artisticidad fuera de metafisicas y

juicios criticos totalizadores relativos a canones que se despachaban por universales.
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Como ya vimos, una de las preocupaciones de Roman Jakobson y la escuela de
Praga en la teorizacion artistica era la separacion de los juicios de valor del critico en la
construccion de un “andlisis cientifico y objetivo” que explicara el arte del lenguaje. El
lenguaje artistico no funciona diferente al lenguaje cotidiano, es simplemente mas
complicado, segin Jakobson. El arte se afirma en el principio de equivalencia movido del
eje de la seleccion a aquel de la combinacién, segun su esquema lingistico. Si analizamos
bajo esta Optica el arte, nos explicamos el valor de la ambigiedad en el mismo, y por lo
tanto la polisemia de las vanguardias histdricas (contemporéaneas a Jakobson). ¢Pero qué
sucede con Dante? ;O con la Capilla Sixtina? La ambigiiedad no es un valor en ellas, asi
que no entrarian dentro del esquema. Lo mismo con Umberto Eco: si la artisticidad esta en
un codigo privado del autor (un idiolecto estético), el texto artistico seré arte en la medida
que responda a tal idiolecto: ambiguo, pues lo posee solo el artista. EI hecho que la
ambigliedad o la polisemia sean un valor artistico actualmente, no quiere decir que lo sea

para todos los tiempos. Releamos a Jakobson:

La investigacion sintactica y morfolégica no puede ser suplantada por una gramatica normativa, al

mismo tiempo, ningln manifiesto que proclame los gustos y opiniones personales sobre la literatura

creadora puede sustituir a un analisis cientifico y objetivo del arte del Ienguaje.28

Jakobson, pues, termina cayendo en lo que solemnemente estaria en desacuerdo, es
decir: partir de un interés personal, la poética simbolista o futurista, para construir una

“ciencia” objetiva que describa objetivamente el fendmeno artistico de todos los tiempos.

Se dice que actualmente no existe una “teoria del cine” lo suficientemente

exhaustiva que dé cuenta de los multiples enfoques con los cuales se puede estudiar este

*% Jakobson, R. Op. cit., pag. 350.
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fendmeno. Esto es muy significativo, porque quiere decir que cada disciplina ve una
construccion de realidad diferente. ¢Pero esto no sucede con cualquier cosa que se
pretenda estudiar? La cosa en si misma no define el método ni la disciplina para estudiarla.
No existe, ni parece la gente muy preocupada por ello, una teoria general del agua, o una
teoria general del matrimonio. Existen la quimica y la sociologia, pero también puedo
hacer una historia del agua, o analizar el matrimonio desde la antropologia, entre otras
cosas. Creo que, en este sentido, los estudios interdisciplinares estén en esta linea.

Conviene recordar a Ramén Gil Olivo cuando menciona:

Cada una de ellas [las concepciones teoricas del cine] frecuentemente corresponde a la visién
particular de la disciplina de la que el autor es exponente, de ahi que entre los tedricos que abordan el
problema se ponga de manifiesto un rasgo caracteristico: la ausencia de una sistematizacién comin

de sus planteamientos. Bajo este criterio, no se puede hablar de manera expresa acerca de una teoria

general del cine, a pesar de la existencia de trabajos rubricados precisamente bajo ese titulo.?®

El fendmeno se estudia a partir de la intencionalidad de la disciplina que pretende
analizarlo, con todos sus métodos incluidos. Esta investigacion propone, por ejemplo, un
estudio del cine desde el punto de vista estético-semiolégico, es decir, el estudio del cine
como arte desde la semiologia, pero podria abordarse el mismo fenémeno con enfoques
diversos, dependiendo de la disciplina usada. Indirectamente, el estudio estético propuesto
aqui no unificaria una teoria del cine, desde el punto de vista ontoldgico, ni pretenderia
hacerlo, pero identificaria claramente los linderos de la conceptualizacion del cine como
arte, dejando otras identidades (aquellas que no son artisticas) mejor delimitadas para otras

disciplinas. Mejor decir "estética del cine" que "teoria del cine", como es mejor decir

*° Gil Olivo, Op. Cit. Pag. 22.
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"estética de la pintura" que "teoria de la pintura"”, con la cual se abarcarian indebidamente
todos los enfoques de los que puede ser objeto de estudio la pintura. Ademas, si esto fuera
posible, si pudiéramos sincronica y diacronicamente abarcar todas sus identidades, el

concepto pintura seria impredicable.

Un ejemplo concreto de como es indebida, a nuestro juicio, un enfoque tedrico a
partir de la “especificidad” o identidad del objeto de estudio considerada a partir de su
estructura (y derivaciones supraestructurales) podemos observarlo en el enfoque tedrico del
investigador semidtico nicolaita (para estar en el &mbito local) Juan Carlos Gonzélez

Vidal.

Gonzalez Vidal retoma a Lotman y otros autores en la idea de arte como sistema
modelizante secundario y propone una categoria de estudio basada en esta idea con la cual

no se pretende “simplemente proporcionar una nueva etiqueta a una serie de fenémenos,

sino operativizar los instrumentos descriptivos”.*® Gonzélez hace, pues, investigacion

avanzada del modelo lotmaniano y propone la categoria campo suprarregulado de

produccién semidsica (CSPS) con la cual define al cine:

Ahora bien, en toda cultura existen zonas especializadas donde la produccion de semiosis se halla
regida por normas particulares, consecuentemente de caracter secundario, que de una u otra forma
ejercen una accion coercionante sobre la materia significante que se enuncia en ellas. Entonces, si
las normas primarias determinan la produccidn de semiosis, las secundarias las sobredeterminan, con
lo que generan potencialidades de sentido no previstas anteriormente. Lo que tiene lugar, en
términos de cddigo, es un conjunto de supracodificaciones, cuya vigencia esta garantizada al interior

de cada una de las zonas especializadas en virtud de su propio desarrollo. Desde el momento en que

% Gonzalez Vidal, ). (2008). Semidtica y cine: lecturas criticas, Morelia: UMSNH, pag. 18.
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se subraya este aspecto restringido de las supracodificaciones, se hace evidente que cada zona da
lugar a formas especificas de semiosis, que se plasman individualmente (en razén de rasgos
codiciales) con respecto a otros hechos semidsicos. Las segmentaciones literatura, medicina,

filosofia, historia, sociologia...operan, explicita o implicitamente, bajo estos principios.

(...)Desde la postura asumida, el cine se presenta como un CSPS mas dentro de la cultura.
Obviamente, comprende caracteristicas estructurales que le dan su especificidad. Una de las mas
importantes hay que buscarla en la pluricodicidad (...) Sin embargo, esto no resulta suficiente para
definir el campo, pues en la cultura existen multiples ambitos que también son pluricodigo, como las
canciones, el comic, la 6pera, los videos musicales, etc. Hay que considerar, entonces, que cada

CSPS pluricodigo posee uno o varios cddigos de base, en los que vienen a articularse los demas. En

. . - .31
el cine, la imagen en movimiento cumple esta funcion.

Gonzalez reconoce la dificultad para circunscribir “el rasgo esencial del arte

cinematografico”*

en la ambiguedad pluricodigo y la caracteristica formal de la imagen en
movimiento, y lo atribuye a los avances tecnolégicos y la sofisticacion de la cultura que
crean productos como los videos musicales que, apegados a las categorias de ambigliedad e
imagen en movimiento, resultarian también cine. El semidlogo pretende salir del impasse
afiadiendo otra caracteristica formal a la definicion de especificidad del cine: la
narratividad. Este aspecto incluiria “casi la totalidad de la produccion cinematografica” (a
su juicio, el cine sin narratividad fue una innovacién que se quedo fuera de la “memoria

institucional del CSPS™®), y aunque existe otra clase de productos audiovisuales que

cuentan con esta caracteristica, como los videos musicales, la velocidad y la enunciacion

* {dem.
%2 |bidem, pag. 19.

** |bidem, pag. 20.
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entre éstos y el cine (en ocasiones perfectamente intercambiables) bastarian para demarcar

una diferencia de estructura o “codigo de base” en los mismos.

Estamos, pues, ante una postura sintomética de la semidtica de inspiracion
estructuralista: la identidad la definen los “codigos base”. El mismo Gonzélez se da cuenta
de que esta circunscripcion hace agua por todas partes, pero aun asi la liga a su categoria
(que constituye un avance por demas interesante, del cual lamentablemente no extrae todas
las consecuencias necesarias) CSPS, que resultaria una posterior reordenacién de los

codigos base (y por lo tanto, sélo su ulterior sofisticacién):

Podemos concluir en que la especificidad del cine — como la de cualquier otro &mbito similar - radica
en la manera en que se articula la pluricodicidad, que determina genéricamente las interrelaciones

codiciales. Tal articulacion se produce a partir de la imagen en movimiento, que implica casi todo el

. A S 34
tiempo una estructura narrativa rica en posibilidades de desarrollo.

Y asi se tambalea todo. Alguien pudiera argumentar, siguiendo a Gonzalez, que la
no narratividad del cine es un rasgo formal que, si bien surgié como provocacion y no se
consolido en la mayoria de la préactica cinematografica, esta bien presente en gran parte de
la produccién reciente de cine “alternativo”. Que existen peliculas que parecen videos
musicales y viceversa. Que un episodio de serie de televisién puede ser exactamente
idéntico a un corto o largometraje. Y que hasta la misma imagen en movimiento (pienso en
un corto de Alejandro Gonzalez Ifarritu aparecido en una compilacion con motivo de los
sucesos del 11 de septiembre de 2001, o en la reciente noticia acerca de la propuesta de un
cine “real”, emparentado con el teatro, que sumerge al espectador no como un sujeto pasivo

de la pelicula, sino como protagonista) pudiera estar en entredicho. Por no decir de todas

** |bidem, pag. 22.
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aquellas interrelaciones extracinematograficas, todos los usos interconectados presentes en

el cine mismo, que esta aproximacion tedrica no incluye en la definicion de su objeto.

Asi pues, ni la articulacion ambigua pluricodigo ni las caracteristicas formales, en si
mismas, nos permiten diferenciar hoy en dia entre la categoria cine y la de cualquier otro
producto audiovisual o similar. Y Gonzélez da un paso importantisimo metiendo en campo
una categoria posterior a manera de satélite que interviene en el proceso, aunque al final

termine estableciéndola como mera “complicacion” del codigo (o codigos) de base inicial.

Y aqui aparece la primera gran demarcacion con respecto a esta clase de posturas:
existen codigos y codigos. Hay codigos de creacién, o de base, si se quiere llamar, que
pueden ser pluricodigos y deliberadamente ambiguos, o bien, articulados de determinada
manera, y existen codigos de uso, que ciertamente redefinen a los primeros, pero que
terminan por determinarlos completamente, y no viceversa. La identidad o especificidad de
una entidad se establece con los segundos y no con los primeros. Es el uso el que
determina si un producto es cine 0 menos, 0 es arte 0 menos, 0 es cualquier cosa,
independientemente del codigo, articulacion o intencion con que fue creada originalmente.
La estructura inicial se convalidara o desaparecera de acuerdo con las reglas culturales del

uso de tal categoria en tal momento.

Asi que un video musical puede ser cine, un videojuego, un episodio de television,
un comercial o cualquier otro producto, depende si se usa y propone como tal. Hasta la
fecha, la imagen en movimiento ha sido una constante de esta identidad, pero puede
cambiar. De hecho, los avances tecnoldgicos lo demuestran, como el auge de la realidad

virtual y las experiencias sensoriales electronicas. Y ciertamente, las instituciones dentro
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de estos cadigos de uso seran siempre la referencia para decidir la suerte de una nueva u

original manifestacion que pretenda entrar a la categoria de identidad en cuestion.

Esta primera reordenacion epistemoldgica resulta importantisima: llevada a sus
necesarias consecuencias, nos dice que, para estudiar de forma objetiva y eficiente el cine,
como cualquier otra manifestacion artistica, es necesario mirar primero hacia afuera y luego
hacia adentro de cualquier estructura, de cualquier objeto, de cualquier texto. Nos dice que
una ciencia correcta individuaria el cédigo de uso para establecer su objeto de estudio, para
posteriormente “bajar” de nivel y establecer modelos descriptivos operativos eficaces,
ahora si, de estructuras formales. No antes. Y es objetivo de la presente investigacion

proponer tales modelos.
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Capitulo Il El idiolecto artistico y el idiolecto cinematografico.

El idiolecto artistico

Ya hemos visto como, para Nanni, las teorias que explican el comportamiento
“andmalo” de la obra de arte como signo son insatisfactorias, porque buscan esta razéon en
la obra misma, en su deliberada ambigiiedad o en su manipulacion. Nanni considera que
para la obra de arte es necesario idear un modelo distinto al de la comunicacion cotidiana,
basado en los comportamientos que la obra produce. Este modelo estd basado en la
concepcidn, que serd ampliada mas adelante, del objeto material, es decir, un objeto que se
constituye cognitivamente bajo un nimero indeterminado de identidades, y al que nunca se
le podran reconocer todas las caracteristicas que presenta. La importancia de este concepto
en las teorias de Nanni es fundamental, pues funciona exactamente igual que la obra de
arte, como sinénimo de un proceso de uso de las cosas. La polisemia de la obra es
resultado de una convencién de uso, asi como de la delegacion de artisticidad de nuestra
contemporaneidad. La ldogica del arte, aqui y ahora, la langue actual del arte, es el
conmutador por el cual la obra signo pasa a ser obra no-signo, insisto, no signo para el ojo

estético, no para el ojo critico.

Nanni llama a esta langue idiolecto artistico, con la finalidad de impedir que el
mismo sea utilizado en sentido indiscriminadamente universal y esencialista, y por lo tanto,
ideologico (monstruo mortal en un enfoque cientifico). Recordemos que idiolecto significa
“codigo privado de un solo hablante”, aunque la categoria “un solo hablante” pueda ser
sustituida por un grupo, una cultura o una época determinados. Es aqui donde vemos el

principal antagonismo con Umberto Eco: él también propone una categoria que parece
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similar, el idiolecto estético. La diferencia es que en Eco, tal idiolecto se encuentra en el
interior de la obra (intentio operis) y coincide con su configuracién semidtica interna,
mientras que en Nanni el idiolecto artistico coincide con la convencion que establece el uso
artistico de la obra (intentio culturae). Es ésta la convencidn, el codigo, que hace que la

obra pase de ser un objeto historico a ser un objeto material.

La identidad del arte se asigna de manera extrinseca a la obra, a partir de una
convencidn-institucion histérica que permite al artista crear una obra-arte (Poética); que da
ciertas caracteristicas (historicas) a la obra-arte y que permite interpretar dicha obra al
critico de determinada manera (Critica). Este idiolecto artistico, como lo [lama Nanni,

funciona a través de dos vias, de las que hablaremos en el caso del cine a continuacion.

Esto quiere decir que la artisticidad (o idiolecto artistico) se materializa en las
formas que determinado contexto histérico ha asignado a las estructuras del arte, ya sea a
través de “etiquetas” o “formatos” precisos (como “novela”, “cuento”, “largometraje”,
etc.), y aqui estamos en la dimensidn pragmatica, en la asignacion directa de una identidad
conceptual, en este caso artistica, a un determinado objeto. La otra via se divide a su vez en
contextual y circunstancial: la contextual no se refiere a lo que esta fuera del texto, sino a
coémo esta organizado dentro (organizacion que hace distinguir al texto de lo que esta afuera
de ¢él, y que nosotros también llamamos “contexto”, a partir de la etimologia cum-texere:
“tejer junto”), mientras que la circunstancial hace referencia a las entidades extratextuales
que le asignan la identidad de arte a la obra, como por ejemplo se da en los ready made:
originalmente, antes de que Duchamp institucionalizara el nombre (formato o etiqueta)
“ready made”, la artisticidad llego a tal objeto no en virtud de su construccion material,

sino de su exhibicién o propuesta dentro de un lugar de arte, en este caso, la galeria.
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Una vez que el “objeto” (o texto) adquirio su identidad de arte, vive dentro de la
critica a través de las distintas interpretaciones que pueden hacer de €l los diferentes
criticos. Las reglas de tal interpretacion no estan dadas por el critico, entendido éste como
sujeto individual, sino, nuevamente, por el idiolecto artistico, que hoy en dia permite una
pluralidad de interpretaciones muy vasta y con posibilidades practicamente indeterminadas.
Ademas, el critico no puede decir lo que quiere de la obra de arte, sino lo que puede, es
decir, creard sentido respecto a la obra en tanto ésta sea o tenga elementos pertinentes de
acuerdo a su cultura, formacion, idea de arte, gustos, etc. Y aqui asistimos a la disolucion
de un viejo problema de la acepcion del arte como estructura: no hay decodificaciones en el
arte, sino recodificaciones pertinizadas entre la obra y el critico. La obra de arte, vista en
sentido sincronico, ya no se comporta como signo, sino como su contrario: en una entidad
nouménica, en el mundo antes de ser significado o interpretado, o como el semidlogo Luis

Jorge Prieto lo llama, un objeto material.*®

Si estamos de acuerdo con el modelo de Nanni, para rastrear la identidad especifica del
cine tenemos que identificar el idiolecto (el cddigo de uso) que en un determinado
momento histérico le da tal identidad. Aqui proponemos llamarlo idiolecto

cinematograéfico.

Nanni propone su idiolecto artistico como un esquema a tres niveles. Antes de
explicarlo, me gustaria retomar el concepto de la ambigiedad, y por consiguiente,
polisemia, del texto artistico. Si reconocemos que la obra de arte, practicamente desde las

vanguardias, es polisémica, y si estamos de acuerdo con que tiene valor estético en cuanto a

» Prieto, Luis Jorge, Una teoretica corretta, e avanzata? Ripensiamo la linguistica e la semiologia (la
semiotica). En http://www.parol.it/articles/mazzei.htm. (Julio 2012).
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la institucionalizacion cultural del mismo, y no porque en si misma sea ambigua, debemos
concluir que la polisemia es una condicion del idiolecto artistico, y en cuanto tal permite
una gran serie de desviaciones a las normas en los planos de la expresién y del contenido de
las funciones signicas que construyen no sélo los artistas, sino también los criticos o
espectadores. Algunas construcciones tienen maés visibilidad que otras, al aglutinar las
visiones de determinados artistas o criticos en entidades mas grandes, a manera de grupos o
movimientos artisticos. Tendremos asi que, siguiendo el esquema de Nanni, la identidad
arte, en nuestros dias, en la contemporaneidad del siglo XX y lo que va del XXI, ligaria
obra, critico y artisticidad en tres niveles de codificacion semidtica.  Nanni originalmente
incluye solo a la critica dentro del siguiente esquema, pero nosotros hemos afiadido a la

poética, es decir, la labor del artista, puesto que sigue la misma Idgica que el critico:

Esquema de Nanni:*®

*® |bidem, pag. 61



Esquema n.7

Nivel 0:
Nivel 1: idiolectos
linglisticos
de la pertinencia

Nivel 2: idiolectos
criticos

Nivel 3: idiolecto

Nuestra poética y su sistema de simbolizacion
Sistema formal a tres niveles

Obra de arte

abcdefghijklmn.

artistico
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l6gica
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direccion
epistemoldgica
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Nivel 0.- Obra de arte

Nivel 1.- Significaciones individuales de artistas y criticos (criticos entendidos como

intérpretes o receptores de la obra de arte en general, no necesariamente profesionales).

Nivel 2.- Significaciones paradigmaticas de grupos, escuelas y movimientos artisticos,

tanto de produccion como de interpretacion o critica artistica.

Nivel 3.- Idiolecto artistico como langue del arte, como convencion institucionalizada que

retne el conjunto de reglas, permisos y prohibiciones del fenémeno artistico.

El esquema puede recorrerse de arriba hacia abajo, en un sentido epistemoldgico, de lo

particular a lo general; o bien de abajo hacia arriba, en un sentido de derivacion logica.

Conviene establecer con precision la nocion de idiolecto que utilizamos en este trabajo,
y que, como dijimos, retomamos de Nanni. Contrastaré primeramente el significado que

proponen Greimas y Courtés en su Dizionario ragionato della teoria del linguaggio:

1.- El idiolecto es la actividad semidtica, productora o lectora de las significaciones —o el conjunto de los
textos relativos a éstas- especifica de un actor individual que participa en un universo semantico dado. En la
practica de las lenguas naturales, las variaciones individuales no pueden ser muy numerosas, ni constituir
descartes demasiado distantes: de otra manera arriesgarian interrumpir la comunicacion intersubjetiva. Por lo
tanto son generalmente considerados como fendmenos de superficie, que refieren en primer lugar a las
componentes fonéticas y lexicales de la lengua. En estado puro, el idiolecto depende de la psicolingiistica

patolégica y podria ser identificado con la nocidn de autismo.

2.- Situado en el nivel de las estructuras profundas, el problema del idiolecto va relacionado a la nocion
de estilo. En esta perspectiva se puede concebir al idiolecto como la asuncion, de parte de un actor individual,
del universo semantico individual (el cual es constituido por la categoria vida/muerte) que €l esta en grado de

dotar de vertimientos hipotacticos particularizantes, y del universo colectivo (articulado por la categoria
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naturaleza/cultura), de los cuales puede disponer los términos a placer suyo, homologandolo con el universo

individual. Se trata solo de una sugerencia para una problematica particularmente ardua.*’

He escogido esta definicion para precisar la linea en la que la propuesta terminologica
de idiolecto artistico en Nanni se diferencia tanto de ésta como de la nocion de Saussure.
Recordemos: para Saussure el idiolecto es una puesta en practica, puesta en acto, de una
parcializacion de la langue en un individuo singular. En otras palabras, es un acto de
parole, o bien, de habla. También en la nocién de Greimas su identidad esta dada por su
interdependencia a un universo mas amplio, el universo del cual no se puede distanciar
mucho, bajo la pena de “arriesgar a interrumpir la comunicacién intersubjetiva”.
Evidentemente, en ambas posturas la nocion de idiolecto se deriva de una “lengua oficial”
mas amplia, de la cual el idiolecto seria derivacion caotica parcial, dependiendo del uso
particular de cada sujeto. No obstante esto, quedaria una ventana abierta a la
comunicacion, por muy ambigua que fuere. Greimas reconoce que “la problemadtica es

particularmente ardua” en el nivel de las estructuras profundas.

Un caso similar puede interpretarse en las nociones de idiolecto estético en Eco o de
extrafiamiento o el desplazamiento del “eje de la seleccion al eje de la combinacion™ en
Jakobson: la intervencion del hablante, del sujeto, en el idiolecto, haria s6lo més oscura la

referencia, es decir, de lo que se esta hablando.

En Nanni, en cambio, el idiolecto tendria el rango de langue auténoma. Una lengua

particular de un tiempo y un espacio determinados, de un momento histérico, de una

% Greimas Algirdas Julien, Courtés, Joseph, Semiotica: Dizionario ragionato della teoria del linguaggio.
Milan, Ed. Mondadori, 2007, pag. 151.
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cultura, que por su caracter, precisamente, histérico y contingente, no puede sino

conceptualizarse como una langue que:

1.- No depende necesariamente de un universo mas amplio que ella misma: no necesita
de la langue cotidiana o de comunicacién instrumental para existir. Puede pensarse que se
deriva de ella, cuando en realidad es una nueva conceptualizacion de la “realidad” o
referente que evoca. El idiolecto artistico tal vez se “nutra” de significaciones de la langue
instrumental, pero no en un sentido de derivacion o dependencia, sino de total reinvencion.
Esta distincion se pone en neto contraste con todas aquellas teorias que ven al arte como un

lenguaje mas complicado que el de la vida cotidiana, pero siempre derivado del mismo.

2.- Tiene por fuerza un caracter “privado”, tanto espacial como temporalmente: no se
trata de definir esta “privacidad” respecto a una dimension mas amplia, sino en relacion con
otras dimensiones y basta. El idiolecto es privado no porque esté contenido en un universo
mas amplio y, por tanto, es “privado” respecto de este, sino porque es privado respecto a
otros idiolectos: un idiolecto de hace 100 afios, un idiolecto de otra regién del mundo, etc.
El idiolecto artistico, pues, no depende de la lengua normal, cotidiana instrumental, y es
privado, si, respecto de esta pero también respecto de otros idiolectos artisticos de otras

culturas o tiempos.

3.- El caracter de “privado”, se sigue naturalmente, puede ser entendido en cuanto
privado de un sujeto individual, o privado de un sujeto colectivo (un paradigma, una
escuela, un movimiento, un grupo de criticos con ideologias afines), como en el caso que

mencionabamos, de un tiempo o colectividad determinados.
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El idiolecto es, pues, el a priori necesario para que exista el fendmeno artistico
(atencidn, el fendmeno artistico, no un objeto estético): es la identidad, el universo
semantico, la convencion cultural, el conjunto de codigos y reglas, que permitiran que
surjan artista, obra de arte y critico. Pero atencion: no es un a priori estructural, no es una
entidad formal sintéctica, sino un uso, una intencionalidad, un paradigma entendido éste

como préctica cultural.

Ahora, respecto a la materializacion formal de tal idiolecto, tanto estructural como
extraestructural, o bien, respecto a la “vida real” del idiolecto en lo concreto, en el mundo,
podemos hablar, en el caso del cine, de un idiolecto sintactica y extrasintacticamente

(materialmente hablando) fuerte o débil.

Recordemos que en este trabajo estamos hablando de un idiolecto artistico
cinematografico. Para describir el fenomeno “cine”, podemos hacerlo a partir de varios
usos, de varios enfoques o intencionalidades. Hasta aqui hemos retomado una distincion
crucial que hace Nanni respecto al uso cultural de una identidad (el idiolecto que
discutiamos) y el uso individual de la misma, la capacidad de cada uno de nosotros de tener
una idea de queé es el cine, qué es el buen cine, el arte cinematografico, etc. Hemos dicho,
asimismo, que para la consolidacion de la identidad “cine” cuenta el idiolecto colectivo, no
el uso individual. El uso individual del cine aqui lo llamaremos Critica, si se trata de
interpretar una obra, o bien Poética, si se trata de crear una. Sin embargo, si pretendemos
movernos en un nivel epistemoldgico cientifico, no podemos partir de estos niveles de uso,
ya gue surgen y viven en puntos de vista, ideologias especificas, que no son las Unicas, sino

gue conviven con muchas otras. Si queremos describir cientificamente qué es el cine, no
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podemos partir de un paradigma individual o particular, sino del paradigma mas amplio de

la cultura, de un momento histérico dado.

Nanni diria que la ciencia indagaria los mecanismos de institucionalizacion cultural de
una determinada identidad. Creo que es clara la oposicién que intento hacer aqui: el punto
de vista de cada critico (o paradigma) contra el punto de vista de la conciencia colectiva
(trascendental a todos los paradigmas y criticos individuales existentes). Recordemos que

proponemos un idiolecto a tres niveles, que ya hemos explicado:

1.- El primer nivel, como deciamos, corresponderia a la interpretacién individual.

Nanni llama a este primer nivel “idiolecto lingiiistico de la pertinencia™®,

2.- El segundo nivel corresponderia a la interpretacion paradigmatica: aqui hablariamos
de los modelos mas amplios en los que puede situarse un grupo de criticos con ideologias

) .. s 5939
afines. Nanni lo llama “idiolecto critico”".

3.- El tercer nivel se compondria de aquel conjunto de reglas, convenciones, usos,
institucionalizaciones o gramaticas con las que una cultura determinada, o bien un

o, . . . . . . , . 4
momento historico, interpretan y significan el arte. Nanni lo llama “idiolecto artistico” 0,

La critica se limita a interpretar la obra. Una postura critica (una postura de un lector,
interpretador, espectador, que para el caso ilustrado aqui son sinGnimos) que se pretendiera

hacer pasar como explicacién cientifica, como descripcion de todos los significados

38 Nanni, Luciano, Della Poetica. Come nasce e vive un’opera d’arte. Bolonia: Ed. Book Editore, 1999, pag.
62.

39 ¢
Idem.

“* Ibidem, pag. 60.
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posibles (o mas “verdaderos’) en una obra, por ejemplo, seria una critica superideologizada

con pretensiones de cientificidad.

Yo puedo describir cientificamente el fendmeno “cine” en un sentido social, politico,
comercial, religioso, industrial, psicoldgico, etc. En este trabajo, la pretension es explicar
el cine en cuanto fendmeno artistico, o bien, explicar o describir el uso artistico del cine, el
idiolecto artistico cinematogréafico. En términos de Nanni, aqui se pretende hacer una

Estética cinematografica.

Retomando la triada de la artisticidad en Nanni, es decir, las dos vias (la segunda, a
su vez dividida en dos) por las cuales una “obra” pasa a ser “obra de arte”, recordaremos
que una asigna directamente las identidades abierta y explicitamente (seria el caso de las
identidades “cine”, “largometraje”, “cortometraje”, “documental”, “comedia”, “thriller”,
etc.), que, aunque sus fronteras estructurales son a veces delgadas, son impuestas como
pesadas etiquetas que gozan de una acendrada institucionalidad. Cambian, si, pero el paso
del tiempo para ello puede recordarnos los procesos de erosion. Este proceso de cambio se
da de la misma manera en la lengua “natural”: cambia, como la aguja horaria de un reloj,
pero su movimiento, lento, es casi imperceptible. Y los cambios, en esta via, funcionan
gracias a la declaracién performativa de que aqui y ahora esto es tal cosa; la via indirecta,
como ya vimos, hace referencia a las caracteristicas formales que se derivan, muchas veces
tacitamente, de la identidad en cuestion. Es el caso, en nuestro asunto particular, del
lenguaje cinematogréafico y de la imagen en movimiento, o la imagen-tiempo muchas veces
entendida. Claro, el cine estd constituido por imagen-tiempo, pero ésta no es el cine.
Como tampoco es el cine la organizacion formal o sintactica que se puede hacer de esta

imagen-tiempo, es decir, los planos, los codigos combinatorios del montaje, los codigos de
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iluminacién, iconicidad, etc. La identidad del cine no esta en la ontologia de la imagen-
tiempo, ni en el formalismo puro de su organizacion sintactica (en el llamado “lenguaje
cinematografico”): esté en la identidad constituida a priori y que, si, es cierto, se materializa
a posteriori en estas dos vias, pero no exclusivamente. Potencialmente, pueden existir otras
posibilidades de materializacién, otros codigos sintacticos o formales. ¢Y cual seria, en el
caso del cine, esta “condicion constitutiva”, este idiolecto que, logica, no cronoldgicamente,
antecede a la materializacién formal del fendmeno cinematografico en su sentido artistico?
Aqui tendriamos que bajar de nivel de analisis: de un nivel categorial “formalista” en el que
hablamos de las l6gicas de configuracion de las identidades, a hablar de las identidades en

concreto (retomaremos mas adelante esta nocion con el esquema no. 1).

La simbolizacion artistica: un sistema formal en tres niveles

Un objeto “material”, convertido en tal, como hemos visto, gracias al idiolecto
arriba mencionado, es indecible y opaco. Regresa a ser signo, vuelve a la luz, por asi
decirlo, a través de su simbolizacion bajo algun aspecto del universo cultural que lo
interpreta. La simbolizacion, para Nanni, quiere decir “dotacion de identidad segln la
necesidad de uso”. Esto quiere decir que la poética, el universo cultural en cuestion que
interpreta el objeto (dota de significado al objeto), lo hara de acuerdo a la idea de arte que
ésta logra intencionar en las cualidades fisicas del mismo. Nuevamente, la artisticidad esta

en este sistema, no en la cualidad del objeto.

La manera en que un objeto es interpretado o simbolizado artisticamente se realiza

en tres niveles, segun el siguiente esquema:



Esquema n.6

Nuestra poética y su sistema de simbolizacion
Sistema formal a tres niveles

direccion

Nivel 0: Obra de arte I6gica
Nivel 1: discursos abcdefghijklmn. 4

obre la obra

0 0 0 0

Nivel 2: paradigmas T A 4 T

criticos T Y X 7
Nivel 3: langue v

artistica idiolecto artistico direccion

epistemoldgica

41

*! Ibidem, pag. 55.
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Traduciendo el esquema, tenemos tres columnas a la izquierda: nivel (livello) 0O, 1,
2, 3. En el nivel 0 tenemos la obra de arte como objeto material, es decir, cerrada en su
unicidad, “vacia” de todo discurso, de toda interpretacion. Si se quisiera decir algo en este
nivel acerca de la obra, ese “algo” o discurso no podria ser otro que aquel que coincidiera
tautologicamente con la obra misma, “un discurso totalmente exhaustivo y explicativo, pero
del todo indtil, negado a la real vida semiosica de la obra, de su real obra critica, donde su

verdad se manifiesta”.

Dicha vida critica se puede observar en el primer nivel, donde
encontramos todos los discursos que pueden hacerse de la obra, segun diseminadas
parcialidades, segun diferentes interpretaciones, diferenciadas e indefinidas. Discursos
(orales, escritos, lacénicos o analiticos, etc.) que en el esquema estan representados por las
letras a, b, c, d, e, etc., y que pueden llegar a ser, mas que diversos, antinémicos entre si.
Organizados en familias, dichos discursos se ordenan en plexos mas amplios que, mas o
menos coherentes o antagonicos entre ellos mismos, podemos identificar en paradigmas
mas amplios (géneros, si se quiere decir) que se anteponen reciprocamente, lo que en el

nivel 2 Nanni llama “paradigmas criticos”, y que se indican en el esquema con las letras

mayusculas T, X, Y, Z, etc. (Ver esquema 7).

Por ultimo, queda el nivel 3, llamado por Nanni la “langue artistica”. Esta “langue”
no es otra cosa que la convencion que permite el funcionamiento del sistema entero: el
conjunto de permisos y prohibiciones que nuestra cultura tiene dispuestos para la vida del
arte en nuestra vida contemporanea occidental. La vida del arte aqui y ahora, por decirlo de

otra manera, y no del arte del medioevo o del Evo antiguo, ni el del renacimiento o del

* |bidem, pég. 56
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barroco; culturas artisticas (langues artisticas, precisamente) para las cuales se necesitarian

plantear esquemas diferentes.

La nocion de “idiolecto” se puede aplicar, como se observa en el esquema,
legitimamente en los tres niveles anteriormente explicados. En el nivel 1, “idiolectos
lingiiisticos de la pertinencia”, o bien de la interpretacion, pues los discursos interpretativos
se circunscriben a un determinado estilo, a una determinada individuacion, motivada por la
poética o vision del mundo “artistico” con que el intérprete defina la obra de arte, y que,
como hemos visto, son indeterminados en nuestra cultura contemporanea. En el siguiente
nivel, podemos sustituir la anterior categoria de “paradigmas criticos” que hace referencia a
los “cabezas de familia” de los diferentes discursos criticos, por la de “idiolectos criticos”.
Y por dultimo, recordando la categoria anteriormente explicada, el tercer nivel
corresponderia  al “idiolecto artistico”, motor, ldégica y normatividad convencionada
histéricamente que explica los anteriores niveles. Utilizando un ejemplo de Nanni,
podemos hacer la siguiente analogia: en el lugar de “obra de arte” coloquemos, en sentido
politico, el concepto de “México”. En el lugar de los idiolectos criticos (nivel 2)
encontrariamos a los partidos politicos, cada uno con su propia ideologia. En el lugar de
los idiolectos linguisticos de la pertinencia, a los politicos de cada partido que encarnan en
un estilo personal los preceptos de su propio paradigma (la diferencia que encontramos
entre, digamos, Felipe Calderon y César Nava, aunque ambos pertenezcan al PAN). Y
como légica subyacente a todo el sistema, lo que equivaldria al idiolecto artistico no seria
otra cosa gque nuestra constitucion democratica, que permite que nuestro sistema politico se

organice de esta manera y no de otra.
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Por ultimo, restaria por aclarar el sentido encontrado de las flechas de la derecha de
ambos esquemas: el sentido de la direccion I6gica y de la direccion epistemologica. En el
sentido légico, las causas preceden a los efectos: es por la “gramatica” del idiolecto
artistico que los idiolectos criticos y los linguisticos de la pertinencia se comportan de la
manera en que se comportan. En sentido epistemologico (el sentido de la investigacion
cientifica) ocurre el contrario: primero se nos manifiestan los efectos y después

conjeturamos las causas.

Del idiolecto artistico al idiolecto cinematografico

Ahora, regresando a la cuestion inicial, debemos preguntarnos: ;como se origina la
identidad “cine”? ;Como ha cambiado a través del tiempo? (A partir de qué momento tal
identidad fue considerado un arte? ;A qué llamamos lo artistico, con el enfoque pertinente

que ya explicamos, es decir, aqui y ahora, o bien, en el cine, en los Gltimos cien afios?

Es 1895 el afio en que la convencion historiografica marca el inicio del cine (en
proyeccion colectiva, en sala). El cine, ya lo hemos dicho antes, no surgioé inmediatamente
como arte, no tenia ese uso. Su “parecido” o “disposicion material” hacia ciertas formas
que se consideraban artisticas podrian hacer predecir que su uso artistico fuera paso
obligado, pero en un primer momento, el cine no era arte. Como la fotografia, la curiosidad
tecno-cientifica era el primer y principal uso del fendomeno “cine”. Pero casi
simultdneamente, surgieron los primeros gérmenes o esbozos del fendmeno “cine como

arte” o “cine con uso artistico”: concretamente, con Meliés, por ejemplo: usar estética y
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artisticamente el dispositivo tecno-cientifico “cinematografo”. Y con la palabra “usar” no
restringimos el término s6lo a su utilizacion practico-pragmatica, sino a su
conceptualizacion artistico-estética: las formas en las que puede pensarse la imagen-tiempo
en sentido afectivo, emocional, que cuenten en cuanto fenémenos del sentimiento, y no so6lo

en su uso instrumental mimético de reproduccion de la realidad.

Recordemos, aqui tratamos de rastrear identidades en sentido colectivo, no individual.
Aunque alguien, como de hecho sucedié con Meliés u otros, hayan casi inmediatamente
pensado en un uso artistico del cine, el principal paradigma que lo definia en ese momento
era el uso instrumental cotidiano. No existia, culturalmente, una vinculacién con el
universo de codigos identificados en ese momento como artisticos. El idiolecto
cinematogréfico, si es licito ya hablar de €l, es débil, como mas adelante explicaremos, ya
que las determinaciones artisticas se dan en lo individual, sin que todavia se concrete su
institucionalizacion. Y como todavia no existe tal, tal vez seria méas licito hablar de
idiolecto teatral o idiolecto méagico, por ejemplo. Otros autores, como Francesco Casetti 0,
en el ambito mexicano, Lauro Zavala, hablan de “cine moderno”, respecto a esa libre
experimentacién con las posibilidades del cine, lejos de los canones o codigos artisticos,
estructurales (y en nuestra nocion también extraestructurales), establecidos. Esta nocion se
antepone a la de “cine clasico”, en la que los valores sinticticos (y extraestructurales,
repetimos, en nuestra nocion de idiolecto) son dominantes, facilmente reconocibles.
Nosotros lo llamariamos idiolecto cinematografico fuerte, pues la institucionalizacion es

claramente visible.

Conviene detenerse en la nocion de idiolecto cinematografico de Lauro Zavala, distinta

a la nuestra: él lo concibe como una derivacion de la convencién general cinematografica,
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como un hecho de habla respecto a la lengua cinematografica, en sintonia con la definicion

generalizada de la semiotica, contrastada en parrafos anteriores:

Mientras el cine clésico es tradicional, el cine moderno es individual. Mientras el cine clésico esti
constituido por un sistema de convenciones que a su vez constituyen la tradicion cinematogréfica, en
cambio el cine moderno esta formado por las aportaciones de artistas individuales que ofrecen elementos

especificos derivados de su vision personal de las posibilidades expresivas del lenguaje cinematografico.

El cine clasico se apoya en el respeto a las convenciones en el empleo de los recursos audiovisuales
(especialmente en lo relativo al punto de vista, la composicién visual, la edicion, la relacién entre imagen
y sonido, y las tradiciones genéricas), mientras que el cine moderno existe gracias a las formas de
experimentacion de directores con una perspectiva individual, a la que podriamos Ilamar su propio

idiolecto cinematografico.*

El uso inicial del cine, como curiosidad tecnoldgica, llamémoslo “extraartistico”, va a
quedar eclipsado en las primeras experimentaciones de Meliés y otros, pues son estos
artistas visionarios quienes comenzaran a usarlo artisticamente, aun fuera de toda
convencion o idiolecto artistico especifico cinematografico. Son ellos, pues, quienes
comenzaran a configurarlo en un sentido y nivel méas vistoso: de hecho, es a partir de
idiolectos similares (idiolecto teatral e idiolecto magico, como deciamos) con los que se
comienza a interpretar artisticamente al cine. Posteriormente, seran el idiolecto literario y
el musical los que complementaran y determinaran en un primer momento la naturaleza
especifica cinematografica: un Frankenstein hecho de retazos de otras disciplinas artisticas

y que clamaba por su propia identidad. Identidad que va a encontrar en un primer momento

* Zavala, L. (2005). Cine clasico, moderno y posmoderno. En: Razény palabra, 46. Recuperado el 26 de
octubre de 2012, de http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n46/lzavala.html. Lo individual no se

opone a lo tradicional. No se ve cudl es la verdadera diferencia en la conceptualizacidn de Zavala. Lo mismo
podemos decir de las “aportaciones individuales”: ¢estas no crean tradiciones también?


http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n46/lzavala.html
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realizada, formal, cultural y nominalmente (evocando la triada de artisticidad en Nanni), en
el lenguaje cinematogréfico de los primeros afios del siglo XX, sobre todo con el cine
francés e italiano de arte, y posteriormente con Griffith. A partir de la consolidacién de
Hollywood y del lenguaje cinematogréfico griffithiano, que reunia también las principales
experimentaciones en el campo de las vanguardias artisticas del momento, podemos decir
que se erige un idiolecto cinematografico fuerte que va a determinar el cine en los primeros

cincuenta afos del siglo XX.

Estoy de acuerdo con los tedricos que afirman que el cine surgié cuando tuvo la
capacidad de contar historias. EI sentido narrativo en el cine le dio su primera gran
identidad, més alla de la curiosidad tecnoldgica, y esta identidad, en gran medida, persiste
hasta nuestros dias. Pero hay que tener cuidado al absolutizar la cuestion: hablamos,
nuevamente, de un uso historico que identifica narracion con cine; y por muy difundida y
constante que sea esta identidad, no se puede reducirse a todo el ambito cinematogréfico,
mucho menos a su estudio. Creo gue en este punto la semidtica ha tenido sus mayores
glorias y sus peores fracasos: al estudiar al cine en cuanto discurso narrativo (pienso sobre
todo en la semiotica estructural y generativa), la aplicacion de las constantes narrativas
identificadas por Propp y su modelizacion abstracta por parte de Greimas y Barthes
encontré en el cine un campo fertilisimo de anélisis: al ser el cine fundamentalmente
narrativo, y al ser la semiética (al menos este tipo) un estudio que concibe a todo discurso
como una narracién, el enamoramiento era inevitable. Lo mismo puede decirse de los
mecanismos de enunciacion (o discursivizacion o Sintagmatica): si el cine se
institucionaliz6 como tal gracias a su organizacion interna en cuanto discurso, no habria

duda de que el camino a seguir para explicarnos su naturaleza y su implicacion
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interpretativa en el espectador es el de los mecanismos textuales (la estructura, la sintaxis),
que dictan la manera en que el contrato semidsico, la interpretacion, tendria lugar.

Nuevamente, estamos ante la tirania de la estructura.

Los primeros teoricos parten de ideas similares. Riciotto Canudo, en su manifiesto de
1911 EIl nacimiento del sexto arte, concibe al cine como el crisol donde se funden las tres
artes espaciales (arquitectura, escultura y pintura) y las dos temporales (poesia y musica,
aunque despues afiadiria la danza, convirtiendo al cine el séptimo arte), transforméandolas
en una suerte de teatro denominada “arte plastico en movimiento”. Canudo ya entrevia en
el cine una “forma de arte total”. En 1915, el poeta Vachel Lindsay, en The art of the
moving picture, de 1915, defiende al cine popular como un arte democrético, en el que
confluyen, igualmente, otras artes. Vachel define al cine como “escultura en movimiento”,
“pintura en movimiento” y “arquitectura en movimiento”, siendo el movimiento la
constante en sus definiciones. EIl tedrico Robert Stam apunta con razén que sin una
sistematicidad teorica, Vachel anticipa intuitivamente muchas de las cuestiones que
interesaran a construcciones tedricas mas sélidas, como su fascinacién por la consideracién
del cine como jeroglifico, su vision de Edison como el “nuevo Gutenberg”, su atencion al
espectador (su sugerencia de que los espectadores debieran hablar durante la pelicula
anticipa al teatro de fumadores de Brecht, como sefiala Robert Stam), etc. En 1916, Hugo
Munsterberg escribe su libro The photoplay: a psychological study, en el que se ponen en
relieve algunas cuestiones psicoldgicas relacionadas con la percepcion y la analogia del
cine con la manera en que estructuramos el mundo real. En este sentido, Munsterberg ve en
el cine un “arte de la subjetividad”, que imita las formas en que la conciencia conoce el

mundo fenoménico. Su teoria es ya mucho mas refinada y sistemética que la de sus
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contemporaneos, al distinguir entre “progresos interiores” y “progresos exteriores” en la
evolucion del cine: los primeros hacen relacion a procesos estéticos y los segundos a la
evolucion de los dispositivos tecnoldgicos. El principal interés de Munsterberg son las
formas interiores del cine, es decir, los avances en el lenguaje cinematografico que

transforman episodios comunes de la vida cotidiana en un “arte cargado de promesas”.

En sintonia con el viejo Idealismo, Munsterberg considera que el cine configura la
realidad tridimensional de acuerdo a las “leyes del pensamiento”: es precisamente la
distancia del cine con respecto a la realidad fisica lo que lo conduce a la esfera mental.
Ademéas de Munsterberg, tedricos posteriores (décadas de los 30 y 40) como Rudolf
Arnheim y Bela B&lazs insistian en la especificidad artistica del cine no s6lo en su distancia
con la realidad, sino en su distancia con otras formas de arte. No obstante, contra estos
teoricos “formativos”, a partir de la vanguardia rusa se creard el partido contrario a esta
postura: la de los “realistas”, que consideran la reproduccion de la realidad como la
verdadera especificidad artistica del cine. Conviene recordar en este rubro a Dziga Vertov,

por ejemplo, y mas recientemente, el movimiento Dogma 95.

La cuestion de la percepcion, comparada con la experiencia cinematografica, fue
también debatida desde los inicios, pero empieza a tomar forma mas sistematizada (que
habria de influir importantemente a varios tedricos de los afios ochenta) a partir de las
reflexiones de Merleau-Ponty: “un filme no se piensa; se percibe”. La concepcion del cine
como un mecanismo que emula nuestra capacidad cognitiva con respecto a la realidad,
sobre todo en lo relativo al espacio y al tiempo, la homologacién del trabajo intelectual en
el cine y la filosofia, asi como la atencion prestada a los principios de la psicologia Gestalt,

seran rasgos comunes de los diferentes enfoques fenomenolégicos del estudio del cine.
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Si aplicamos el modelo de Nanni, tenemos la ventaja no sélo de explicarnos
sincrénicamente qué es el cine, sino de poder ver diacronicamente como ha sido y tal vez
aventurar como sera. El cine nace, pues, como arte, en los primeros afios del siglo XX,
gracias a la incorporacion de lenguajes o elementos textuales de otras artes, como la
masica, el teatro y la literatura. Es fundamental en la construccion de esta legitimidad
artistica el papel de las cinematografias italiana y francesa. Los cineastas italianos, a partir
de 1908 con Los ultimos dias de Pompeya, empiezan a contar historias épicas, religiosas y
mitol6gicas de manera compleja y grandilocuente. Los grandes escenarios recuerdan la
Opera, los guiones son adaptados de la literatura por Gabriele D’annunzio, la musica es de
Pietro Mascagni, por citar un ejemplo: las peliculas ahora duran dos o tres horas para que la
gente homologue esta experiencia con la asistencia a los conciertos, la dpera o el teatro.
David Wark Griffith utilizara todos estos recursos en sus superproducciones, ademas de
que institucionalizara los primeros elementos de la sintaxis cinematogréafica, contando en el
cine de la misma manera que lo haria Dickens en una novela. EI cine nace como registro
de la realidad, pero se convierte en arte en el momento en que es capaz de superar tal
realidad y constituir otra a través del discurso filmico complejo. Es aqui donde la
cinematografia francesa establece los primeros “canones”: tedricos como Louis Delluc o
cineastas como Abel Gance, Germaine Dulac o Jean Epstein (el movimiento impresionista
francés) estableceran la fotogenie como el elemento artistico al cual debe aspirar el cine: no
una copia de la realidad sino su sublimacion. Aunado al ritmo y movimiento, el cine debe
aspirar a ser una especie de sinfonia visual. Y nuevamente, estamos ante el origen de una
absolutizacion: tal sublimacidén se consideraria por algunos como la “esencia” del cine.
Como demostraran corrientes artisticas como el Neorrealismo italiano o el movimiento

Dogma 95, “la superacion” o creacion de otra realidad no es la inica aspiracion en el cine.
b
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Si pensamos en la vocacion abstracta de gran parte del arte vanguardista de las primeras
décadas del siglo XX, podemos explicarnos el sentido de muchas de estas concepciones del
cine. Por mencionar algunas poéticas, los futuristas pretendian reproducir, 0 mas bien,
representar el movimiento en sus pinturas; el cubismo, a la manera de un cartégrafo o un
arquitecto, abstraia de la realidad elementos esenciales que después plasmaba en sus
cuadros, ademéas de que su representacion entrafiaba una simultaneidad de diferentes
espacios, puntos de vista y relaciones temporales en un mismo espacio bidimensional. El
cine (y lo vemos sobre todo en la actualidad, con sus relaciones con la realidad virtual y la
tridimensionalidad) lleva a sus Ultimas consecuencias la revolucion iniciada en el siglo XIX
por Cézanne: renunciar al yugo de la representacion basada en la perspectiva tradicional y
trascender los aspectos miméticos del arte a una nueva representacion bidimensional que
fuera consciente de sus propios mecanismos de “abstraccion”. Recordemos la etimologia
de abstraer: “sacar de”. Los cuadros de Cézanne, como los cubistas, nos hablan de como el
artista abstrae la realidad para representarla (o crear una nueva, sobre todo en el cubismo
sintético): el resultado de tal abstraccion incluye también los medios usados para
conseguirla, y el artista no se preocupa ya por ocultarlos en la propia obra. En el cine, la
“conciencia” del propio medio y de sus mecanismos adquiere importancia a partir del
formalismo ruso (Eisenstein, Vertov) y logra reflexiones importantes en peliculas como La
noche americana, de Truffaut, Super 8, de Fellini, Sin aliento, de Godard y en muchas de
las peliculas del movimiento Dogma 95. De hecho, actualmente va de moda hacer
evidentes las suturas y los hilos del truco en el cine: si durante la época de oro de
Hollywood se consideraba un pecado mortal que la camara saltara 0 se moviera

desordenadamente, o bien que los actores miraran hacia ella, actualmente vemos que
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muchas peliculas usan el recurso de la cAmara a mano, y que los contenidos tipo reality

estan a la orden del dia.

Estas son algunas de las razones que caracterizan la artisticidad en el cine.
Actualmente, asistimos a una contaminacion cinematogréafica en otros campos culturales,
como la television, la publicidad o los videojuegos, que, a juicio de quien esto escribe,
caracterizaria como débil al actual idiolecto cinematogréfico. Débil porque,
sintacticamente, o bien estructuralmente, no es posible ya distinguir ciertas obras
audiovisuales (algunas consideradas como arte por la cultura), pertenecientes a los campos
ya citados, de lo que tradicionalmente Ilamamos cine. Débil porque las experimentaciones,
transformaciones, uso combinado de distintas disciplinas, se difuminan al nivel idiolectal
primario, es decir, en el idiolecto linguistico de la pertinencia, donde viven los hechos del
“habla” de la lengua artistica (cinematogréafica), del idiolecto cinematografico. Estos
cambios, si se institucionalizan, formarian parte de las convenciones estandarizadas,
institucionalizadas, en paradigmas mas amplios, mas visibles, mas fuertes, precisamente,

que después van delimitando de manera mas explicita el idiolecto artistico en general.
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Idiolecto cinematografico fuerte=Cine=cinematograficidad

Via directa

Largometraje

Cortometraje

Animacion

Documental

Etc.

Via indirecta

Contextual Circunstancial
Narratividad Cineteca
Temporalidad Sala cinematogréfica

Enunciacion Festival
Representacion, etc. Etc.

Idiolecto cinematografico débil = Cinematograficidad

Via directa

Cine

Videojuego

Publicidad

Television

Etc.

Via indirecta
Contextual Circunstancial
Narratividad Cineteca
Temporalidad Sala cinematogréfica
Enunciacion Festival

Representacion, etc. Etc.
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Creo que preguntarnos como sucede esto y como estd cambiando la naturaleza del
llamado séptimo arte, nos permite también saber diferenciarlo de otras manifestaciones

culturales, las cuales ya no son distinguibles s6lo por su estructura, sino por su uso.

Después de todas estas consideraciones (importantisimas para dimensionar l6gica y
epistemoldgicamente el objeto de estudio de la presente investigacién), podemos avanzar
consideraciones sobre el estatuto ontoldgico del cine. Y aqui saltan algunas preguntas que
me parece que pueden funcionar como introduccion a la cuestion: si ya vimos que la
identidad de las cosas no se da en funcidn de su estructura interna sino de su cultivo o uso,
¢qué es el cine? ¢Existe cine sin imagen? ;O sin montaje? ¢Sin organizacién interna en
planos o encuadres? ¢Sin narratividad? ¢Sin registrar nada de la realidad a través de un
medium? En pocas palabras, ;cual es la materialidad minima del cine, si en ella se puede
identificar su especificidad? Si ya dijimos que el uso (cultural) determina las identidades
(en este caso artisticas), ¢cual es el correlativo objetivo, material, fisico, estructural, del
cine? La pregunta no es tan facil de responder como tal vez se responderia en otras formas
de arte, ya que el cine, si bien se identificd inicialmente con la imagen en movimiento
silente, primero mimética y luego abstracta, ha ido incorporando otros cédigos estructurales
a su identidad, como el sonido, la tercera dimension, los efectos especiales en la sala, como
el llamado “4D”. A mi entender, el cine pide a gritos actualmente “salirse” de la pantalla,
interactuar fisica y materialmente proponiendo una realidad “verdadera”, no representada
bidimensionalmente en una pantalla. Ante los puristas que pusieran el grito en el cielo
argumentando que, en el caso de la interactividad fisica ya no estariamos hablando de cine,
responderia que la decision no es nuestra, en el sentido de una individualidad determinada,

de un sujeto individual, sino de la colectividad, de la cultura que decidira si sigue llamando
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cine a esa actividad artistica. Me parece que de todas las artes, el cine tiene la vocacion
mas clara de convertirse en un “arte total”, que como un camale6n pueda apropiarse de los
codigos estructurales de otras artes. Tenemos entonces que el cine, como funcion
cinematogréfica, como cinematograficidad, se identifica en un momento histérico con una
determinada materialidad y organizacion sintactica, que puede cambiar en un momento
dado de manera mas espectacular que otras artes. EIl cine es arte, todo el cine, en este
sentido. No habria que confundir con el llamado “cine de arte”, que en cambio es una
categoria critica, no identitaria. Un critico determinado tendra una idea de qué cine es mas
0 menos artistico, distinta a la de otro critico, posiblemente. Pero en todo caso, usa la
palabra “arte” como significacion, no como identidad, segun la definicion que de estos
términos hemos dado aqui. En otras palabras, puede entenderse la diferencia entre entender
la palabra “arte” como sustantivo, como identidad, o bien como adjetivo, como
significacion valorativa del cine que nos gusta mas. Creo que una de las aportaciones de
este enfoque es quitar las telarafias metafisicas que legitiman los discursos de la critica
profesional respecto a qué es cine y qué no lo es. En suma: el cine adquiere su identidad
artistica por la cultura, y a partir de ahi el critico puede aplicar categorias como “cine
comercial” vs. “cine de arte”, pero para usarlas, debe ya considerar como arte a la practica
cinematogréafica, 0 mejor adn, la préctica cultural que se define como cinematogréfica en un
momento dado. Y lo mismo pasa con las categorias “documental”, “largometraje”, “corto”,

etc. Pueden entenderse como géneros cinematograficos o estructuras cinematograficas una

vez que hemos identificado al objeto como cine, no antes.

El estatuto ontoldgico del cine se encuentra entonces en la intencionalidad pura, mas

alld de la imagen en movimiento proyectada, enunciada o representada, aunque dicha
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intencionalidad se garantice a través de ella. Para demostrar esta aseveracion, me apoyaré
inicialmente en las consideraciones de Lorenza Mazzei respecto a la identidad especifica de
la musica (que yo llamaré musicalidad). Mazzei, en su investigacion semioldgica sobre la
naturaleza de la mdsica, evoca diversos ejemplos en los que ésta puede prescindir
perfectamente del sonido acustico, al menos en el sentido material. En su obra Estética y
semidtica, ya citada anteriormente, Mazzei recuerda el ejemplo de John Cage, para quien
todo puede convertirse en musica (en sus trabajos se encuentran los primeros ejemplos de la
llamada “musica gestual”): en su obra 4’33, de 1952, los ejecutantes en una sala se
preparan para hacer musica, luego callan para que el publico escuche los sonidos de la
propia sala de concierto. Kagel, otro artista citado por Mazzei, compone una épera, Con
voce, en la que los ejecutantes, mudos y enmascarados, representan con mimica los gestos
de los instrumentistas sin emitir sonido alguno. Cita también las Musik Zum Lesen de
Dieter Schnebel, que consisten en partituras destinadas no a la escucha o a la ejecucion,
sino a la lectura; y no abundaremos mas sobre otros ejemplos donde la musica se reduce a
sonidos producidos por dos tazas de agua, silbatos y juegos infantiles, o bien a tocar un
piano no necesariamente con las teclas. Se pudiera objetar que, en todos los casos se
conserva la filiacion o afinidad de la musica con el sonido o el escuchar, asi sea el silencio.
El sonido estaria presente, al menos en sentido conceptual. Pero en este juego de
presencias y ausencias, ¢cémo delimitamos la identidad de una practica? La clave del usoy
de su posterior asociacion a un vehiculo conceptual o material me parece muy importante:
relacionamos una identidad a una estructura, y en este sentido, la usamos conceptualmente.
Pero luego, a través de este uso, de esta dimension pragmatica-semantica, se deriva una
dimension sintactica en la que “vive”, al menos temporalmente, la intencionalidad

pragmatica inicial. Pero luego el juego comienza otra vez: podemos tomar una dimension
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sintactica y “reinventarla” nuevamente con el uso, y derivar de ella una nueva estructura
interna, una nueva sintaxis. De ahi que tomar como punto de partida a las sintaxis y no los

usos deriva en una absolutizacién indebida y engafiosa.

Ejemplos analogos en el mundo del cine nos hacen pensar en los correspondientes
equivalentes del mingitorio de Duchamp: baste recordar la obra de Andy Warhol, Empire, o
bien Sleep, en las que una camara registra, sin moverse absolutamente, imagenes del
edificio Empire State o de un tipo durmiendo. O bien los trabajos del mismo Duchamp,
como Anemic cinema, en el que vemos una especie de animacion tipogréfica sin sentido, o
aun mas, los de Man Ray o Ferdinand Leger, en los que aparecen juegos de sombras o
imagenes irreconocibles. O mas recientemente, el trabajo de Gonzalez Ifiarritu sobre los
atentados del 11 de septiembre de 2001, en el que mas del 95% del corto proyectado
simplemente es un fondo negro con sonidos de fondo. Las codificaciones estructurales del
cine, que en este caso podriamos decir que pertenecen al universo del habla de la lengua
cinematogréafica, formaran parte de la identidad del idiolecto cinematografico dependiendo
si se institucionalizan o no, si forman parte de las convenciones que asignan el correlativo

objetivo a la cinematograficidad.

Mazzei coincide con Jean-Jacques Nattiez, un musicologo que analiza en su obra
citada, en que el dato irreducible de la musica es el sonido, aunque en ciertos casos no esté
presente en la obra musical. En todo caso, el sonido esta presente “ain de manera

5544

sobrentendida Aqui podriamos recordar las consideraciones de uno de los tedricos

fundadores de la tradicion semioldgica cinematografica: Christian Metz. Las propuestas

* Mazzei, op. Cit. Pag. 27
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tedricas del francés, a partir de los afios sesenta, han sido determinantes para la evolucion
tedrica cinematogréfica de la semidtica. Metz coincide con muchos analistas en que no se
puede hablar de especificidad en cuanto cédigo®™ homogéneo, ya que la configuracion
estructural no sélo del cine, sino de cualquier otra arte o aun la lengua responde a una
mezcolanza de diferentes codigos que confluyen en lo que nosotros llamamos identidad
especifica, en este caso, del cine. Sin embargo, esto no es todo: no basta decir que una
identidad especifica es sélo el resultado de la combinacion de diferentes codigos
(considerando que estos cAdigos estan presentes también en otras identidades, en otras
artes). En su obra La significazione del cinema, semiotica dell immagine, semiotica del

film, Metz establece:

En suma, interrogarse sobre la especificidad de un cédigo no consiste solamente en el preguntarse,
como hace Emilio Garroni, si otros lenguajes emplean o no emplean este codigo, sino también si los
otros codigos del mismo lenguaje son 0 no son mas cercanos a las constricciones técnicas a las
cuales este lenguaje debe su definicion y también su existencia separada. Se puede buscar la
especificidad comparando varios lenguajes desde el punto de vista de un mismo codigo, pero

también comparando varios cédigos desde el punto de vista de un mismo lenguaje.

(...) Un codigo puede ser especifico aun cuando no se manifieste en un solo lenguaje, y que un
lenguaje puede ser especifico por algunos de sus codigos aunque no se reduzca a ellos solamente. Lo

“homogéneo” (el codigo construido) no es necesariamente no-especifico y lo “especifico

*> Recordemos la nocién de cddigo, ya referida anteriormente en este trabajo: un inventario de simbolos,
acompafado de un conjunto de reglas de composicion de signos. Y esta nocidn no se reduce solamente a la
morfologia, sino también a las reglas sintacticas que permiten articular y producir mensajes. En este trabajo
introducimos, ademas, la nocion de cédigo de uso, que refiere a las reglas pragmaticas que distinguen la
identidad de una practica, asi como sus reglas de operacidn, de la codificacidn especifica para determinados
mensajes. En pocas palabras, oponemos la distincion entre cddigos de funciéon (de uso) y codigos de
estructura (de composicidn sintactica en un signo o mensaje que previamente recibié una determinada
I6gica de uso de los primeros).
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heterogéneo” (el lenguaje concreto) no es especifico solamente por la lista heterogénea de sus

. - . ) ) (46
elementos sino también por ciertos elementos homogéneos que componen esta lista heterogénea.

Para Metz no basta, pues, decir “esta es la lista de cddigos que constituyen la

identidad cinematografica”:

Sin embargo, es igualmente importante para la claridad de la cosa que los dos tipos de investigacion
(inter-lenguaje e inter-codigo, NDR) no sean confundidos y es también oportuno repetir, en el
sentido ya indicado hasta ahora, que los dos tipos de investigacion conducen al mismo resultado, o
mas exactamente, que la especificidad de un cédigo no puede ser establecida sino en el punto en el
cual éstos se intersectan; distintos en su principio, los dos tipos de investigacion determinan los dos
aspectos complementarios de la nocion de especificidad, y su dualidad no tiene para nada el efecto de
conducir a dos “listas” de codigos especificos que no concordarian después entre ellas. Los rasgos
pertinentes de la materia del significante delimitan el grupo de lenguajes en los cuales es
manifestable un dado codigo, pero contribuyen por el hecho mismo a definir dichos lenguajes: los

rasgos pertinentes nos informan, por lo tanto, al mismo tiempo, sobre la especificidad de los cédigos

Y
y sobre la de los lenguajes.

Es importante entonces, para Metz, no s6lo decir que el cine estd conformado por
varios codigos presentes también en otras artes, sino establecer también la manera en que
dichos codigos interactan entre ellos de acuerdo a la naturaleza del significante, o bien, las

“constricciones técnicas” a las que debe su especificidad.

Estas “constricciones técnicas” a las que se refiere Metz, ;no presuponen lo que la

interseccion de los codigos pretende definir? Es como decir que lo que define al cine es la

* Metz, C. (1975). La significazione del cinema, semidtica dell'immagine, semidtica del film, Milan: Bompiani,
pag. 202

47 ¢
Idem.
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manera en que se da la combinacidn de los distintos codigos que le dan sentido y la manera
en que ciertos cddigos estdn mas cercanos que otros a la estructura cinematogréafica, esos

codigos “homogéneos” que componen la lista heterogénea.

El cine, pues, para Metz, como cualquier lenguaje artistico, constituye un medio
pluricddigo. Numerosos codigos permanecen constantes a través de todas o la mayoria de
las peliculas, pero, a diferencia de la lengua, el cine carece de un codigo maestro
compartido por todas las peliculas, como establece Robert Stam y otros autores en la obra
Nuevos conceptos para la teoria del cine. Los textos filmicos, para Metz, forman una red
estructurada producida por la interrelacién de codigos cinematicos especificos, es decir,
coédigos que aparecen s6lo en el cine, y cédigos no especificos, o bien, cddigos que

comparten otras disciplinas que no son cine.

Metz describe la configuracion de los cddigos especificos y no especificos como un conjunto de
circulos concéntricos que se extienden por un espectro desde lo més especifico -el circulo mas
interior-, por ejemplo aquellos codigos relacionados con la definicion del cine como el despliegue de
imagenes multiples en movimiento (por ejemplo, cddigos de movimientos de cAmara y montaje en
continuidad), a través de cddigos compartidos con otras artes (por ejemplo, cddigos narrativos,
compartidos con la novela y la tira cémica, o codigos de analogia visual, compartidos con la pintura)
hasta codigos demostrablemente no especificos que se hallan ampliamente diseminados en la cultura
(por ejemplo, los cddigos de rol genérico). Mas que una absoluta especificidad o una no
especificidad, entonces, seria mas apropiado hablar de “grados” de especificidad. Ejemplos de
cddigos especificamente cinematicos serian el movimiento de cdmara (o su ausencia), la iluminacién
y el montaje; éstos son atributos de todas las peliculas en el sentido en que todas las peliculas
implican el uso de camaras, todas las peliculas deben ser iluminadas y todas deben ser montadas,
incluso si el montaje es minimo. (Los intentos vanguardistas de alejarse incluso de estos rasgos

basicos, como en las peliculas parpadeantes, revelan la dependencia encubierta que del modelo de
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Metz tiene el cine clasico). La distincion entre codigos especificamente y no especificamente

. L. . . . 48
cinematicos obviamente resulta con frecuencia tenue y cambiante.

La distincion, pues, entre cddigos especificos y no especificos no es clara. Me
parece que esta explicacion no es suficientemente convincente. Convendria distinguir aqui,
como hace Nanni, entre dos tipos de codigos, a fin de establecer como estos confluyen en la
identidad: hay codigos de creacion (estructurales o interestructurales) y codigos de uso, que
se ubican fuera de la organizacion interna de la obra o de otra obra, otros lenguajes. Un
videoclip puede presentar exactamente la misma organizacion de codigos de creacion que
un cortometraje, y su distincion no radicaria en el interior del texto. Si Metz reconoce que
un codigo puede ser especifico (como en efecto, lo es, por ejemplo, en el caso del montaje,
la fotografia y el uso de la banda sonora tanto en el videoclip como en el cine) aun cuando
se manifieste en ambos lenguajes, no aclara la manera en que opera dicho conmutador de
identidad. Y si dice que un lenguaje puede ser especifico por alguno de sus codigos aunque
no se reduzca sélo a éste, no explica tampoco la manera en que esto sucede. El
planteamiento de solucién que aqui se propone, retomando a Nanni y los esquemas

precedentes, hace énfasis en el uso idiolectal cultural de la propia identidad. Recordemos:

8 Burgoyne et al, op. Cit., pag. 69
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Con la via directa no tenemos problema: es cine aquello que entra en las categorias

conformadas o etiquetadas como tales, institucionalizadas pragmaticamente. Es el acto de

bautizar, aqui y ahora, “algo” con determinado nombre o categoria: sera un largometraje

aquel objeto que sea filmado (en celuloide) o grabado (en soporte digital) con elementos

profilmicos (lo que se filma o lo que se graba, lo que esta delante de la cAmara) reales o no

(pueden ser construidos sin la presencia de 1o “real” en el sentido de la analogia icénica,

como en la pintura), que se use en proyeccién en una sala o se reproduzca en cualquier otro

soporte electronico, y que tenga una determinada duracion (mas de una hora, generalmente

entre hora y media y cuatro horas). Esta categoria puede estar conformada por uno o mas

codigos internos (homogeneos y ciertamente especificos del cine) que podemos observar en

la via indirecta contextual. Conciliando con Metz, es cierto que el cine tiene cddigos de
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creacion especificos y que pueden estar presentes 0 no en determinadas obras. Y me parece
que lo que aclara muchisimo su postura se encuentra en lo postulado por Nanni: la manera
en que los cddigos participan en la identidad cultural del objeto, segun la situacién. Para
tener el cine necesitamos al menos una de las vias de artisticidad expuestas: si
performativamente el objeto no tiene la etiqueta de “largo” o “corto” o de “cine” en
general, podemos encontrar la identidad del cine en un objeto que contextualmente cuente
con uno o més cddigos estructurales reconocidos como cinematogréaficos: es por eso que
podemos ver cine en la literatura, en la masica, en el cémic, en el teatro, television, etc. En
el caso de la cinematograficidad circunstancial, podemos preguntarnos si ésta puede ser un
elemento de especificidad aun en ausencia de algin elemento contextual: es claro que,
contando con un elemento contextual, un objeto puede llegar a un festival de cine sin tener
necesariamente alguna de las etiquetas expuestas en la via directa. Esta via de identidad es
clara para distinguir un videoclip de un corto, es decir, para distinguir entre lenguajes con
codigos de creacion idénticos. No obstante, si estamos en el caso hipotético de un objeto
gue no cuenta con etiquetas de via directa ni elementos contextuales de la via indirecta pero
si en la circunstancial (se expuso en un lugar de cine), ;podemos hablar de que ese objeto
es cinematografico? Al parecer, no exactamente. Aqui saltaria una primera diferencia
respecto al modelo de artisticidad de Nanni: el cine, a diferencia del arte en general, posee
codigos especificos que circunscriben de manera mas precisa su identidad. Esto no
contradice la logica del modelo nanniano: prevalecen las vias directas e indirectas; directas,
contextuales y circunstanciales, pero a diferencia del arte, nuevamente, en general, el cine
no adquiere su identidad solamente a través de la via circunstancial, es necesario que,
ademas de esa via, la obra esté acompafiada por algiun elemento contextual y/o directo.

Naturalmente, también la via directa debe contar con caracteristicas contextuales (la
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categoria de “largometraje” tiene caracteristicas textuales bien precisas), pero la via
contextual no necesariamente debe remitir a una identidad especifica del cine. Esto quiere
decir que existe una diferencia entre lenguaje cinematografico e identidad especifica
cinematogréfica: el lenguaje cinematografico puede estar presente en obras no
necesariamente cinematograficas, como un programa de television, un videoclip, un spot
publicitario, etc., pero la identidad cinematografica, es decir, los objetos a los que llamamos

“cine”, en concreto, viven o adquieren su estatus solamente a traves de la via directa.

Este ordenamiento ontoldgico-epistemoldgico, a mi juicio, viene a resolver muchas
cuestiones debatidas desde la consolidacion de la cinesemiologia, como la llama Robert
Stam, en concreto relacionadas con las posturas de Christian Metz referentes a los codigos,

subcodigos y especificidad del cine.

Metz considera que existen codigos cinematicos especificos y no especificos, como
ya hemos visto, y también subcodigos, que representan usos especificos del codigo general.
Un ejemplo de esto seria la iluminacidn expresionista: se considera que la iluminacion es
un cddigo cinematico especifico, y dentro del espectro que esta identidad contiene, un tipo
de iluminacion posible seria la alemana de los afios veinte; o bien, existe el codigo del
montaje, un subcodigo podria ser el montaje eisensteiniano. Para Metz, el lenguaje
cinematico seria la totalidad de los codigos y subcodigos cinematicos. Stam y compafiia,
en su obra citada anteriormente, sefialan que estas definiciones han sido contestadas por un
namero de analistas que se queja de la circularidad de la definiciéon y la poca claridad
respecto a la naturaleza de cddigo y subcddigo. Citan a David Bordwell, quien contesta la

postura metziana de que los codigos son potencialmente “comunes a todos los filmes”:
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Bordwell razona que ningln cddigo estd realmente presente en todas las peliculas, mientras que
todos los codigos estan potencialmente presentes en todas las peliculas, ya que cualquier cosa podria
haber sido puesta en un filme. Bordwell lleva mas lejos su argumentacion; la caracterizacion que
hace Metz de los subcddigos muestra una dependencia encubierta de ideas recibidas sobre la historia

del cine y la “evolucion del lenguaje del cine”, ideas que proporcionan una base no mencionada para

- (49
el reconocimiento de los subcédigos.

En este sentido, conviene recordar algunas ideas de Lev Manovich, quien asegura
que el cine en la actualidad, en sus caracteristicas tecnoldgicas mas recientes referidas a la
digitalidad y la tridimensionalidad, por ejemplo, hace pensar en una regresion de las formas
y los lenguajes a la actividad pre-cinematica del siglo XIX, cuando se coloreaban a mano
los fotogramas y se realizaban efectos relacionados con la animacién, lo que convertiria al
cine en un subgénero de la pintura, como se mencionaba en el capitulo 1. Para Manovich
el cine en el siglo XX se deslinda de la animacion y abraza una identidad indexical (que
registra la “realidad”) que en la actualidad se ha perdido. Podemos entender entonces, entre
lineas, que la identidad del cine, para Manovich, no es una, sino que ésta depende del uso
del tiempo. Los codigos de creacion cambian de un momento a otro, por lo que la

especificidad no depende directamente de ellos.

Asi pues, el idiolecto cinematografico se propone en este trabajo como aquel
conjunto de reglas, convenciones, usos, estructuras, técnicas, formatos y géneros que
constituyen en un momento dado la identidad artistica del cine. Retomando el ideal de la
escuela formalista, se pretende estudiar al cine como una lengua, fuera de posiciones

ideologicas, metafisicas o valoraciones subjetivas. En pocas palabras, se pretende hacer

* [dem, pags. 70-71.
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una ciencia del cine. Una ciencia del cine por fuerza debe también ser una semiologia
estética, pues el cine es un arte. Sobre este punto es necesario clarificar qué se entiende por
una identidad artistica, es decir, explicar qué es lo que hace de un objeto, texto o discurso
“normal”, cotidiano, un objeto artistico. Retomando la vieja pregunta formalista, primero
en la literatura, respecto a qué es lo que hace de un discurso verbal un discurso poético,
pregunta que puede extenderse al arte en general (como de hecho se ha extendido), aqui se
pretende demostrar que la identidad artistica de cualquier objeto o texto depende de la
convencion cultural que, a través de dos vias (directa e indirectamente) confiere, “bautiza”,
determina o designa como artistica determinada obra o determinado paradigma tanto
productivo como interpretativo. Artista y publico (sea critico profesional o simple
espectador) estan ligados a priori por este idiolecto que va marcando la pauta, muchas
veces de manera implicita y velada, respecto a qué se entiende por arte en un determinado

momento historico.

Implicitamente, con este enfoque consideramos que el arte no es arte por si mismo,
ni tiene una determinada “esencia”, ni estructural ni extraestructural, que no sea aquella
conferida por la historia. El arte no es universal y no es condicion “natural” del hombre.
La historia y el desarrollo de la estética como disciplina nos han demostrado que lo que se
considera como artistico (o estético) cambia con el transcurrir del tiempo y de una cultura a
otra, aun dentro de un mismo territorio. Esto no quiere decir que un proyecto de
descripcion cientifico, no normativo, que arroje luz sobre cdmo se construyen y cOmo viven
las identidades de lo estético y lo artistico, no pueda ser posible. El asunto es construir un
adecuado objeto tedrico, libre de ideas metafisicas o posiciones ideoldgicas implicitas, que

nos permitan estudiar el fenémeno artistico con una distancia de andlisis y con instrumentos
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de comprobacion intersubjetiva. Los viejos formalistas rusos marcaron la pauta de esta
vocacion, pero traicionaron el ideal de no contaminar con las posiciones personales del
analista, con sus gustos o ideologias artisticas, el objeto que se esta estudiando, que consiste
en explicar la especificidad artistica de una identidad. Otros tedricos contemporaneos a los
estudios formalistas rusos fueron Louis Delluc y Jean Epstein, por mencionar dos de los
mas significativos, que también trataron de explicar cudl es la condicién que transforma al
cine en un arte. Para ellos, la condicién artistica del cine dependia del trabajo de
sublimacion de la imagen en si misma, fuera de su relacion analdgica, iconica o utilitaria
respecto a la realidad. A esta condicion sublimante de la imagen gracias a su trasposicion
al celuloide con los recursos de la fotografia cinematografica la llamaron photogenie. La
artisticidad el cine radicaria, pues, en un oportuno trabajo de construccion icénica gracias al

uso de los medios tecnologicos cinematograficos. Argumenta Boris Eikhenbaum:

La inadecuacioén permanente entre “esencia transmental” y “lenguaje” es la antinomia interna del arte

que guia su evolucion.

El cine se hizo arte a partir del momento en que se establecid el significado de estos dos términos.
La fotogenia, es la esencia “transmental” del cine, analoga al cardcter “transmental” musical,
literario, pictérico, motor, y otros. Nosotros la percibimos en la pantalla aparte de cualquier vinculo
con el argumento: en los rostros, los objetos, el paisaje. Nuestra mirada redescubre las cosas,
“jugamos” con ellas, las percibimos como desconocidas. Delluc ha dicho: “una locomotora, un
trasatlantico, un avion, una via férrea son, por la geometria de su estructura, fotogénicos. Cada vez
que un panorama actual muestra un buque o una flota, los espectadores gritan de admiracion”. No a
causa de la “estructura” del objeto, sino por la manera en que éste es presentado en la pantalla.
Cualquier objeto puede ser fotogénico, es una cuestion de método y de estilo. El operador es el

artista de la fotogenia. Utilizada como “expresividad”, la fotogenia se transforma en “lenguaje”,
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lenguaje de la mimica, de los gestos, de las cosas, de los angulos, de los planos, etc., que son el

fundamento de la cine—estill'stica.50

Asi también los formalistas literarios explicaban la especificidad de lo poético (o lo
artistico) en el uso de la palabra “en si misma”, fuera de todo proposito comunicativo o de
determinacion de sentido, es decir, apreciar la musicalidad, la forma de la palabra en su
constitucién propia, antes de pensar en lo que designa, en un acto de desfamiliarizacion
respecto a lo cotidiano. La palabra silla puede convertirse en arte o poesia (para el caso son
sindnimos) si se “extrafia” su sentido de ser una palabra que nos hace pensar en un objeto
para sentarse y en su lugar la pensamos como una entidad estética que es en si una realidad

nueva, fuera de determinaciones.

Al contrario de la funcién de comunicacion, que hace posible el intercambio social a traves de la
palabra [como signo], la funcion poética muestra al receptor la estructura misma de la palabra, los
elementos de los que aquella se compone [...]; [ella] nos expone la palabra misma a través de la

palabra, mientras que las otras funciones siempre nos hacen descubrir otros objetos, diferentes en su

esencia de la palabra, apuntan a otra cosa a través de la palabra [.. .]51

Los formalistas concordaban con Saussure en que la tarea de la linglistica debia
concentrarse en la lengua como objeto de estudio, e ignorar los hechos del habla.
Entendiendo la logica que ellos conferian a la identidad artistica, la poética debia

concentrarse precisamente en el habla porque en ésta habitaba el “extrafiamiento” que podia

>0 Eikhenbaum, B. (1996). Problemas de cine-estilistica. En F. Albéra (Comp.), Los formalistas rusos y el cine.
La poética del filme. Barcelona: Paidés. (Trabajo original publicado 1927).

> Vinokur, G. (1996). Poética, Lingiiistica, Sociologia (Cuestiones de método). En F. Albera (Comp.), Los
formalistas rusos y el cine (pp. 22). Barcelona: Paidds. (Trabajo original publicado en 1923).
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hacerse de la lengua normal, cotidiana. Es decir, el arte es un hecho de habla que se deriva

del extrafiamiento de la lengua y que niega de ésta su capacidad comunicativa tradicional.

Mientras que la lingistica, como ciencia de la lengua social que implica ante todo la comunicacion,
la mutua comprension, esta autorizada para ignorar el habla (incluso esta obligada a ello), la poética,
que se interesa por la palabra como material de construccion y por la lengua como elemento basico

de una estructura racional, debe interesarse, por el contrario, por el habla, esa superestructura volitiva

respecto del sistema de signos lingiisticos dados, impuestos.52

Se trata, pues, de moverse del eje de la seleccién (aquello que designa la realidad, la
determina, y por lo tanto, esta subordinado a ella) al eje de la combinacion, donde cuenta el
libre juego sintctico a través del cual el artista puede “desfamiliarizar”, de acuerdo con
Roman Jakobson. Recordemos: “La funcidon poética proyecta el principio de la equivalencia
del eje de la seleccién al eje de la combinacion™.> Como se ha criticado desde varios
frentes, esta concepcion es ideol6gicamente afin a la literatura simbolista, al surrealismo y
otras vanguardias, y tal vez explique el sentido de tales poéticas (aqui se entiende la palabra
“poética” como la explicitacion de la poiesis, es decir, el sistema expresivo de cada artista,
0 grupo 0 movimiento, como un proceso que parte de un conocimiento artistico, de una
ideologia artistica, y tiene como finalidad la produccion de una obra de arte). La
concepcién del arte durante los afios 10 y 20 exigia una concepcién nueva del mismo,
acorde con las ideologias surrealistas, dadaistas, simbolistas, etc. Bien lo dice Yuri

Tynianov: “el cine es un arte abstracto”*. Es decir, el cine debe subordinar lo visible a los

>? |bidem, pag. 21.
> Jakobson, R. Op. Cit., pag. 360.

>* Tynianov, Y. (1996). El cine, la palabra, la musica. En F. Albéra (Comp.), Los formalistas rusos y el cine.
Barcelona: Paidds. (Trabajo original publicado 1927).
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principios de construccion que privilegian, hacen posible y enfatizan su articulacion. La
homologacioén a otras artes como la arquitectura es explicitamente caracterizada como “arte
abstracto”. Si pensamos en la tradicion del término abstracto en el mundo de la pintura, y
si nos atenemos al significado que se sigue de su etimologia (extraer, sacar de), veremos
que esta concepcion del cine va acorde con los valores estilisticos y conceptuales que se
viven en el ambiente artistico desde Cézanne, que van a enfatizarse durante el fauve-
expresionismo (sobre todo obra de Matisse) y con las poéticas cubo-futuristas y paradigmas
racionalistas relacionados. EI cine en este momento era abstracto, como todo el arte,
practicamente, pero si seguimos tal I6gica, veremos que mas tarde la pintura y otras artes se
vuelven concretas, es decir, plantean realidades conceptuales o materiales totalmente
desligadas de un espiritu organizativo, programatico, abstracto. ¢Por qué el cine no pudiera
seguir ese camino en un momento dado? Pensemos en el cubismo sintético, en el
suprematismo, el constructivismo, el informalismo, el expresionismo abstracto (que mas
bien deberia Ilamarse concreto) y demas poéticas que actualmente son todavia vigentes. El
hecho de que el cine se haya definido primordialmente como narracién y montaje en esos
afios (pensemos en David Wark Griffith y en Sergei Einsestein, por ejemplo), es decir,
entre 1915 y 1930, grosso modo, nos explica la naturaleza de tal abstraccién. El decoupage
clasico, es decir, el estilo de montaje que desarticula una accién en diferentes planos,
escenas y secuencias, se va a popularizar e institucionalizar de manera tajante gracias a la
influencia del cine estadounidense y su época de oro, fundamentalmente entre 1930 y 1960.
Actualmente muchas poéticas cuestionan la narratividad como identidad o esencia del cine
y luchan por proponer un cine contemplativo, en su forma pura de imagen-tiempo. Ya, de
hecho, desde los afios veinte veriamos cine experimentalmente articulado en los trabajos de

Marcel Duchamp, Man Ray, Fernand Leger, René Clair y otros. No narrativos, pero
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articulados de manera “extrafiante”, jugando con las posibilidades de la fotografia

cinematogréfica y los trucos de iluminacion, animacion y postproduccion.

¢Por qué no proponer la hipétesis de un cine concreto, en el que no se cuenten
historias, ni se construyan conceptos mediante la analogia, el contraste o el extrafiamiento,
sino que se proponga como una experiencia Unica, interactiva, informal, en donde so6lo
exista la percepcion de colores, sombras, texturas y formas “neutras”, experimentables a
partir de los sentidos (los cinco) y no nada mas dependan de la vista o el oido? Un

verdadero arte total, como querria Wagner. Una de tantas propuestas posibles de arte.

Los formalistas traicionaron su principio cientifico-descriptivo casandose con una
normatividad, con una determinacion artistica particular: el cine es arte en la medida en que
propicia el abandono del naturalismo en pos de un extraflamiento constructivo a través de
las posibilidades técnicas (y conceptuales) de la puesta en cuadro y la puesta en serie, es
decir, de la filmacién y el montaje. Ciertamente, un cine abstracto predomind durante
practicamente todo el siglo XX, pero podria haber otras conceptualizaciones, otros usos
artisticos, otras poéticas. Recordando la distincion planteada anteriormente, no se deben

confundir las significaciones de la interpretacion con las de la identidad.

Es necesario aclarar que las reflexiones y el nivel de sentido de las consideraciones
que aqui se expresan se interrogan por la esencia del cine, su estatus conceptual y tedrico,
dentro de un horizonte de comprobacion intersubjetiva. La pregunta sobre qué es el cine,
antes de exigir una respuesta, debe plantearse en su adecuada dimension. Y me gustaria
clarificar dicha dimension. ¢Qué alcance pretende la definicion (entendida ésta como la

descripcion de la construccion de tal identidad) de cine que se propondra aqui? Si el cine
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es el objeto de estudio de nuestra definicion, ¢cual es el sujeto del que partimos? ;Comoy
desde donde definiremos qué es el cine? Distinguiré entre dos tipos de conciencia, dos
tipos de sujeto capaces de “ver” y “saber” qué es el cine: el sujeto individual y el sujeto
colectivo. Esta distincion ya prefigura importantemente la perspectiva teorica desde la que
pretendo abordar el fendmeno cinematografico. ¢Qué sentido tiene distinguir entre estas

dos conciencias? Nos recuerda Jan Mukarovsky:

Esta cada vez mas claro que el contenido de la consciencia individual viene dado hasta en sus
profundidades por los contenidos que pertenecen a la consciencia colectiva. Por consiguiente, los
problemas del signo y de la significacion son cada vez mas importantes, ya que cada contenido
psiquico que sobrepasa los limites de la consciencia individual adquiere, ya por el mero hecho de su

comunicabilidad, el caracter de signo. [...]

La obra artistica no puede ser identificada — tal como lo pretendia la estética psicoldgica - ni con el
estado de animo de su autor ni con ninguno de los estados de animo que evoca en los sujetos que la
perciben: estd claro que cada estado subjetivo de la consciencia tiene algo de individual y
momentaneo que lo hace indescriptible e incomunicable en su conjunto, mientras que la obra artistica

esta destinada a servir de intermediario entre su autor y la colectividad.®

La diferencia es radical, observando la vida polisémica, plural e
indeterminadamente subjetiva del arte, vida dentro de la cual el cine tiene cabida,
naturalmente. Partiré de la conviccidn de que la exigencia de una definicion del cine no
puede plantearse “per s€”, es decir, tomando el concepto de Arte o Cine como una esencia
irreductible que trasciende la historia. A nivel de conciencia individual existen tantos cines
y tantas ideas de arte como criticos o usuarios de estas expresiones existen. Esta es una

realidad que cualquiera puede constatar con cualquier obra de arte de nuestros tiempos. No

>> Mukarovsky, J. Op. Cit., pag. 36.
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es en este nivel, sin embargo, en el que considero que puede llegarse a una descripcion

satisfactoria del fendmeno.

Entonces, para fines de una definicion profunda es necesario concebir a la
conciencia individual como un vehiculo semidsico dependiente del sistema dentro del cual
crea semiosis, precisamente; la I6gica de la red de significados existentes y posibles que
permitird a la conciencia individual, en su particularisima subjetividad, crear y re-crear
sentidos. Ya Lotman, Saussure y muchos mas han descrito teéricamente con mas 0 menos
detalle la configuracion de dicha red, y este trabajo pretende echar luz sobre una importante

parcela de la misma, la artistica-cinematografica.

Interrogarnos, pues, desde la conciencia individual qué es el cine resulta labor
ociosa para los fines de una descripcion profunda y general: siendo imposible averiguar
como piensa cada persona con exactitud, nuestros horizontes de comprobacion no existen y
lo que pudiéramos decir con respecto a la cuestién no cambiaria de nivel respecto de lo
dicho singularmente. Aqui interesa rastrear patrones, instituciones, estandares. Aqui
interesa preguntarnos qué es cine para todos, no solo para mi, para algun critico o para
alguna corriente teodrica. Interesa llegar a una definicion que cualquiera pueda comprobar,
como se comprueba cualquier experimento cientifico. Y la dimensidn de respuesta a esta
pregunta trasciende, pues, a las individualidades y a los esencialismos ideoldgicos que se
despachan por universales sin tener, precisamente, horizonte de comprobacién. Posturas
metafisicas que aqui no interesan y que, en el estado general de la teoria cinematogréafica
actual, oscurecen el camino hacia una descripcion profunda de este fendmeno. La
respuesta, pues, debe buscarse en la colectividad, en las reglas que trascienden los

vehiculos semidsicos; en la conciencia colectiva, pues, entendida ésta como el conjunto de
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instituciones que conforman la cultura y son conformadas por ella. Las consideraciones
sobre el arte y sobre el cine se moveran en este nivel de sentido, tomando como referencia,

como apunta el titulo de esta investigacion, el modelo estético de Luciano Nanni.

Como ejemplo de como la cultura o la colectividad determinan las identidades, en
este caso artisticas, me gustaria comentar algunas consideraciones respecto a la identidad
del cine puesto en relacién con dos de sus parientes mas estrechos: la fotografia y la
pintura, y para hacerlo quisiera detenerme en las posturas de dos tedricos que se dedican

justamente a la definicion de estas disciplinas.

Por un lado, tenemos al teérico Claudio Marra, quien sostiene que la fotografia tiene
dos identidades: una material y otra conceptual. Y al explicar las razones de ambas, de
inmediato asume una postura que distinguird todo su enfoque tedrico: la fotografia parece

un cuadro, pero de hecho funciona como un ready made. Y explica:

En los términos parece y funciona se representa, desde un punto de vista metodolégico, toda la
demarcacion existente entre la interpretacion material y la conceptual, en el sentido de que la
fotografia puede también resultar fisicamente similar a un cuadro, pero después lo que cuenta es su

modalidad de funcionamiento, porque la identidad, estamos convencidos, es cuestién que tiene que

- 56
ver con el uso y no con la materialidad de las cosas.

Por otro lado, Laura Gonzéalez Flores apunta:

La fotografia y la pintura son simples -y diferentes- técnicas inmersas en el mismo sistema
ideolégico. Dadas las diferencias sintacticas que imprime en ellas su tecnologia especifica, ambas

pueden entenderse como meros modos en que se expresan las imagenes ideologizadas. He aqui sus

*® Marra, C. (1999). Fotografia e pittura nel Novecento: una storia senza combattimento. Milan: Bruno
Mondadori, pags. 15-16.
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multiples analogias. Mas alla de un debate entre categorias y jerarquias genéricas, lo verdaderamente
crucial con relacion a estas disciplinas es la comprensién de sus papeles como actividades sensibles y
como expresiones ideoldgicas. No ayuda mucho entenderlas desde una vision autdnoma y univoca
(Parménides, Descartes, Kant), pero tampoco desde una vision dispersa y equivoca (Heraclito,
Romanticismo, Derrida). Ni la "violencia sobre la significacion" de la que hablaba Nietzche cuando
criticaba la metafisica, ni la "dispersion del signo"” de la critica de Burger a Derrida. La tarea es

encontrar un término medio, aquel "sentido comin" que predicaba Aristételes (la phronesis) para

. . (.. 57
asumir el reto de acercar la teoria a la préctica.

El cine parece una fotografia, parece una pintura, y funciona como un ready made.
Esto quiere decir que, de acuerdo al uso, la identidad del cine puede saltar entre fotografia y
pintura, pero que su abanico de interpretaciones lo equiparan con el de la obra artistica
abierta a un namero indefinido de interpretaciones. Nuevamente, la identidad del cine, en

su sentido social, como langue, se estableceria con el uso institucionalizado.

El auge del cine basado en tecnologias digitales nos hace pensar en que la identidad
del cine se ha trasladado del polo de la reproduccion de la realidad (o presencia de lo
"real") a aquel de su mistificacion, en el sentido de que ahora es posible, gracias a las
nuevas tecnologias, "armar" una pelicula sin necesidad de filmar la realidad. El género de
la animacion es un ejemplo claro de lo anterior. Si pensamos en los origenes del cine,
representados sobre todo por la tension entre los Lumiere (reproduccion de la realidad) y
Meliés (creacion fantastica a partir de los recursos del medio), podemos observar que el

cine regresa a sus principios decimononicos. El tedrico Lev Manovich apunta:

Esta seccion se enfocard en el significado de estos cambios en el proceso de filmacion del cine desde

el punto de vista mas amplio de la historia cultural de la imagen en movimiento. Visto en este

> Gonzalez L. (2005). Fotografia y pintura: ¢dos medios diferentes?, Barcelona: Ed. Gustavo Gili, pag. 302.
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contexto, la construccién manual de imagenes en el cine digital representa un regreso a las practicas
pre-cinematicas del siglo XIX, cuando las iméagenes eran pintadas y animadas a mano. En el paso
hacia el siglo XX, el cine delegaba esas técnicas manuales a la animacion y se definia a si mismo
como un medio de reproduccion. Conforme el cine entra a la era digital, esas técnicas se estan
convirtiendo, otra vez, en el lugar comln del proceso de filmacion del cine. Consecuentemente, el

cine no puede ser ya claramente distinguido de la animacién. Ya no es una tecnologia de medios

indexicales, sino, més bien, un subgénero de la pintura.*®

Esta condicion camalednica depende de la "esencia™ del propio cine, en el sentido
de su uso cultural. El cine es aquello que culturalmente se decide que es cine, con todas las
reglas que con respecto a su materialidad la cultura ha delegado, y en este sentido,
tendriamos que hacer un recuento historico para rastrear sus mdaltiples identidades. Y
ciertamente, es posible identificar caracteristicas comunes a diferentes practicas, poéticas y
momentos histdricos. Dichos elementos, no obstante, sern considerados como lo que son:
estructuras, textuales y no textuales, relativas a la practica cultural que les da sentido, al
punto de vista colectivo que las institucionaliza. Entre estas caracteristicas podemos citar la
narratividad, la imagen en movimiento, la enunciacion, el sonido, cierta representacién del
tiempo, etc. Si consideramos que el cine nacié (como arte) a partir de retazos de lenguajes
de otros artes, y que directamente se autobautiz6 como artistico (las cinematografias

francesa e italiana fueron las primeras en proponerlo como tal, en usarlo como tal, con sus

>® MANOVICH, Lev, What is Cinema? Digital Cinema and the History of a Moving Image, articulo aparecido
en Parol, http://www.parol.it/articles/manovich.htm. Consultado el 26 de julio de 2012. La diferencia entre

cine y pintura no estaria dada en funcidn a su construccion o configuracion sintdctica, sino en una
pragmatica cultural pertinente a cierta materialidad. Manovich no esta consciente de esto cuando ve al cine
como un subgénero de la pintura. El cine es cine porque asi se ha institucionalizado su identidad y usos
conexos. Pero esto es muy interesante, ya que el cine, en un momento dado podria abandonar la
representacion de la imagen en movimiento, es decir, la reproduccién de la realidad, y abrazar cédigos hoy
distintos, como los del teatro o el performance, saltando y yendo mas alla del realismo pretendido por los
Lumiére: crear directamente la realidad.


http://www.parol.it/articles/manovich.htm
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llamados film d’art) y alcanzo tal identidad y legitimidad institucionalizada culturalmente
en las primeras tres décadas del siglo XX, nos hace pensar en cuél sera el rasgo pertinente
que, con el tiempo, seguira entrando bajo la etiqueta “cine”. ;Menos narrativa? ¢Mas
teatro? ¢Eclipsar la imagen en movimiento? Solo un enfoque abierto, de acuerdo al uso
artistico que ha tenido esta practica, puede conducirnos a su adecuada descripcion en

cuanto a su definicion y especificidad.

Una aproximacion interesante a este enfoque de descripcion de definicién de cine
podemos encontrarla en la teorizacién que hace del concepto de género el estudioso Rick
Altman. Altman esta en linea con nosotros en identificar de inmediato que, histéricamente,
la idea de arte (0 en nuestro caso, de cine) se ha absolutizado indebidamente. Al inicio de
su libro Los géneros cinematogréficos, Altman hace un recuento historico, partiendo de
Aristételes, con el que demuestra y explica los equivocos derivados de esta concepcién
(abrumadoramente difundida) del arte. EI género es una categoria de analisis y produccion

equivalente, para nuestros fines, a la categoria “arte” o “cine”. Cita Altman a Aristoteles:

Trataremos de la poesia en si y de sus especies, destacando la cualidad esencial de cada una

de éstas”, afirma Aristoteles en el primer parrafo de su Poética.

En general, la poesia épica y la tragedia, al igual que la comedia y el ditirambo, y la mayor parte de
la masica instrumental, todas vienen a ser imitaciones. Mas difieren entre si en tres cosas: el medio,

los objetos y la manera o modo de imitacion, que son distintos en cada uno de los casos.

[...] Una version ampliada de la primera fase de la Poética nos permitira indicar cuéles son esos

presupuestos que Aristdteles nos pide que compartamos con él:

Trataremos de esa forma de actividad que nuestra sociedad ha dado en llamar la poesia, que afirmo

puede considerarse en tanto fendmeno aislado en si y de todo aquello que yo trataré como sus
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diversas especies, destacando o mas bien afirmando que existe algo que yo llamaré la cualidad

esencial de cada una de éstas.

Para poder empezar su obra, Aristdteles debe definir un objeto de estudio. Sin embargo, al tomar
prestado un objeto previamente definido en vez de definir su propio objeto Aristoteles esta
ofreciendo a los pensadores de los géneros un modelo que prevalecerd durante siglos.
Sorprendentemente, éste que fue el méas cuidadoso de todos los pensadores deja, de esta forma,
abiertas las puertas de su pensamiento a todos los griegos que el caballo de Troya de la “poesia”
pueda llevar en su seno. ¢Quién definid la poesia? ¢Con qué fin? ¢En qué presupuestos se basd? ;Y
que ramificaciones se derivan de las distinciones de géneros propuestas? La sobriedad expositiva del
estilo aristotélico no facilita que el lector se haga esas preguntas, y si abona el terreno para que los
subsiguientes tedricos pasen por alto esa resbaladiza franja que atraviesa el terreno sobre el que se

construyen sus teorias.

Ya la nocion de que la poesia existe “en si” y de que un tipo de poesia puede tener una “cualidad
esencial” implica postulados que quedan sin verificar y de notables consecuencias. Esas
suposiciones incontestadas justifican la famosa afirmacion de Aristdteles segin la cual los tipos de
poesia difieren en el medio, el objeto y el modo de imitacién, de lo que se deduce que no existen
otras diferencias entre aquéllos. Notese que el autor de la Ethica nicomaquea no sugiere que los
tipos de poesia difieran en los usos a los que se destinan, los lugares en los que se utilizan o los
grupos que los emplean. No propone distinciones basadas en las acciones que los distintos tipos de
poesia inspiran, sino que presupone, en cambio, que los poemas con cualidades esenciales similares
produciran efectos similares en el ptblico. De esta manera, todos aquellos poemas que “muevan a
compasion y temor” no seran necesariamente tragedias, mientras que de una tragedia siempre se

esperara que mueva a compasion y temor.>

Quisiera subrayar dos frases de Altman, totalmente en linea con la perspectiva de

este trabajo: “Ya la nocion de que la poesia existe en si y de que un tipo de poesia pueda

>® ALTMAN, Rick, Los géneros cinematogrdficos, Ed. Paidés, 2000, pags. 18-19.
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tener una “cualidad esencial” implica postulados que quedan sin verificar y de notables
consecuencias”, y “...Notese que el autor de Ethica nicomaquea no sugiere que los tipos de
poesia difieran en los usos a los que se destinan, los lugares en los que se utilizan o los
grupos que los emplean”. Estas importantes observaciones pueden llevarse mas alla del

concepto de género, como el mismo Altman reconoce:

“El resultado es la teoria semantico-sintactico-pragmatica presentada en este volumen (Los géneros
cinematograficos, NDA), que empezd a tomar cuerpo en 1994. Hube de esperar hasta la fase de
redaccion de los ultimos capitulos, sin embargo, para darme cuenta de que mis reflexiones

relativamente parceladas sobre los géneros cinematograficos americanos habian ampliado sus miras

H 11 H 1A ”60
hasta convertirse en una teoria de la comunicacién en el mundo moderno.

Para los fines de esta investigacion podemos, de hecho, trasladar las reflexiones de
Altman sobre el género hacia el terreno de una teoria general sobre el cine. Ya la
ampliacion de miras que anuncia Altman sobre una teoria moderna de la comunicacion
podemos encontrarla en franca sintonia con Nanni, sobre todo en lo relativo a las
consideraciones “semantico-sintactico-pragmaticas” y al relieve que ambos autores dan a

los usos, lugares y grupos del arte.

La intencion de Altman no es probar que Aristoteles se equivoca, sino hacer patente
que sus afirmaciones, aparentemente incontrovertibles, no tienen un horizonte de
comprobacion intersubjetiva, y por lo tanto autorizan ciertos tipos de conclusiones y
excluyen otros a su vez. Reconoce en la influencia del filésofo un limite a la teoria de los

géneros, al subrayar éste caracteristicas internas de la poesia en vez de los tipos de

% |bidem, pag. 14.
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experiencia que la poesia alimentaba, convirtiendo a la teoria de los géneros (y creo que lo

mismo podemos decir del arte en general) “en una cadena incesante de analisis textuales”.

No es que las cuestiones textuales estén totalmente desvinculadas del ambito de la experiencia, pero
la relacion entre ambos terrenos requiere teorizacion, y eso precisamente es lo que Aristoteles

excluye con la parquedad de su estilo y su retérica incontestable.®

Altman prosigue su recorrido histdrico en la antigiiedad exponiendo (y criticando)
otra de las tradiciones largamente afianzadas en la historia de la teoria de las artes: la
vinculacion entre el género y el decoro, o bien, la practica de una teoria prescriptiva, una
gramatica normativa o una teoria derivada de una cierta ideologia, basada en production
aesthethics, vinculada a las précticas primarias que menciondbamos antes. El tipico caso
de un tratado de teoria del arte escrito por un artista o critico, donde méas que describir un
fendmeno se nos proporcionan las reglas para producirlo, practicarlo o interpretarlo bien; o
como dice Altman, una tradicion que espera un comportamiento correcto tanto de la
literatura como de los ciudadanos. Desde este punto de vista, Altman identifica a Horacio y
su Arte Poética como el punto de partida desde el cual cada género debe entenderse como
una entidad distinta, con sus propias reglas literarias y procedimientos prescritos. Si la
mimesis dentro del modelo de Aristoteles era la imitacion de la naturaleza, para Horacio
este mismo término implica la imitacién de un modelo literario y la adhesion a las normas
que dicho modelo representa, normas descritas por los mas ilustres criticos. “A Horacio le
interesa, en todo momento, dictar una preceptiva clara para que la composicion literaria sea

fiel a los géneros. A la preocupacion aristotélica por la estructura de los textos genéricos se

61 ¢
Idem.
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le afiade ahora un permanente interés por la produccion de los textos genéricos”, establece

Altman.

Arropado por la autoridad que emana de (la concepcidn que su cultura tiene de) la naturaleza,
Horacio no necesita argumentos para demostrar la existencia de los géneros. De las palabras de
Horacio se infiere que la Unica cosa natural y sensata que cabe hacer es reconocer las diferencias

entre los géneros. Si la naturaleza y la sensatez existen, también existen los géneros.®

Continuando con el recorrido histérico de Altman sobre los géneros, que tan bien se
puede aplicar para las concepciones de arte y cine que aqui nos ocupan, podemos observar
que a partir del siglo XVI las concepciones aristotélicas del género sentaron los cimientos
del sistema critico neoclasico. Marco Girolamo Vida, Ugento Antonio Minturno y Julio
César Escaligero, autores del siglo XVI, encuentran su inspiraciéon en Aristételes. Altman
explica que durante casi dos siglos, la adaptacion de los principios neoaristotélicos estuvo
presente en los textos de autores tan relevantes como Torcuato Tasso, Pierre Corneille,
Nicolas Boileau, John Dryden y Alexander Pope. Una de las discusiones mas relevantes
del tiempo fue, quiza, la batalla sobre la hibridacion genérica, en concreto, con el caso de la
Tragicomedia. Horacio defendia a capa y espada las caracteristicas incontrovertibles de
cada género, y esta postura era retomada por muchos de los criticos franceses del siglo
XVII que condenaban las mezclas “grotescas” del medioevo en las que coexistia lo sublime
con lo ridiculo, lo sagrado con lo profano, lo tragico con lo cémico. No obstante, con el
tiempo, la aparicién de nuevas obras de Corneille y Jean Mairet casi a mediados del siglo
XVII fue debilitando la oposicion de los criticos y promovieron la aceptacion del nuevo

género hibrido. Destaca Altman:

®2 |bidem, pag. 20.
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Desde el punto de vista de la presente obra, de esta inesperada evolucion se destaca, sobre todo, una
leccidn. No es nada sorprendente que una cultura en expansion contemple el nacimiento de un nuevo
género. Si resulta especialmente interesante que dicho género nazca de la fusion de dos géneros
hasta entonces considerados como diametralmente opuestos. Pese al empefio horaciano de mantener
separados los géneros y pese al rechazo neoaristotélico a reconocer cualquier género que no hubiese
mencionado Aristételes, el nacimiento de la tragicomedia demuestra la posibilidad de crear nuevos
géneros mediante el emparejamiento monstruoso de géneros previamente existentes. Por primera

vez, la teorfa de los géneros debe acomodarse a la historia de los géneros y no viceversa.®

Otro ejemplo de hibridacion genérica y de sus dificultades de aceptacion y
teorizacion es el caso del drama. Este género comenzd a perfilarse durante la segunda
mitad del siglo XVIII, y se situaba justo en el espacio que separaba la tragedia de la
comedia. Despreciado en sus inicios con el término “género lacrimogeno” por los criticos
conservadores, fue bautizado como ‘“drama” por sus defensores, y derivdo en la
consolidacion del “melodrama”, el género teatral mas popular del siglo XIX e importante

referencia para los géneros cinematograficos.

El ejemplo del melodrama manifiesta el papel potencial del critico como estimulo para hacer del

género un elemento vivo, cambiante y activo en el desarrollo y expresion de una cultura.®*

Con el romanticismo sucedi6 exactamente lo mismo que con los clasicos, solo que a
la inversa (un poco como con el estructuralismo y el posestructuralismo en el siglo XX). Si
el neoclasicismo abordaba la creacion partiendo de la identificacion de los géneros y la
separacién entre los mismos, con las reglas que esto conlleva, la inspiracién romantica se

basaba en suprimir toda distincion genérica.  El tedrico Schlegel, por ejemplo,

® |bidem, pag. 22.

* |bidem, pag. 23.
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recomendaba la abolicién de las clasificaciones para los géneros, y los artistas Stendhal y

Victor Hugo lo secundaron con sus obras.

Los romanticos no tardaron en descubrir que para afianzar nuevas teorias sobre los géneros bastaba
con introducir un nuevo canon cuidadosamente combinado. Al elegir obras de distintas
nacionalidades e incluso de distintos periodos (Hugo recurre nada menos que a Homero, san Pablo,
Tacito, Dante y Cervantes), los romanticos demostraron por vez primera con qué eficacia la teoria de
los géneros (e incluso la produccion de obras literarias de género) puede ponerse al servicio de

objetivos institucionales de todo tipo.®

Hacia finales del siglo XIX, la influencia de los esquemas evolucionistas de Charles
Darwin y Herbert Spencer alcanz6 también a la comunidad literaria. Altman refiere como
el modelo evolutivo se aplico directamente a la problematica de los géneros, en especial por
parte del historiador literario Ferdinand Brunetiére. Al igual que Horacio, Brunetiére creia
firmemente en la existencia fija de los géneros, y aporta para ello bases “cientificas” que

habrén de influenciar de forma importante a muchos tedricos del siglo XX.

Como reaccion a esta actitud cientificista, tedricos como Benedetto Croce, desde
principios del siglo XX, lanzan un vigoroso rechazo contra el concepto de género en si.
Aun sefialando lucidamente que los intentos de prescribir el cddigo de un género son
sistematicamente vencidos por los esfuerzos de los poetas por exceder o subvertir ese
mismo cddigo, Croce termind cayendo en una combinacion de nihilismo y esteticismo que
limitd drasticamente las posibilidades de su filosofia, al terminar definiendo la identidad del

arte como un “no sé qué” que poca luz echaba sobre el asunto. No obstante, una de las

principales influencias de Croce consistio en el desplazamiento de la teoria de los géneros

65 ¢
Idem.



105

hacia una dialéctica nueva en la que las categorias genéricas, las etiquetas, se oponian a los
textos en concreto. Si antes casi la totalidad de la teoria de los géneros oscilaba en la
dialéctica de lo clasico frente a lo romantico, oponiendo los Ilamados géneros puros de la
tradicion a los géneros hibridos de la modernidad, el nuevo modelo trataba al género como
un polo de una oposicion en cuyo extremo opuesto se encontraban los innovadores

modernos.

Por ejemplo, Tzvetan Todorov distinguia entre géneros “teodricos”, los que se
deducen de una teoria de la literatura, y géneros “historicos”, resultado de una observacion
de los fendmenos literarios. Para él, los tipos historicos son los culturalmente aceptados,
mientras que es la critica quien define los tipos tedricos. Como subraya Altman, esta

distincion se vuelve insostenible:

Pese a los juicios emitidos insistentemente por Todorov, entre otros, no existe lugar alguno fuera de
la historia desde el que se puedan plantear tales definiciones puramente “tedricas” de los géneros. Al
sustituir una serie de categorias histéricas (el cuento de hadas, la historia de fantasmas, la novela
gotica, etc.) por lo que él denomina definicion “tedrica” de lo fantastico, Todorov se limita a sustituir
una definicion histérica previa de la literatura (que remite a la funcion mimética de ésta y se basa,
por tanto, en paradigmas de contenido) por una concepcion histérica actual de la literatura
(sustentada en gran medida por las modas contemporéneas de psicoanalisis y analisis formal. (...) Lo
“fantastico”, tal y como lo define Todorov, ya es (y siempre fue) un género histérico. Lo “tedrico”,
cuando se opone a lo histdrico, describe un espacio utépico, un “no lugar” desde el que los criticos
pueden justificar, aparentemente como minimo, su ceguera respecto a la historicidad en que ellos

mismos se hallan inmersos.

® |bidem, pag. 28.
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Esta ceguera de la que habla Altman, tan caracteristica del estructuralismo, puede
también identificarse en la idea cientificista con que se pretende abordar el fendmeno

artistico desde esta corriente.

... Todorov cita la afirmacién de Karl Popper segtn la cual “por muchos ejemplos de cisnes blancos
que hayamos observado, ello no justifica la conclusion de que todos los cisnes son blancos” (pag. 4).

Con el afan de demostrar la validez de un método deductivo y cienfifico, Todorov prosigue:

“Por otra parte, una hipétesis que se basa en la observacion de un numero limitado de cisnes pero que
asimismo nos informa de que su blancura es consecuencia de una caracteristica organica seria
perfectamente legitima. Para volver de los cisnes a las novelas, esta verdad cientifica general se
aplica no solamente al estudio de los géneros sino también al de la obra de un escritor en su conjunto,

o0 al de un periodo especifico, etc.” (1970, pag. 4)

Partiendo de un género tan conocido como el de los cisnes, afirma Todorov, se puede tomar un
pequefio nimero de cisnes especificos al azar, estudiar su configuracién organica y llegar a
conclusiones legitimas relativas al género en su conjunto. Pero ¢quién define el género de los cisnes,
podriamos perfectamente objetar, cuando el “cisne” en cuestion es la “novela fantastica”? ;Y cémo
sabremos reconocer un “cisne” al verlo? Y, ya que estamos en ello ;cuales son las caracteristicas
organicas de los “cisnes”? Y asi sucesivamente. El modelo cientifico supone un despliegue de
retérica extraordinariamente poderoso que, al dar por sentado de antemano lo que esta tratando de
probar, conlleva en muchos casos el extravio de los lectores menos avisados. Y lo que quiza sea méas
grave: al ocultar problemas teéricos de gran importancia, el modelo cientifico impide en muchos
casos que respetables tedricos de los géneros asuman la totalidad de aspectos de su propio objeto de

estudio.”’

Las observaciones de Altman son contundentes, pero hay que aclarar que el modelo

de ciencia que ataca, “aquel que da por sentado de antemano lo que estd tratando de

*” |bidem, pag. 24.
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probar”, no constituye en realidad verdadera ciencia para fines de esta investigacion. En el
siguiente apartado daremos cuenta de la propuesta de cientificidad del presente modelo
estético aplicado al cine. Veremos también que el concepto de “género”, como cualquier
otra identidad, depende de los elementos institucionales que constituyen el idiolecto
artistico en funcion. En el caso del cine, si queremos hablar de lenguaje, sintaxis,
categorias genéricas, iconografia, etcétera, serd “acomodando” adecuadamente dichos
conceptos en la relacion epistemoldgica a varios niveles que se establece en dicho idiolecto.
Es decir: el cédigo de uso colectivo se materializa en otro nivel en ciertas caracteristicas
estructurales pertinentes a ese codigo de uso. Veremos también mas adelante que el tedrico
David Bordwell reconoce dos tipos de interpretacion de frente a una obra cinematogréafica
(que llama comprension e interpretacion): una, si, sintacticamente convencional,
institucional, paradigmatica, relacionada con las reglas de uso del idiolecto en un momento
determinado, pero otra sera mas bien libre, pertinente al individuo concreto que realiza tal
interpretacion. Ya desde ahora podemos anunciar estos dos niveles como parte de nuestro
idiolecto cinematografico: un nivel individual y un nivel paradigmatico. Y ambos
constituiran sendos hechos de habla respecto a la lengua artistica (cinematografica) del

momento.
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Capitulo 111

El modelo estético de Luciano Nanni

Al proponer, pues, un modelo estético cientifico cinematografico, indirectamente
proponemos una reestructuracion tedrica de la estética, de la teoria del cine y de la
semidtica. Con todas las consecuencias que ello implica. Esta tarea estd apoyada en la
puesta en discusion, como ya he mencionado, del trabajo teérico de Luciano Nanni y de sus

modelos estéticos.%®

De la reflexion en torno al arte como comunicacion, Nanni extrae radicales posturas
relacionadas con la teoria del conocimiento, la fenomenologia, la filosofia de la ciencia y
con la creacién y comunicacion de cualquier obra humana. Tales reflexiones se pueden
resumir en las siguientes preguntas: ;Quién determina las reglas de interpretacion de

cualquier obra o signo? ¢La obra funciona como signo cuando se convierte en arte, aunque

% Nanni ha centrado sus estudios durante los Ultimos 40 afios principalmente en el problema del arte como
comunicacion, sus procesos de semanticidad y el proceso de artisticidad de una obra. Actualmente es
profesor de Estética de la Universidad de Bolonia, dentro de la Facultad de Letras y Filosofia, actividad que
desempefia de forma estable desde el inicio de los afios 80. Ha publicado 10 libros y mds de 70 ensayos,
relacionados principalmente con el problema arriba anunciado. Ha dictado conferencias en varias
universidades europeas, asi como en Canada y Estados Unidos. A su produccidn tedrica se afiade una
prolifica produccion artistica, que desarrolla con la identidad de su alter ego, Nanni Menneti. Con esta
faceta ha presentado numerosas exposiciones en Europa y América, que le han acarreado varios
reconocimientos.

Luciano Anceschi, miembro del llamado grupo de neo-vanguardia italiana, y Giorgio Prodi, figura de
referencia en el ateneo bolofiés (importantes sus consideraciones sobre la ciencia en el pensamiento de
nuestro autor), son dos de los maestros que influenciaron de forma importante la temprana actividad
cientifica de Nanni. Otro autor importante en el desarrollo de sus teorias es Luis Jorge Prieto, sucesor de
Ferdinand de Saussure en la catedra de lingliistica de la Universidad de Ginebra, autor del concepto de
pertinencia que se desarrollara mas tarde. La linea de investigacién de Nanni se ubica de frente a las
posturas semioticas derivadas concretamente de Roman Jakobson y la escuela formalista de los afios 20,
autor considerado padre del estructuralismo y la semidtica. El exponente mdas famoso de esta corriente es
Umberto Eco, quien ha dedicado numerosos libros al tema del arte como comunicacién y que representa el
principal antagonista de las teorias de Nanni.
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esté hecha de signos? ¢De dénde deriva su artisticidad: de la estructura, de su confeccion o
de la cultura que como tal la cultiva? ¢Como es que la critica opera de frente a la obra?

¢Cual debe ser el estatuto epistemoldgico de la ciencia? ¢Es posible una ciencia del arte?

Como mencionaba antes, creo que la pretension de crear una ciencia autbnoma que
dé cuenta de los hechos del arte y explique su especificidad no es peregrina ni mucho
menos: el asunto es identificar claramente dénde reside tal artisticidad y como se construye,
sin la tirania (absolutizacion) de la estructura, del autor, o del intérprete. Y es aqui donde
cobra importancia la dimensién pragmatica en la constitucién de una identidad: no es a
partir de la sintaxis de un texto o de su posibilidad de significados donde reside la identidad
de un texto, sino de su uso. Cierto, después de la dimensién pragmaética cobran importancia
la sintaxis y la seméantica, pero no antes, en sentido l6gico. ¢Y cudl es el nexo que liga lo

pragmatico (agente extrinseco) con la sintaxis y la seméntica (agentes intrinsecos) en un

texto?
El estetdlogo italiano Luciano Nanni propone el siguiente esquema para explicar la
cuestion:
Idiolecto artistico
Aurtista obra Critico

La identidad del arte, entendida ésta no en sentido de significacion o interpretacion

de acuerdo a tal o cual critico, sino en su sentido de naturaleza especifica, de codigo de uso
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qgue permite distinguirla de otros objetos que no son artisticos, se asigna de manera
extrinseca a la obra, a partir de una convencion-institucion histérica que permite al artista
crear una obra-arte; que da ciertas caracteristicas (historicas) a la obra-arte y que permite
interpretar dicha obra al critico de determinada manera. Este idiolecto artistico funciona a

través de dos vias:®°

% Nanni, L. (1999). Della Poetica. Come nasce e vive un’opera d’arte, Bolonia: Book Editore, pag. 28.
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Esquema n.1
Poética y campo del arte: tres funciones fundamentales
Génesis Obra Uso
v
v
v., v.. Funcién
Funcion Funcidn —'t'
: = critica
constructiva especificadora -
(proyecto de la obra) (pide para la obra
construida la
identidad artistica)
A A
Via directa Via indirecta
Poesia
Sinfonia - -
Contextual Circunstancial
Novela
Tragedia rima galeria
Verso coleccion
etc
géneros ete
etc
v v
polisemia  vs monosemia
(objeto material) (objeto historico)
] ]

M Solucion: los puntos de vista

Esto quiere decir que la artisticidad (o idiolecto artistico) se materializa en las

formas que determinado contexto histérico ha asignado a las estructuras del arte, ya sea a
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través de “etiquetas” o “formatos” precisos (como “novela”, “cuento”, “largometraje”,
“cine”, etc.), y aqui estamos en la dimension pragmatica, en la asignacion directa de una
identidad conceptual, en este caso artistica, a un determinado objeto; ya sea por la otra via,
que se divide a su vez en contextual y circunstancial: la contextual no se refiere a lo que
esta fuera del texto, sino a como esté organizado dentro (organizacion que hace distinguir al
texto de lo que esta afuera de él, y que nosotros también llamamos “contexto”, a partir de la
etimologia cum-texere: “tejer junto”, pero que también podriamos llamar “estructural”), es
decir, todos los elementos de lenguaje, de sintaxis, de codificacion de la obra en su sentido
de construccién; mientras que la circunstancial hace referencia a las entidades
extratextuales que le asignan la identidad de arte a la obra, concretamente a los lugares de
la cultura que detonan la identidad artistica de objetos que, fuera de ella, no serian
considerados como arte, como por ejemplo se da en los ready made: originalmente, antes
de que Duchamp institucionalizara el nombre (formato o etiqueta) ready made, la
artisticidad lleg6 a tal objeto no en virtud de su construccion material, sino de su exhibicién

0 propuesta dentro de un lugar de arte, en este caso, la galeria.

Una vez que el “objeto” (o texto) adquiri6 su identidad de arte, vive dentro de la
critica a través de las distintas interpretaciones que pueden hacer de él los diferentes
criticos. Las reglas de tal interpretacion no estan dadas por el critico, entendido éste como
sujeto individual, sino, nuevamente, por el idiolecto artistico, que hoy en dia permite una
pluralidad de interpretaciones muy vasta y con posibilidades practicamente indeterminadas.
Ademas, el critico no puede decir lo que quiere de la obra de arte, sino lo que puede, es
decir, creara sentido respecto de la obra en tanto ésta sea 0 tenga elementos pertinentes de

acuerdo a su cultura, formacion, idea de arte, gustos, etc. Y aqui asistimos a la disolucion
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de un viejo problema de la acepcion del arte como estructura: no hay decodificaciones en el
arte, sino recodificaciones pertinizadas entre la obra y el critico. La obra de arte, vista en
sentido sincrénico, ya no se comporta como signo, sino como su contrario: como una
entidad noumeénica, en el mundo antes de ser significado o interpretado, o como el

semidlogo Luis Jorge Prieto lo llama, un objeto material.

Antes de proseguir nuestra exposicion relativa al idiolecto cinematogréfico,
conviene detenerse en la explicacion del idiolecto artistico de Nanni y del modelo estético
que daria cuenta del mismo, que aqui retomamos del tedrico italiano. Veremos a
continuaciéon nociones como Poética o funcidén constructora, Critica o funcién de uso,
Estética o pensamiento secundario, cientificidad, etc. Todas estas reflexiones y
construcciones tedricas relativas al arte, mas adelante seran retomadas en clave

cinematogréfica.

¢ Como construyen sentido artista y critico? Uno de los conceptos base en las teorias
de Nanni es el concepto de pertinencia, tomado del teérico Luis Jorge Prieto. Prieto,
recordemos, fue un linglista argentino, recientemente desaparecido, que ocup0 a partir de
19609 la catedra de linguistica en la Universidad de Ginebra, que pertenecid a Ferdinand de

Saussure.

Como Saussure, Prieto pensaba que la linglistica debia ocuparse del estudio de las
normas que regulan las lenguas, consideradas éstas como instituciones humanas. El
concepto de pertinencia, base de su pensamiento, retoma varios elementos de la Escuela de
Praga, y parte de la idea de identidad. Para establecer si la relacion A= B es verdadera, es

necesario seleccionar los rasgos comunes a los elementos A y B que puedan verificar dicha
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identidad. Dichos rasgos comunes son llamados pertinentes, mientras que aquellos que no

contribuyen para establecer la identidad son no pertinentes.

En este punto se distinguen dos puntos de identidad: si se consideran todos los
rasgos, pertinentes y no pertinentes, se habla de identidad numérica, en la que un objeto
puede ser idéntico s6lo a si mismo. Si s6lo se consideran los rasgos pertinentes, el objeto
puede ser idéntico a otros similes y se habla entonces de identidad especifica. Para
clasificar un objeto se toma en cuenta la identidad especifica, pues la numérica es sélo

conjeturable.

Fenomenoldgicamente, la intencionalidad del sujeto define al objeto, y lo hace de
acuerdo a su vision del mundo. Un cuchillo es bello o sagrado de acuerdo a la vision del
individuo o cultura que lo intenciona, que "recorta” del continuum de la realidad aquellas
caracteristicas que son pertinentes a tal vision del mundo, en este caso, la idea de belleza o
sacralidad que la cultura determina en un momento dado y que ve en el cuchillo tales
caracteristicas. El resplandor o belleza de un objeto existe en el mismo en la medida en que

éste es pertinente al punto de vista desde el que es definido.

Nanni rehace estas ideas cuando expone el concepto de motivacién simbdlica, que
no es otra cosa que los rasgos pertinentes que el poeta o el critico “recortan” del mundo
para producir sus obras. Reitero que, tanto el poeta como el critico pertenecen a la
actividad primaria ya explicada anteriormente, llamada ética (segun la etimologia que liga
el término simplemente al concepto de “hecho” o “costumbre”) en términos de Nanni,

aquella que define y determina el mundo.
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La poética impacta (digamos asi) el mundo, la realidad en su totalidad, en ella comprendidas también
todas las obras de arte ya producidas, y lo (la) concibe antes que nada segin si misma; hace de la
realidad, en conclusién, una organizacién mental congruente con su punto de vista. Concepcion que
después dispone a hacer circular en el mundo mismo asociandola a aquella materia fisica que,
también tradicionalmente en el campo del arte, viene precisamente llamada expresion. Expresion
obviamente no gratuita y postiza o convencional (como se quiera decir) respecto a la predicha
concepcién del mundo, sino a ella necesariamente ligada por via motivada e interna. La vieja,
escoléstica, unidad de forma y contenido llega asi a ser en algiin modo rememorada y a no aparecer
luego tan escolastica y ni siquiera luego tan vieja. Y asi la obra es hecha. La obra es esta unidad
inseparable de poética y mundo en un tercero, que no es mas ni sélo uno ni sélo el otro y que
obviamente varia con el variar de la poética misma. (Soy portador de una cierta poética del
sentimiento? Pues bien, no sé positivamente qué cosa recortaré de la totalidad del mundo, qué
materia (qué materia expresiva) tomaré de él para dar cuerpo a mi obra, pero sé que seguramente no
escogeré aquella que en mi mente se correlaciona, en cambio, friamente al intelecto y a su
racionalidad. ;Qué sé yo? El lenguaje considerado propio de la légica (férmulas, esquemas
silogisticos, etc.) si tengo intencién de hacer poesias; el lenguaje geométrico y matematico, si quiero

hacer pintura y asf por el estilo.™

El presente trabajo propone analizar y explicar los procesos de pertinencia artistica
en el cine, y asi determinar las normas, explicitas o tacitas, que permiten tanto al artista

hacer su obra como al critico interpretarla.

La pertinencia no sélo opera a nivel estructural o de definicion de objeto. Ademas,
dicha pertinencia no necesariamente debe encarnarse en una persona (poeta o critico) u
obra. Nanni reconoce y teoriza de forma original el poder formativo de identidad que

tienen los lugares en nuestra cultura, asi como sus posibilidades de detonar la pertinencia

7 Nanni (1999), op.cit., pag. 31-33.
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artistica. Si el uso define la identidad, el uso estd motivado por el lugar donde sucede la

practica cultural.

Nosotros pensamos inconscientemente que los lugares sean neutros; en cambio los lugares tienen un
poder formante auténomo fortisimo y es en general mas potente que el poder formante que tienen los
individuos que los habitan. ¢Por qué es importante insistir sobre el lugar? Castelli (un director de
una galeria de arte que expuso una muestra censurada con velos. La gente que la visité pensé que los
velos eran parte de la exposicién NDA) conocia las poéticas del arte del siglo XX, pero estaba
evidentemente al oscuro respecto al poder formante que tenia el lugar que dirigia: bastaba la galeria
de arte para proponer al publico algo como arte. EIl lugar publico (la galeria de arte es un lugar
publico: puede ser propiedad de alguien en particular, pero todos pueden entrar) es una entidad fisica,
un significante, para decirla a la Saussure, que, en cuanto tal, reenvia a una significacion, a una
convencion, que es nuestra. EIl lugar es, por lo tanto, mas potente que los individuos, porque
representa lo que es transversal a todos los individuos. Ademas, ¢qué intentamos decir todas las
veces que usamos la expresion “esta cosa o este comportamiento estda fuera de lugar” si no
precisamente lo que estoy diciendo? En la cultura, los lugares son las épocas histoéricas. La obra y el
fruidor en el Medioevo obedecian a l6gicas que son totalmente diferentes de las que regulan sus
relaciones en la contemporaneidad. Polisemia cerrada (entonces) y polisemia abierta (hoy). Y
dentro de estos lugares culturales, que podriamos llamar epistémicos, se encuentran los lugares
semioticos, los lugares, en suma, en los cuales esta delegada la tarea de activar las reglas de uso de
los signos, establecidas por la cultura misma de referencia (Museo de arte, bar hoy, posada en el

Medioevo, etc.)"

Un festival, por ejemplo, no sélo legitima la aventura critica de una obra artistica: a
veces funciona de espacio significante para identificar una cosa como arte. Si algo nos

ensefian las vanguardias artisticas de principios de siglo (cuya poética no ha hecho sino

' Nanni, L. (2009). De lo que seria deseable convenir antes y durante todo discurso sobre arte + un regafio,
decidido, a un joven estudioso de estos temas. Parol. Recuperado el 12 de julio de 2009 en:
http://www.parol.it/articles/menetti discorsi sull arte.htm,



http://www.parol.it/articles/menetti_discorsi_sull_arte.htm
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reverberar a lo largo de todo el siglo XX ) es que cualquier cosa puede ser arte, incluso la
ausencia de materia. Y si la intencion de la obra no hace explicito su uso artistico (pienso
en el dadaismo, por ejemplo; en ver el escurrebotellas de Duchamp sin ninguna técnica o
modificacion afiadida expuesto en un museo), ;como podriamos leerlo como arte?
Podemos hacerlo porque esta expuesto en un museo, en una galeria o en un festival, y es
este lugar el que nos da la clave de uso interpretativo, detona su artisticidad. No voy a
llegar al museo a escurrir una botella en el objeto de Duchamp; con la identidad que le
asigna el espacio fisico y conceptual del museo, galeria o festival, sé que tengo que usar el
objeto, es decir, interpretarlo, como un objeto artistico, y no como un escurrebotellas como

originalmente fue planeado.

El estudio de los lugares del arte (y en este caso de los lugares del cine), en su
adecuada dimensién epistemoldgica, aln no se ha realizado de forma explicita. En esta
investigacién forman parte, como ya se apuntaba, del proceso de artisticidad, que para fines
de esta investigacion puede ser contextual o circunstancial. Los lugares de la artisticidad
contextual son estructuras abstractas, formas codificadas en formatos o sintagmas de
construccién. Son conceptos como "largometraje” o "documental”, o bien “encuadre”,
"montaje” o "ritmo". Reitero, son estructuras codificadas que preceden a la creacion de la
obra, en su sentido institucional. Los lugares de la artisticidad circunstancial son, en
cambio, lugares fisicos (légicamente externos a la estructura de la obra) que dictan la
identidad y el uso de los objetos contenidos en ellos. Ya se ha expuesto el ejemplo del

lugar "festival”, por ejemplo, o el de "galeria” 0 "museo”.
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El modelo estético de Luciano Nanni se basa, a su vez, en las consideraciones
tedricas de Luis Jorge Prieto, importantisimas para su configuracion. Conviene, pues,

detenerse un momento para analizar la articulacion de dichas teorias."

Como principal objeto de su conferencia en la Universidad de Bolonia en 1989,
Prieto revisé su recorrido personal de investigacion: el estatuto teérico de la linguistica y de
la semiologia (semiotica) del siglo XX, comprendido el Ilamado estructuralismo. Asunto
que Prieto se preocupa por depurar de “dogmatismos degenerativos” basandose en el
enfoque (este si, en cambio, sensato y correcto para €él) dado a estas cuestiones por
Ferdinand de Saussure, en sus lineas de fondo, y sucesivamente perfeccionada por la
escuela de Praga, a la cual, segun Prieto, estaria bien regresar. A continuacion expondré a
grandes lineas los principales puntos del pensamiento de Prieto, basandome en la
conferencia mencionada, la cual se publicd 10 afios después en la revista electronica Parol.
Me resulta conveniente apoyarme en este texto porque, en el mismo, Prieto redimensiona
conceptos importantes de su anterior y principal obra, Pertinenza e pratica, que seran

plasmados posteriormente en su Gltima obra, Saggi di semiotica.”

7 Luis Jorge Prieto fue un linglista argentino que retoma los trabajos de Ferdinand de Saussure y los
conjuga con las propuestas tedricas de la escuela de Praga. Prieto retoma concepciones importantes de
tedricos como Nicolas Trubeckoij, Jan Mukarovsky y Louis Hjelmslev, entre las que sobresale la de
pertinencia, pivote indispensable de su pensamiento. Prieto fallecié en 1996. Siete afios antes, en 1989,
dictd una conferencia en la Universidad de Bolonia, al lado de Luciano Nanni, en la sede del departamento
DAMS (arte, musica y espectdculo), dentro de la catedra de Estética ahi impartida. De 1989 hasta su
muerte, Prieto confecciond su ultima obra, Saggi di semiotica, en la que revisa fundamentos precedentes de
sus teorias. Tal revisidn se preanuncia en su participacion en la Universidad de Bolonia.

73 . . . . . .z . ~

Por comodidad, cuando se cite a Prieto directamente, se hard traduciéndolo directamente al espafiol, ya
gue no existe traduccidn publicada hasta ahora de esta conferencia; de la misma forma hemos procedido
con otros textos no disponibles en espafiol.
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Nanni utiliza “a todo libro” a Prieto, por lo que comparten la idea acerca de como y
con qué derecho un linguista habla de teoria del conocimiento. La fonologia praguense no
estudia los sonidos, sino la manera en que el hablante conoce los sonidos. Esto hace que
los problemas de los que se ocupan los fon6logos trasciendan a la esfera de la teoria del
conocimiento en general. En la conferencia antes sefialada, Prieto introduce el asunto con
un ejemplo curioso, que aqui retomo en sus lineas generales’*: supongamos que mi vecino
es un dentista piamontés, y que una noche tenga yo un huésped que tiene dolor de muelas.
Si yo le digo a mi huésped: “qué lastima que mi vecino no sea dentista” le transmito un
conocimiento que no es valido por ser falso: mi vecino si es dentista. Por lo tanto, la
verdad es una condicion necesaria para la validez de un conocimiento. Pero supongamos
que yo digo a mi huésped: “por fortuna mi vecino es piamontés”. Este conocimiento es
verdadero porque mi vecino, ademas de ser dentista, es piamontés, y sin embargo, este
conocimiento no es mas valido que el primero para mi huésped, que tiene dolor de muelas.
Por lo tanto la verdad, que es condicion necesaria para la validez de un conocimiento, no es
condicidn suficiente, porque si fuera suficiente, diciendo a mi huésped que mi vecino es
piamontés, éste habria tenido la comunicacion de un conocimiento Util para él. 'Y ya vimos
que no es asi: si le digo que el vecino es piamontés, esto no le sirve para nada, porque la
validez de un conocimiento depende ciertamente de su verdad, pero depende también de su

pertinencia.”

" Prieto, L. (1999). Una teoretica corretta, e avanzata? Ripensiamo la linguistica e la semiologia (la
semiotica). Parol on line, Texto a cargo de Lorenza Mazzei, http://www.parol.it/articles/mazzei.htm
Recuperado el 15 de julio de 2009.

7> El concepto de validez en Prieto puede resultar confuso, pues puede identificarse con validez en sentido
tedrico cientifico, o bien validez en sentido practico-productivo. Lo importante es que se identifique
oportunamente el nivel en el que se habla.


http://www.parol.it/articles/mazzei.htm
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A juicio de Prieto, la semiologia derivada de la Escuela de Praga no es una
repeticion de las teorias clasicas del conocimiento porque introduce una nocion importante,
la nocién de pertinencia, y con ésta se busca explicar no el conocimiento, sino la razén de
ser del conocimiento, o bien, la razén de ser del conocimiento de la realidad material. Esta
semiologia se constituye en torno al principio que establece que la validez de un
determinado conocimiento no depende solamente (como normalmente se admite, segun
Prieto) de su verdad, sino también de su pertinencia. Regresando al ejemplo precedente, es
verdad que el vecino es dentista como es verdad que el vecino es piamontés; los dos son
conocimientos verdaderos, pero uno es valido y el otro no lo es porque para sancionar tal
validez, siempre siguiendo a Prieto, se necesitan ambos criterios, verdad y pertinencia. La
verdad es una relacion del conocimiento con su objeto, mientras que la pertinencia es una
relacion del conocimiento con el sujeto que se sirve de él, por definicién histérico-social.
La semiologia que toma como punto de partida el principio segin el cual verdad y
pertinencia concurren en la validez de un conocimiento puede ser caracterizada también
como el estudio de los conocimientos de la realidad material que tienen en cuenta al sujeto,

y que los considera por lo tanto en su dimensidn historico-social.

Segun Prieto, esta concepcidén constituye un paso importante respecto a las
epistemologias que hacen de la verdad el unico criterio de validez de un conocimiento y
que enfrentan el problema de conciliar la existencia de la realidad material, considerada
ésta como independiente del conocimiento de la misma, con el caracter histérico-social del
conocimiento mismo. Prieto afirma que si se considera la realidad material como existente
independientemente de los conocimientos que el hombre construye es porque esta

existencia se prueba mediante el principio de no contradiccion; es decir, que dada cierta
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realidad, dos conocimientos contradictorios de la misma no pueden ser verdaderos. Si digo
que la realidad A es “roja” y “no roja”, digo algo que no tiene sentido: A es rojo, A no es
rojo. Si A es la misma realidad en el mismo momento es imposible que estos dos
conocimientos sean, los dos, verdaderos. Pueden ser falsos los dos, pueden ser uno
verdadero y el otro falso o uno falso y el otro verdadero, pero jamas los dos verdaderos. Es
éste el obstaculo, el limite, que la realidad pone al conocimiento y que demuestra
justamente su existencia, independientemente de su conocimiento. La realidad, entonces,
no se deja conocer en modo contradictorio. Una realidad puede ser conocida en un nimero
infinito de maneras distintas, pero existen modos de conocerla que no son aceptadas, que no
son posibles. Para Prieto, este limite que la realidad pone al conocimiento de ella misma,

es la demostracion de su existencia independiente:

Si tomamos entonces la verdad como Unico criterio de validez, ;,qué sucede? Sucede que la Unica
manera de decir que el conocimiento es condicionado historico-socialmente consistiria en decir que
un conocimiento, que es verdadero en un lugar, también es falso en otro. En este caso, el principio
de no contradiccion no funciona y la realidad desaparece. No se puede, de consecuencia, afirmar que
un conocimiento, verdadero en un contexto historico-social determinado, puede ser falso en otro, sin
abolir este limite y sin eliminar con él la realidad. Sélo respetando el principio de no contradiccion
se reconoce la existencia de la realidad. Pero si decimos, en cambio, que aquello que es verdadero en
un lugar es necesariamente verdadero en cualquier otro, ¢donde se encuentra entonces el caracter
histdrico-social del conocimiento? Conciliar la realidad material con el cardcter historico del
conocimiento resulta imposible en la medida en la cual se toma la verdad como Unico criterio de

validez. En seguida veremos como es posible salir del impasse a través del principio de

. . 76
pertinencia.

7% fdem.
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Prieto refiere como los epistemologos, principalmente los marxistas, han buscado
conciliar las dos cosas, porque “evidentemente para el marxismo es un punto clave
conciliar la existencia real, efectiva, de la realidad con el caracter historico social del
conocimiento.”’’ Citando a Lenin, Prieto explica la distincién que encuentra entre dos tipos
de conocimiento: el conocimiento “total” del objeto y los conocimientos “parciales” del
mismo. De los conocimientos totales de un objeto material habria sélo uno verdadero,

mientras que pudiera haber una infinidad de conocimientos parciales.

Lenin dice que, mas o menas, el conocimiento total es el Gnico perfecto, que es independiente de la
sociedad, porque el objeto no puede ser totalmente conocido més que de una sola manera, pero este
conocimiento, que seria el ideal segin Lenin, es inaccesible al cerebro limitado del hombre, que es
capaz de construir conocimientos que son solamente parciales. Como son parciales, hada impide que
una sociedad construya un conocimiento parcial y verdadero de un cierto objeto, diferente de otro
conocimiento igualmente verdadero e igualmente parcial, pero diversamente parcial porque se refiere
a otra parte del objeto, y que estos dos conocimientos diferentes del mismo objeto difieran en funcion
de la sociedad que los ha construido. Es indudable que el carédcter histérico social de los

conocimientos presupone la posibilidad de construir, de un mismo objeto, conocimientos diferentes y

78
que sean, no obstante, todos verdaderos.

Prieto establece que para explicar tal caracter es necesario revisar, por una parte, por
qué se construyen conocimientos “parciales”, y por otro lado, por qué, construyéndolos, se
toma en consideracion una parte dada del objeto en lugar que otra cualquiera. Como ya se
ha sefialado, si se considera la verdad como Unico criterio de validez de los conocimientos,

la construccién de conocimientos “parciales” y su diversidad no puede ser atribuida a nada

™ idem.

8 fdem.



123

mas que a la limitada inteligencia del hombre. EI conocimiento perfecto de un objeto seria
su conocimiento total y verdadero. Pero dos conocimientos totales y verdaderos de un
mismo objeto no podrian evidentemente, jamas, ser los dos totales y los dos verdaderos, y
por lo tanto, el conocimiento total y verdadero de un objeto, visto que es Unico, se situaria
mas alla de su relatividad historico- social. Tal conocimiento no seria otra cosa que un
ideal que se busca alcanzar sin jamas lograrlo. EI hombre conseguiria construir solamente
conocimientos parciales, los cuales, segun el contexto historico-social, se acercarian méas o
menos y de manera diferente al ideal del conocimiento perfecto. Esta seria, segun Prieto, la
teoria de la aproximacion perpetua de Lenin, que ambicionaria construir el conocimiento
total del objeto sin conseguirlo jamas; ideal en el cual las sociedades habrian conseguido

avances y retrocesos pero nada mas.

Prieto afirma que este conocimiento “imperfecto”, derivado del caracter historico
social de su conformacién, no debe verse como un hecho negativo, como consecuencia

ineludible de que el cerebro humano no puede construir otro tipo de conocimientos:

Considero que el caracter histérico social de los conocimientos es positivo, y que, ademas, esté
presente, necesariamente, en cada conocimiento, incluido el pretendido conocimiento ideal. ¢Por
qué? Porque la validez del conocimiento depende no sélo de su verdad sino también de su
pertinencia. He definido precedentemente la pertinencia como la relacién entre el conocimiento y el
sujeto. Sujeto que estd condicionado por sus intereses y sus deseos, y estos deseos e intereses estan
condicionados por el grupo social al que pertenece. Es entonces a causa del hecho de que la
pertinencia (el sujeto) interviene necesariamente en la construccion del conocimiento que cada
conocimiento es histérico social. La pertinencia aparece mas bien como un criterio de validez

I6gicamente anterior al constituido por la verdad, ya que, como el ejemplo del dentista demuestra, la
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cuestién de la verdad de un conocimiento es relevante sdlo para un conocimiento considerado ya

como pertinente.79

Para el amigo huésped que tiene dolor de muelas, que sea verdadero o falso que el
vecino sea piamontés es indiferente. Sélo para el conocimiento pertinente nos ponemos la
cuestion de saber si es verdadero o falso. De los dos criterios de validez, pertinencia y
verdad, la pertinencia es pues el criterio l6gicamente precedente. Esta concepcidn enjuicia
diversamente el caracter histérico social de los conocimientos, pues no se consideran
reductivos o imperfectos, como lo son para Lenin y algunos epistemélogos que ven en esta
condicién una consecuencia de los limites del cerebro humano. Prieto, en cambio, cree que
la inteligencia del hombre se manifiesta justamente en la capacidad de construir
conocimientos parciales. Ademas, se pregunta Prieto, ¢de qué nos serviria el conocimiento
total de cada objeto? Absolutamente para nada; porque nosotros, al conocer el objeto
parcialmente, retenemos de él la parte que es pertinente a nuestros intereses. La parcialidad
no es un defecto del conocimiento, pues los conocimientos son esquemas de la realidad,
esquemas pertinentes y lo que interesa esta justamente en esta parcialidad. Prieto cita un

ejemplo muy curioso para ilustrar esto:

En Historias de la eternidad, Borges (...) cuenta que en un determinado imperio la geografia hizo
tales progresos que se consiguié realizar un mapa del imperio tan grande como una ciudad.
Continuando en su progreso, los buenos gedgrafos de este estado llegaron a trazar el mapa del
imperio tan grande como una provincia, y al final consiguieron su ideal: construir el mapa del
imperio tan grande como el imperio mismo. Pero el mapa del imperio grande como el imperio
mismo no sirve para nada. El conocimiento no puede ser una reproduccion de la realidad: el

conocimiento es un esquema de la realidad, un esquema pertinente. ;De qué serviria a la

79 ¢
Idem.
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Universidad de Bolonia tener un mapa de Bolonia tan grande como la ciudad? Tal vez podria servir

si fuera tridimensional! La universidad tendria méas espacio para las lecciones, pero en cuanto mapa

- . - 80
bidimensional no serviria para nada.

Aun admitiendo que tuviera sentido hablar de un conocimiento total, éste seria

siempre, también, historico social, ya que si el sujeto pretendiera construir tal conocimiento

total seria porque la totalidad del objeto contaria para sus intereses y seria, por lo tanto,

historico social. Su totalidad se explicaria, de hecho, a partir de intereses del sujeto que no

son impuestos por el objeto. Es necesaria la distincidn, siempre, entre verdad y pertinencia:

Hagamos otro ejemplo: este gis. El gis me consiente realizar la construccion cognitiva consistente en
reconocerlo como blanco, pero me consentiria también el no hacer esta construccion cognitiva.
Podria, vaya, no ocuparme de éste bajo el aspecto del color. Podria, entonces, conocerlo como
blanco y podria no conocerlo como blanco, pero este objeto no consiente, sin embargo, que yo
hiciera de él la construccion cognitiva que consistiese en reconocerlo como no blanco. Tres son las

posiciones para mi fundamentales:

1.- Puedo conocer A como “blanco”

2.- Puedo no conocer A como “blanco”

3.- No puedo conocer A como “no blanco”

Las preposiciones uno y tres me aseguran que A existe independientemente de mi conocimiento.
Hay algo en el objeto que me permite una construccion cognitiva y me rechaza la otra y que existe
independientemente de mi conocimiento. Esta cosa, que yo Ilamo la “blancura”, existe en el objeto y
es una realidad que no depende de aquello que hace mi conocimiento de este objeto: es algo que esta
en el objeto que, mientras me permite conocerlo como blanco, me impide conocerlo como no blanco

y llamo a ese algo la blancura. Las proposiciones uno y dos me aseguran que la manera en la cual yo

80 ¢
Idem.
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conozco el objeto no viene determinada por el objeto, sino que depende de mis intereses. Hay una
infinidad de conocimientos posibles verdaderos: el que yo construya no depende del objeto, porque

ningun conocimiento viene determinado por éste, sino que depende del interés con el cual yo me

. .81
aproximo al objeto.

Esta posicion tiene consecuencias importantes. Una de ellas consiste en que, si un
objeto o una realidad no me interesa, no sera reconocida por mi como realidad. Prieto cita
otro ejemplo para ilustrar lo anterior: estando en la casa de un amigo, un grupo de gente
conversa, escucha mausica y, a un cierto punto, el duefio de la casa se para y sale de la
habitacion. La causa de esto es que el duefio escucho sonar el teléfono, pero el Gnico que lo
escuché fue él. ¢Por qué los demas no lo escucharon? No porque fueran sordos: el hecho
reside en que la realidad fisica del sonar del teléfono no es una realidad interesante para el
sujeto (no es construida como objeto), salvo para el duefio de la casa. “Nosotros podemos
conocer 0 no conocer: una realidad puede quedarse en pura sensacion, sin convertirse en

. . . 2
objeto de conocimiento cuando no nos interesa para nada”.®

Otra consecuencia importante radica en replantear la distincion entre las ciencias del
hombre y las ciencias de la naturaleza. Prieto rechaza el término “ciencias humanas”
contrapuesto al de “ciencias naturales” porque considera que todas las ciencias son
humanas, y que resulta peligroso hablar de ciencias naturales como si fueran ciencias que
se ponen fuera de la historia: existirian solamente ciencias humanas que tienen como objeto
de estudio la naturaleza o el hombre. La posicion epistemoldgica de lo anterior se puede

resumir asi: hay una realidad material que existe independientemente de nuestros

81 ¢
Idem.

82 ¢
Idem.
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conocimientos; el hombre con su actividad cognitiva construye conocimientos de esta
realidad y crea, al lado de esta realidad, “primera” y natural, otra realidad, “segunda” e
historica, constituida por estos mismos conocimientos. Un conocimiento de la realidad
material constituye una realidad que es susceptible de volverse a su vez el objeto de un
conocimiento. Prieto afirma que conocer el conocimiento es una manera de conocer el
objeto, sin que con esto se diga que existen dos realidades diferentes. Existe la realidad del
objeto que incluye la realidad de la manera en la cual es conocido. Los conocimientos no
se explican enteramente partiendo del objeto material, porque en este modo puede
explicarse la verdad, pero no la pertinencia. Hay una infinidad de conocimientos posibles
de esta realidad, pero explicar el porqué de uno u otro no puede ser explicado a partir de la
realidad material misma. La realidad historica no es una simple prolongacion de la realidad
material, sino que constituye otra realidad, y a partir del momento en que se constituye
como otra realidad es susceptible de volverse, a su vez, el objeto de un conocimiento.
Existen, entonces, los conocimientos de la realidad material y los conocimientos de los
conocimientos de la realidad material. Estos conocimientos, que constituyen una realidad
histérica que el hombre ha construido de la realidad material, serian el objeto a su vez de
los conocimientos que Prieto Ilama las ciencias del hombre. Como muestra de estas

ciencias, Prieto destaca la fonologia de Praga, que seria el ejemplo generador de esta teoria:

Existen los sonidos, la realidad material; existe el hablante y existe el conocimiento que éste tiene de
los sonidos: este conocimiento es el fonema. Conocer el objeto significa conocerlo como miembro
de una clase, es decir, reconocer ciertas caracteristicas de él solamente y reconocerlo por lo tanto
como diferente solamente de los objetos de los cuales difiere por estas caracteristicas. Si Nanni dice
‘casa’ y yo digo ‘casa’, los sonidos son fisicamente diversos, sin embargo ustedes dirian que hemos

pronunciado los “mismos” sonidos. (Qué quiere decir “mismos” en este caso? No los mismos
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materialmente, ni numéricamente ni por identidad especifica absoluta; “mismos” significa:
pertenecientes a las mismas clases pertinentes para nosotros italohablantes. Esto quiere decir
“mismos”. Numéricamente (materialmente, vaya) no son los mismos, ni siquiera cualitativamente,
porque estas pertinencias linglisticas no son las Unicas que pueden suceder. Supongamos que
alguien diga: “este sefior viene del sur”, o bien, “éste viene del norte”, o “es extranjero”. Ustedes
diran que él es de verdad extranjero y aplican ademas de las pertinencias linglisticas del italiano
otras pertinencias relativas a ciertas maneras de pronunciacion diferentes, etc. Si por ejemplo, una
sefiora celosa recibe una llamada en la cual una sefiora pregunta por su marido, no deberia haber
ningun problema, y sin embargo la sefiora se enoja un poco. Esto quiere decir que la sefiora
reconoce la clase lingistica a la cual pertenecen los sonidos, pero también una clase no lingistica
que suscita su reaccion de celos. Conocimiento quiere decir establecer, reconocer la identidad, y el
hablante reconoce ciertas identidades de los sonidos, aquellas que son para él pertinentes: el objetivo
de la fonologia es buscar explicar la pertinencia de esta manera de conocer los sonidos. Este
conocimiento que no se confunde, sino que constituye una realidad diferente de la realidad material
de los sonidos, puede convertirse a su vez en el objeto de otro conocimiento: en este caso, la

fonologia. La fonologia no estudia los sonidos, sino la manera de conocer los sonidos propia del

hablante.83

¢ Qué cosa significa entonces para Prieto estudiar un conocimiento? (Y en el caso de
este trabajo, la pregunta es importantisima, pues significa preguntarnos qué quiere decir
estudiar el conocimiento “cine”) Significa explicitar la razén de su pertinencia, porque es
esta categorizacion y no otra la que hace, en el caso del hablante, el fonema. Este es el
problema, para Prieto, que afronta toda semiologia, y no solamente ésta, sino cualquier
ciencia del hombre (pero bien podriamos extender la cuestion, siguiendo los razonamientos

de Prieto, a cualquier ciencia, pues, como ya vimos, toda ciencia es humana). En este

83 ¢ P .

Idem. Mas precisamente, de conocerlos al usarlos, al tratar con ellos al hablar. Se trata, este, de un
conocimiento ético, como ya definiamos anteriormente, no tedrico. Un conocimiento tedrico seria el de la
fonologia, que estudia los fonemas, es decir, los sonidos pertinizados, conocidos, por el hablante.
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sentido, Prieto afirma que toda ciencia del hombre es semioldgica, aunque con ello no
quiera decir que todos “deban hacer semiologia, sino que los problemas que afrontan las
ciencias del hombre son problemas de tipo semiolégico, en cuanto es tarea de toda ciencia

del hombre explicar la pertinencia de un conocimiento”.®*

En esto radica, para Prieto, la diferencia de la teoria del conocimiento que, basado
en la Escuela de Praga, él propone, respecto a la “teoria clasica del conocimiento”. Esta
ultima, para Prieto, no se pone el problema del porqué de un conocimiento, ya que
considera “casi naturales los conocimientos”. La semiologia de Prieto, en cambio, afronta
el problema del porqué de un conocimiento y lo hace en la infinidad de conocimientos
posibles. Prieto enuncia otro ejemplo, esta vez con un nifio y con estampitas coloridas.
Supongamos que las identidades roja y azul son las identidades que cuentan para este nifio,
porque le sirven, tal vez, para descubrir en ellas caramelos. Estas dos identidades no son
las Unicas posibles; podemos, de hecho, encontrar otras caracteristicas en ellas que tengan
que ver, por ejemplo, con la forma redonda o cuadrada; las identidades entonces serian
cuatro: redonda roja, cuadrada roja, redonda azul y cuadrada azul. Y estas no son sino
algunas de las caracteristicas que poseen las estampitas: seguramente éstas varian tal vez,
por ejemplo, en el espesor, el tamafio, la textura, etc. Se podria encontrar una infinidad de
clasificaciones posibles y, en consecuencia, una infinidad de identidades que serian todas
verdaderas, y que podrian todas ser reconocidas en estos objetos. Sin embargo, el
comportamiento del nifio nos muestra que la clasificacion que tiene significado es la que
cuenta para €l. Este es el tipo de problema que se pone la fonologia praguense y el que para

Prieto es el problema de toda ciencia del hombre: un sujeto asume un comportamiento que

84 ¢
Idem.
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nos muestra que una cierta identidad es aquella que es pertinente para él. ¢Por qué una y no
la otra? La explicacion viene siempre de la relacion entre estos objetos y otros objetos que
pertenecen a otro universo de discurso, el universo de los significados. EI modo en el cual
un sujeto conoce un objeto material cualquiera posee siempre una pertinencia, y esta
pertinencia, desde el momento en que resulta siempre de la correspondencia entre clases
pertenecientes a dos universos de discurso (objetos materiales y significados) es una

relacion de intercambio, en términos saussureanos.

Prieto establece que las novedades fundamentales del pensamiento saussureano y
que constituyen su contribucion méas importante radican en explicar la pertinencia o0 no
pertinencia de las relaciones de oposicion o confrontacion teniendo en cuenta las relaciones

de intercambio:

De Saussure distingue ente la relacion “de confrontacion”, que conecta entre si “cosas similares”,
dice él (objetos pertenecientes, traduzco yo, a un mismo universo de discurso, a un mismo orden de

hechos), y la relacién de intercambio, que relaciona “cosas no similares” (objetos pertenecientes a

. . . 85
universos de discurso diferentes).

Regresando al ejemplo de las estampitas, supongamos que el nifio se haya dado
cuenta de que su maméa ha puesto caramelos debajo de las estampitas rojas, y piedritas
debajo de las estampitas azules. El, entonces, una vez que ha establecido el “codigo”, una
vez que ha establecido un sistema, vivira todas las estampitas rojas como equivalentes y las
azules como opuestas. Hay oposicion cuando la diferencia es pertinente. En la diferencia

no pertinente hay también diferencia pero no oposicion: la diferencia en este caso existe

85 ¢
Idem.
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solo al nivel del objeto, no a nivel de las clases. La oposicidn seria la diferencia a nivel,

pues, de clases.

Prieto contextualiza la cuestion en el desarrollo del estructuralismo, recordando
cuando Roman Jakobson y Lévi-Strauss se encontraban en la Escuela Practica de Altos
estudios de Paris. Al ser esta ciudad ocupada por los alemanes en la Il guerra mundial,
algunos profesores parisinos fundaron en Nueva York la Escuela libre de Altos estudios.
Ahi Lévi-Strauss frecuentd las lecciones de Jakobson y recibi6 la influencia de la idea de
oposicion antes descrita: un fonema se define por oposicion a otro. Pero toma sélo esta
nocion. Prieto reitera que ésta no es la contribucion fundamental del estructuralismo
saussureano. Que cada fonema, es decir, cada clase pueda ser definida por oposicion a
otras clases se puede ver en la vieja historia de la l6gica. Podria ser una novedad para la
linguistica, pero no para la teoria del conocimiento. La contribucion esencial del
estructuralismo consiste, para Prieto, en la tentativa de explicar estas oposiciones, de
clarificar por qué unas y no otras. Y se puede hacer una generalizacion muy vasta de estas
relaciones. Estas relaciones son en definitiva relaciones que existen entre un universo de
discurso y otro universo de discurso. En otras palabras: la manera pertinente, o bien, la
manera en que un objeto es conocido por parte de un sujeto histéricamente determinado
resulta de la utilizacion que el sujeto en cuestion hace de este objeto en una practica. El
punto de vista del cual resulta la pertinencia de un conocimiento de la realidad material esta
siempre conectado a una “funcion”, o bien, a un objetivo; esto es, en la base del modo en el
que se conoce una realidad hay siempre una praxis. Junto a las relaciones entre “cosas
similares” se toman en consideracion las relaciones entre “cosas no similares”. Estas

relaciones unen entre ellas los medios y los objetivos de una practica. En este contexto, las
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ciencias del hombre deberian ponerse como problema la individuacién de la practica que
explica la manera de conocer que constituye su objeto. Los sonidos no constituyen, como
se ha mencionado anteriormente, el objeto de estudio de la linguistica, sino la manera en la
cual el hablante conoce los sonidos. Y la manera en que el hablante conoce los sonidos se
explica haciendo explicita la practica comunicativa; es decir, teniendo en consideracion las
relaciones que conectan los sonidos con el objetivo de esta préctica: el sentido. Para Prieto
el sentido de la comunicacion es, pues, el conocimiento que el emitente busca que se
convierta también en un conocimiento para el receptor. La linglistica, al mostrar esta
préactica y el objetivo de esta practica, que es el sentido, explica la manera de conocer los
sonidos propia del hablante. La lengua es el conocimiento de los sonidos y de los sentidos
que el sujeto hablante construye teniendo en cuenta la relacién entre medio y objetivo, en el
cual unos se encuentran respecto a los otros. La linguistica, como ciencia que tiene por
objeto la lengua, es en consecuencia un conocimiento cuyo objeto a su vez es un
conocimiento. Esta caracteristica de la fonologia y de la linglistica de tener por objeto de
estudio el conocimiento de un objeto historico y no un objeto material no es exclusiva de
estas disciplinas: como ya se habia dicho, seria una caracteristica coman a las ciencias del

hombre.

Prieto ilustra lo anterior con otro ejemplo, en el afan de mostrar como en las
ciencias del hombre, ademas del conocimiento que constituye tales ciencias, siempre esta
involucrado otro conocimiento: en la etnologia se habla de etnocentrismo, que tiene que ver
con el hecho de que, ademas del conocimiento del indigena, conocimiento que constituye el

objeto de la etnologia, hay siempre también otro conocimiento, el del investigador. El
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etnocentrismo consiste en sustituir el conocimiento del objeto con el conocimiento del

sujeto (del investigador).

(13 LT LI TSR T

Existen varios sonidos: “i”, “e”, “e” abierta, “a”, “0”, etc. Estos sonidos existen en italiano y en
esquimal. Para el hablante de italiano estas distinciones son significativas, no para el esquimal.
Imaginemos un misionero que va con los esquimales y establece que también los fonemas del
esquimal son cinco. Pero para el esquimal son tres fonemas los que cuentan. Los sonidos son los
mismos materialmente, pero para el hablante de italiano estan distribuidos en cinco categorias y para
el esquimal, en cambio, estan distribuidos s6lo en tres. Los sonidos existen para ambos, pero
algunos, para el esquimal, son equivalentes: pronunciar uno u otro es lo mismo. Como no son
distintivos, es decir, no cambian para nada el objetivo de la comunicacidn, el esquimal los pronuncia
en la manera que le es méas comoda en el contexto de los otros sonidos. Si el objeto de la etnologia
fuera un objeto material, el etnélogo no correria el riesgo de pecar de etnocentrismo, ya que éste
consiste, en su caso, en sustituir el conocimiento que él tiene de un cierto objeto material a otro

conocimiento de este mismo objeto, el del indigena, el cual constituye precisamente el objeto de su

Lo . . . 86
disciplina. Un discurso analogo puede hacerse para el arquedlogo.

Hay una cuestion que no queda del todo clara en el discurso de Prieto. Ya hemos

visto como tenemos los conocimientos de la realidad material, y tenemos los conocimientos

de los conocimientos de la realidad material. Prieto se pregunta: ;podemos pensar en una

disciplina cientifica que tenga como objeto los conocimientos de los conocimientos de la

realidad material? El sugiere que no, pero desliza que debe pensar mejor la cuestion.

Reconoce que estos conocimientos no se constituyen como una realidad diferente de

aquella que habiamos dicho que es propia de las ciencias del hombre, porque las ciencias

86 ¢
Idem.
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del hombre, en su consideracion, no hacen otra cosa que explicitar algo que se encuentra ya

en nuestra conciencia.

La realidad material, se apuntaba, se aprehende sélo en la medida en la cual se
convierte en conocimiento. Esta realidad material no cambia en si misma respecto al
conocimiento que de ella pueda tener un esquimal o un italiano; lo que cambia es,
precisamente, el conocimiento que de ella tiene el italiano y el esquimal. Este es una
especie de abismo: se sabe hasta donde se conoce; qué cosa hay detras, no se sabe. Tal vez
hayamos finiquitado esta realidad, pero si asi fuese no podriamos darnos cuenta, porque
para saber que esta acabada necesitariamos una realidad diferente de la del conocimiento.
Uno se podria aventurar en este abismo, segun Prieto, pero no podriamos saber a donde va.
Todo esto esta ya en la cabeza del sujeto; el objeto ha sido construido por él mismo. Prieto
afirma que se puede decir que una vez que se ha determinado la comprensién de una clase,
la intension de la clase y su pertinencia, el objeto se ha consumado. De dos conceptos no se
puede decir “hasta aqui me parecen idénticos, pero no sé qué cosa haya detras”. No; si dos
conceptos tienen la misma comprension (intension) y la misma pertinencia, son el mismo
concepto de manera absoluta. Tenemos los conocimientos de la realidad material y
tenemos los conocimientos de los conocimientos de la realidad material. Las ciencias del
hombre, entonces, no cambian nada, crean mas bien las condiciones del cambio, haciendo

aparecer relativo aquel conocimiento que es vivido por el sujeto como necesario.

¢ Qué sucede con el arte? Prieto establece:

El artista busca decir las cosas, de hacer las cosas como conviene respecto a un cierto objetivo. La
explicitacion de este objetivo seria el objeto de la semiologia. Considero que ésta no sea una

realidad indeterminable al infinito, como es la realidad material. Se puede tener una relacién con un



135

objeto finito, pero no una relacién con un objeto infinito. El objeto de pensamiento, desde el
momento en que es construccidn del hombre, no puede ser infinitamente determinado Si nosotros
Ilegamos a servirnos de conceptos es porque no son determinables al infinito. Los objetos del
pensamiento no tienen identidad numérica (inacabable): el fonema “t” pronunciado por Nanni y
pronunciado por mi no son dos ejemplares del mismo fonema, sino el mismo fonema, porque no
existen ejemplares de los objetos de pensamiento. EI concepto no es un objeto de percepcion: es la
identidad bajo la cual el sujeto conoce un objeto de la percepcién. Yo percibo la realidad material a
través de los conceptos. Objetos de pensamiento son los fonemas: los sonidos son diferentes entre
ellos, pero estos sonidos son conocidos a través de objetos del pensamiento. Entonces, si el fonema
“t” de Nanni es diferente del mio es porque es diferente como sonido, pero no como fonema. Esto
porque tenemos los mismos rasgos del fonema y la misma pertinencia, es decir, reconocemos que “t”
es un sonido oclusivo, apical y sordo. Estas son tres cualidades fonoldgicas del fonema. Toda

produccién fonica que sea oclusiva, apical y sorda es una “t”. ;Pero por qué esta pertinencia y no

otra? Porque esta cuenta en relacién al significado linguistico y otra no. No tenemos ejemplares

diferentes, porque no existen ejemplares de conceptos.87

Circunscribir la identidad del cine a un concepto estable ha sido hasta ahora objeto
de un debate que parece no tener fin. A diferencia de otras disciplinas artisticas, cuya
especificidad ha sido mejor determinada, como la pintura o la fotografia, el cine se resiste a
una definicion de su esencia, y mas alla de lo que es, de lo que puede llegar a ser. El cine
puede ser imagen, movimiento, narracion, tiempo, representacion, enunciacion, expresion y
muchas otras cosas mas, como hemos visto en su propia historia. ;Como proceder para
encontrar una definicion que recorte del continuum de la realidad su identidad precisa? O
en términos de lo que acabamos de analizar en Prieto, ¢cual es su pertinencia artistica?

Veremos que, en el caso del cine, dicha pertinencia se da en funcion de las convenciones

87 ¢
Idem.
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establecidas en el idiolecto cinematografico, construido a partir de la identidad de uso, del
cddigo de uso, de una determinada colectividad. Nosotros conocemos como cine aquello
gue se nos propone como cine, no a partir de un discurso o texto en particular, sino a partir
de su reconocimiento por parte de la cultura. El hombre conoce la realidad a partir de lo
que es pertinente a su cultura, asi que podemos hablar de un hombre individual, un sujeto

individual, y de un sujeto colectivo, la cultura, que precede al primero.

Vayamos con orden. Primeramente, habria que reflexionar, deciamos, acerca de la
relacion entre un objeto y un sujeto que lo usa, en términos epistemoldgicos. Nanni parte
de la conviccidn (y creo que, en estos tiempos, es conviccién difundida) de que la identidad
de las cosas en si mismas sélo es posible como conjetura. Un hombre puede conocer la
realidad (o la naturaleza o el cosmos, si se quiere) a través de su capacidad de
simbolizacion, de su capacidad de crear conceptos, pero solo a través de éstos. Mas alla de
esta simbolizacion, es imposible conocer algo. Conocemos lo que podemos conocer,

gracias a nuestros "instrumentos" simbdlicos.

Quisiera citar un pasaje del fisico Werner Heisenberg referente a su célebre
principio de incertidumbre de la teoria cuantica, que me parece muy ilustrativo respecto a

esta relacion sujeto-realidad:

Ya no es posible hablar del comportamiento de la particula, independientemente del proceso de
observacién. Esto tiene como consecuencia que las leyes sobre la naturaleza, que nosotros
formulamos matematicamente en la mecanica cuéntica, ya no hablan de las particulas en si, sino del
conocimiento que tenemos de ellas. El problema de si estas particulas en si mismas existan en el
tiempo y el espacio, por lo tanto, no puede ya ser planteado de esta forma, ya que nosotros podemos
hablar solamente, siempre, de los procesos que tienen lugar cuando queremos inferir el

comportamiento de la particula gracias a la interaccion entre ella y algun otro sistema fisico, por
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ejemplo, un aparato medidor. La idea de la objetiva realidad de las particulas elementares, por lo
tanto, se disolvié sorprendentemente, y no en la niebla de alguna nueva, poco clara y todavia
incomprendida idea de realidad, sino en la transparente claridad de una matematica que no representa
ya el comportamiento de la particula, sino nuestro saber acerca de este comportamiento...Si se puede
hablar de una imagen de la naturaleza propia de la ciencia exacta de nuestro tiempo, no se trata ya
propiamente de una imagen de la naturaleza, sino de una imagen de nuestra relacién con la
naturaleza. La antigua subdivision del mundo en un advenimiento objetivo en el espacio y en el
tiempo, por una parte, y el alma, en la cual tal advenimiento se reflejaria, por otra, es decir, la

distincion cartesiana entre la res cogitans y la res extensa, no puede ya servir como punto de partida

. 88
de la ciencia moderna.

Asi como un fisico puede "conocer" una particula sélo a partir de sus instrumentos
de medicion, asi nosotros conocemos las cosas solo a través de los conceptos que
construyen nuestros instrumentos simbdlicos: una interfaz permanente, relacional, que nos
permite, en una primera instancia, significar, definir o cultivar un concepto, y en una
segunda resignificarlo a partir de las interrelaciones que se creen entre el nuevo concepto y
la semiosfera cultural que lo crea y lo resignifica constantemente. Asi pues, la
interpretacion del mundo pasa por dos fases, como ya apuntdbamos anteriormente,
distinguibles entre si sélo por el momento epistemoldgico que sitda a una después de la

otra: identidad y significado. Nanni apunta:

Entendamonos, no es que la identidad no sea un significado, no sea, vaya, un signo dotado de un
concepto. Digamos que existen conceptos y conceptos. Hay conceptos puramente genéricos e
indicativos y otros que se derivan de ellos y analiticamente los especifican a un nivel u otro.

Propongo llamar "identidad" a los primeros y "significado" a los segundos. Los segundos trabajan

8 Heisenberg, W. (1994). Natura e fisica moderna. En L. Nanni, | cosmi, il metodo, diario d'arte e di
epistemologia (pp. 31-32). Bolonia: Book Editore. (Trabajo original publicado en 1985).
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cognitivamente algo que ya estd dentro de la cultura, algo (precisamente) que los primeros ya han
cultivado, algo que los primeros han tomado del mundo indiferenciado de la naturaleza, haciendo de
ello cultura. Si se quiere hablar de una interfaz entre cultura y naturaleza, ésta seria constituida
precisamente por los primeros y no por los segundos. Siempre en primera instancia, naturalmente,
ya que en absoluto todo concepto puede funcionalmente asumir el rol de interfaz para otro que lo
especifique. Se trata, vaya, de identidades que van concebidas en sélido, por lo tanto relacionales y
jamas absolutas. Un poco como sucede a la denotacién y a la connotacién en la lengua. EI concepto

que funge como denotacién, en una situacion comunicativa, puede después fungir como connotacién

. 89
en otra, y viceversa.

Si convenimos en esta configuracion, el significado no so6lo sigue a la identidad,
sino que es su consecuencia. Como recuerda Nanni, a menudo los dos momentos pueden

ser indistintos, pero Iégicamente no son confundibles:

Podemos producir in primis significado, pero esto no quiere decir que la identidad no exista ya: es
s6lo dada por descontada y el in primis, digamos asi, es sdlo tal en apariencia. Alucinatoriamente, se
podria repetir con Kant. Esto se puede comprender mejor si pensamos en las entidades con las
cuales mantenemos relaciones segun los tres momentos fundamentales de su ser, o si dividimos su
ser (su vivir), en sus dos espacios de fondo. Los tres momentos son la ausencia (la entidad
culturalmente no existe), el aparecer (el momento en el cual la entidad nace en la cultura o viene
generado por ella, que es lo mismo) y el vivir (el momento en el cual, después de haberla generado,
la cultura la hace precisamente vivir segun ella misma). Los dos espacios son, entonces, el que va de
la ausencia a la presencia (en otros lugares he propuesto Ilamar este espacio segun la terminologia
mas obvia, es decir, espacio genético), y por otro lado, espacio resolutorio el segundo, el que va de la

presencia al uso, al uso (también teorético, no sélo practico, se entiende) que una cultura hace de una

identidad producida.90

% Nanni, L. (2002), op.cit., pags. 17-18.

% |bidem, pag. 18.
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Una persona, por ejemplo, puede tener varias identidades (significados) que lo
interpreten como profesor, como marido, como ciudadano, como politico, etcétera; pero
éstos significados s6lo pueden ser posibles a partir de la identidad primaria "hombre", que
hace posibles las segundas significaciones. Recordemos que el s6lo hecho de nacer, por si
mismo, no vuelve humanos a los hombres, sino su identificacion cultural, precisamente,
como tales. Ejemplos en la historia hay muchos en los que no todos los hombres son
humanos: indigenas, personas de color de piel diferente, nifios imperfectos, etcétera. Ser
humanos y no cosas es una decision de la cultura, y no todas las culturas deciden igual.
Ahora, nosotros no tenemos ningin poder respecto de tal decision. Personalmente, nada
pude hacer yo para ser considerado en via primaria hombre o no, fue una decision del a
priori cultural, en el que las cosas o las personas nada pueden hacer respecto a la creacion
de tal identidad primaria. Para comenzar a hablar de arte, podemos decir que el
escurrebotellas de Duchamp no se convirtié en arte por funcion suya, sino gracias a la
poética de Duchamp, que lo trasladé de la cantina a la galeria de arte, delegandolo a
funcionar, precisamente como arte y no como escurrebotellas. Las cosas funcionan
diferentes en el segundo espacio, el de la significacion: si bien yo no tuve nada que ver en
la identidad asignada a mi materialidad por la cultura, en el espacio de la significacion no
todos los significados pueden ser atribuidos a mi. No puedo ser llamado profesor si no lo
soy, 0 marido, o jugador, o ciudadano o cualquier otra cosa. El escurrebotellas no puede
ser Ilamado rojo si no lo es, ni redondo si es cuadrado, vaya, no puede ser significado con la
mentira. El arte, para encaminarnos hacia el tema que nos ocupa, es pertinencia de la
estética (0 estudio estetologico cientifico) solo en el primer espacio de la identidad, el
Ilamado espacio genético, en el que hablamos de la identidad del arte. En el segundo

espacio, el resolutorio, la obra como texto ahora si se reapropia de la posibilidad del
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discurso que lo atafie, y el plexo de su interpretacion se jugara entre las caracteristicas
propias del texto y los limites culturales del critico (o intérprete). El critico podré decir de
la obra sélo lo que puede, lo que su investidura cultural le permite leer en la obra, y ésta

también contara en lo que respecta a su materialidad.

¢Qué es el cine, entonces? Su identidad depende absolutamente del tiempo y el
espacio del que se trata, del contexto cultural, vaya, y en este sentido, el cine es aquello que
se ha decidido que sea cine, por muy obvio que suene. La obviedad de inicio desaparece
cuando empezamos a indagar sobre la pertinencia e identidad de aquello que la cultura
decidié como cine. Tenemos que tener siempre en claro que las identidades, las esencias,
son moviles histéricamente, y a partir de esta toma de conciencia, ahora si, podemos
construir esquemas y métodos respecto a sus significados temporales, y no perdernos en
consideraciones absolutistas, como las que caracterizan a muchas de las posturas semidtico-

estructuralistas de las ultimas décadas.

Como muestra, me permito citar una pequefia historia que desde hace afios mantiene
en debate a Umberto Eco y Luciano Nanni (en realidad es un debate que comenzo entre
ambos hace 40 afios) respecto a la identidad de las cosas. En su libro Interpretazione e
sovrainterpretazione, Eco relata una historia de John Wilkins (que luego retoma en la

introduccién de su libro | limiti della interpretazione):

Existe un bello cuento respecto a este Propésito, que da cuenta de un Esclavo indio, el cual, habiendo
sido mandado por su Patrén con una Canasta de Higos y una Carta, se comié durante el Camino una
gran parte de su Encargo, entregando el Resto a la Persona a la cual estaba dirigido, la cual, cuando
hubo leido la Carta, y al no encontrar la Cantidad de Higos correspondiente a la que se especificaba,

acuso al Esclavo de habérselos comido, refiriéndole lo que la Carta habia dicho contra él. Pero el
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Indio (no obstante esta Prueba) neg6 candidamente el Hecho, blasfemando contra la Carta, como una

Testigo falsa y mentirosa.

Tiempo después, habiendo sido mandado de nuevo con un Encargo semejante, y con una Carta que
expresaba el nimero justo de Higos que tenian que ser entregados, El nuevamente, seglin su practica
precedente, devor6 una gran parte de ellos durante el Camino. Pero antes de tocarlos (para prevenir
toda posible Acusacion), El tom6 la Carta y la escondié debajo de una gran Piedra, confiado en
pensar que, si Ella no lo veia comerse los Higos, no podria jamas referirlo; pero al ser nuevamente
acusado, ain mas fuerte que antes, confes6 su Culpa, admirando la Divinidad del Papel, y para el

futuro prometié la mayor fidelidad en cada Encargo'.

Alguien podria decir que un texto, una vez separado de su emitente (asi como de la intencién del
emitente) y de las circunstancias externas de su emision (y por consecuencia del referente en
cuestién) flota (por decirlo asi) en el vacio de un campo, virtualmente infinito, de posibles
interpretaciones. Wilkins habria podido objetar que en el caso al cual se estaba refiriendo, el sefior
estaba seguro de que el cesto mencionado en la carta fuese el mismo que llevaba el esclavo, que el
esclavo que llevaba el cesto era exactamente el mismo al cual su amigo lo habia entregado, y que
habia una relacion entre la expresion "treinta" escrita sobre la carta y el nimero de higos contenientes
en el cesto. Naturalmente seria suficiente imaginar que a lo largo del camino el esclavo auténtico
hubiera sido asesinado y sustituido por otra persona, que los treinta higos originales hubieran sido
reemplazados por otros higos, que el cesto hubiera sido llevado a una direccion diferente, que el
nuevo destinatario no conociera ningn amigo deseoso de mandarle higos. ¢Seria todavia posible
establecer de qué cosa habla la carta? No obstante todo, estamos autorizados a suponer que la
reaccion del nuevo destinatario hubiera sido de este tipo: "Alguien, y s6lo Dios sabe quién, me ha
mandado una cantidad de higos inferior a aquella a la cual se hace mencidn en la carta que acomparia
el regalo”. Pero supongamos ahora que no sélo el mensajero hubiera sido asesinado, sino que los
asesinos se hubieran comido todos los higos, destruido el cesto, puesto la carta en una botella y que
al final la hubieran arrojado al océano, y que ésta hubiera sido encontrada 60 afios después por

Robinson Crusoe. Ningln cesto, ningln esclavo, nada de higos, sélo una carta. No obstante esto,
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estoy listo para apostar que la primera reaccién de Robinson habria sido: ";Ddénde estan los

higos?".91

Eco continla tejiendo la historia, y supone que la botella sea encontrada por una
persona mas sofisticada, "un estudiante de linglistica, hermenéutica o semidtica”. Esta
persona podria hacer varias hipétesis, entre las que sobresalen dos: en la primera, se puede
hablar de higos en sentido retdrico, y el mensaje podria admitir una diferente interpretacion,
aunque también en este caso el destinatario haria referencia a ciertas interpretaciones
convencionales preestablecidas de "higo" que no son las mismas de "manzana™ o "gato".
En la segunda, el mensaje de la botella es una alegoria escrita por un poeta: el destinatario
intuye que aquel mensaje oculta un segundo sentido, basado en un cddigo poético privado,
que funciona sélo para ese texto. En cualquiera de las dos lecturas, segun Eco, el lector "no
podria en ningln caso sentirse autorizado para sostener que el mensaje puede significar
cualquier cosa. Puede querer decir muchas cosas, pero existen de cualquier forma sentidos
que seria irracional sugerir. Ciertamente dice que una vez hubo una cesta llena de higos.

Ninguna teoria reader-oriented puede escaparse de este vinculo".%?

A la cuestion Nanni ha respondido en diferentes ocasiones.”® Replica Nanni:

"Eco, en la introduccién a | limiti della interpretazione, el libro en el que ha aparecido el escrito que

estoy replicando, dice, tratando de la interpretacién de una carta en la que se habla de higos: "Asumo

"I Eco, U. (1992), Interpretazione e sovrainterpretazione, Milan: Bompiani, Italia, ,pags. 52-54.
92 , .
Ibidem, pags. 54-55.

> Una de ellas con un articulo titulado "El nombre del Higo" que causd un hilarante impacto en ciertos
circulos académicos, pues su relacidn con el titulo de la novela mds famosa de Eco, E/ nombre de la Rosa,
hacia pensar en una referencia directa. Nanni, sin embargo, ha siempre negado cualquier intencién irénica
de su parte.
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por lo tanto que el hombre comin diria como primera cosa que un higo es un tipo de fruto con ciertas
caracteristicas. Ninguna teoria de la recepcion podria evitar esta restriccion preliminar. Cualquier
acto de libertad por parte del lector puede venir después y no antes de la aplicaciéon de esta
restriccion”. Bien, lo que Eco aqui dice me parece literalmente falso. Para un puro paradigma fisico-
perceptivo (y entonces estético), por ejemplo, primero viene una materia gréafica (el trazo negro sobre
un papel), que puede ser descrito segln el color, la forma, el ritmo, etcétera, y s6lo después puede
venir (no6tese: digo puede venir, no viene) lo que Eco dice venir absolutamente antes, es decir, el
signo verbal "higo". EI signo verbal "higo" no es receptivamente originario: es ya fruto de una
interpretacion, es el resultado de una construccién mental guiada (regulada) por la circunstancia
"carta" respecto a la cual aquella materia gréafica viene interpretada. Circunstancia que significa (que
tiene) reglas y convenciones propias (una légica propia) de construccion del significado: 16gica del

lenguaje que hemos ya Ilamado "mercantil”* con Barthes, "instrumental” con Mukarovsky y que

. " o w94
podriamos - de ahora en adelante- [lamar "referencial” con Jakobson™.

Sélo sabiendo, pues, que se trata de una lengua a la que hace referencia la palabra
"higo", alguien podria pensar efectivamente al fruto y a sus posteriores usos retéricos. No
antes. Regresaremos un poco mas tarde a esta cuestion, respecto a la cual, en este mismo
libro citado de Nanni, Eco continda sosteniendo que su postura, con respecto al ndcleo duro

de las criticas de Nanni, no ha cambiado.

Sobre la cuestion, el teérico Carlo Sini refiere:

Nos abriremos camino aqui también con un ejemplo. Partamos de las famosas entrevistas que el
psicdlogo suizo Piaget hacia a los nifios para los objetivos de su investigacion. Uno de estos nifios,
cuando se le pidi6 hablar acerca de la luna, dijo: '‘Cuando camino, la luna viene detras de mi; soy yo

quien la muevo'.

* NANNI, L. (1991). Tesi di estetica (a Umberto Eco, in forma di risposta), Bolonia: Book Editore, pag. 15.
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En este ejemplo el mirar y el caminar del nifio se relacionan con la luna. Podemos facilmente
adivinar que se relacionen también a muchas otras cosas, como el sol, la casa, los arboles de la calle,
etcétera. Generalizando se puede decir que no hay propiamente un caminar que pueda prescindir de

ésta y otras relaciones similares.

Ahora, restringiéndonos a la luna del ejemplo, es necesario decir que ésta, antes de ser conocida y
volverse "publica” como cuerpo celeste o satélite de la tierra, se revela y pertenece a experiencias de
relaciones constitutivas, es decir, constitutivas del ser-en-el-mundo. Hay una relacién constitutiva
entre el hombre (el nifio) y la luna. Esto no significa, sin embargo, que exista el hombre, més la luna,
mas la relacidn entre ellos; los polos que en forma pablica nosotros llamamos "hombre" y "luna™ se
constituyen correlativamente juntos precisamente en la relacién, y no fuera ni antes de la misma. La
luna, por lo tanto, sucede en el suceder del hombre; pero ;,co6mo sucede? ;,como ésta es un evento de

la constitucién del ser-en-el-mundo del hombre?

La luna sucede antes que nada, y en general, como signo, como relacion signica. Todo lo que
sucede, de hecho, es un signo, un ser o un estar-por, un reenvio. No existe para nosotros relacién con
los eventos, con las "cosas", sino en cuanto éstas son signos. Este ser signo no debe, sin embargo,
ser confundido de nuevo de esta manera: el signo es una cosa que esta entre el hombre "real” y la
luna "real" (por ejemplo, un signo perceptivo que estaria en la cabeza, pero que nadie ve, excepto,
misteriosamente, el interesado). Lo que aqui llamamos "signo" es mas propiamente una relacion
(signica) originaria; una relacion que coloca precisamente en sus polos el mirar del nifio y su mirado
como luna. Busquemos entender la relacion signica sobre la base de nuestro ejemplo. No existe
propiamente ni luna ni nifio, sino mas bien una relacién "césmica" de luz, una relacion del "ver" y

mas aun del tener-qué-ver.

Existe por lo tanto un ser iluminados teniendo qué ver: he aqui lo que, con una descripcion
aproximativa e imperfecta, podemos decir que sucede primordialmente entre aquel ver que sera del
nifio (que serd "nifio") y aquel mirado que serd "luna". Por cuanto pueda parecer extrafio al sentido
comun ya consolidado, el mirar es aqui en algiin modo reciproco: el nifio se siente a su vez "mirado”

(y tal vez salvaguardado) por la luna. Llamar esto una "fantasia psicoldgica" del nifio significa de
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nuevo presuponer al nifio como "realidad" ya constituida, y naturalmente también a la "luna" como

objeto en si; lo que significa no conseguir comprender el caracter primordial y constitutivo de la

., .~ 195
relacién luna-nifio.

En su modelo tedrico, como ya vimos, Nanni retoma los conceptos de objeto
material y objeto histérico del linglista Luis Jorge Prieto. Un objeto material seria (la
matiére de Saussure) un objeto inagotable, en el sentido de que no se le pueden reconocer
jamas todas las caracteristicas que este presenta, o al menos, no se puede jaméas afirmar el
hecho de haberle reconocido todas. Al objeto material se contrapone el objeto histérico (el
objet de Saussure, llamado por Prieto objeto de pensamiento), éste si finito, circunscrito a
un namero determinado de caracteristicas, cuya totalidad puede ser reconocida como tal.
Como ejemplo de este antagonismo conceptual, podemos citar el ejemplo del sonido y del
fonema. EI objeto material en este caso es el sonido, que puede presentar un nimero
infinito de caracteristicas que nos llevan a pensarlo s6lo como conjetura: con nuestro
pensamiento, jaméas podremos conocer el sonido en si mismo. Lo que podemos conocer es
el fonema, es decir, el objeto histérico, que no es otra cosa que el mismo objeto material
visto bajo la dptica de un punto de vista, historico, precisamente. EI concepto de Prieto de
pertinencia no seria otra cosa que la particular identidad que un objeto material asume para
una cultura dada y viceversa, en un determinado espacio y en un determinado tiempo, con
base en la funcidn de uso con que la misma cultura dirige su atencion (e identifica, en

suma) al objeto.

% Sini, C. (1994). Immagini di verita, Milan: Spirali. Citado en L. Nanni.(1994), op. Cit. (Trabajo publicado
originalmente en 1985), pag. 85-86.
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La selva metafisica que tradicionalmente ha caracterizado tantas de las reflexiones
tedricas que pretenden definir al arte, después de las consideraciones anteriores, va
menguando su intimidante complejidad. Siglos y rios de tinta se han gastado en el debate
sobre esta identidad, y a primera vista, contribuir a esta reflexion pudiera parecer ocioso, en
el mejor de los casos. Pero esto no legitima tampoco una posicién de desaliento: si el
problema existe, veamos como se puede contribuir a resolverlo. Sobre todo si su solucion
implicaria la solucién a un problema mas amplio, justamente el de la constitucion objetiva
de la realidad. Las implicaciones gnoseoldgicas que pueden extraerse de la reflexion sobre

la experiencia artistica son importantisimas.

En sus conclusiones sobre el programa de la estética futura, el teérico Luis Alvarez
Falcon reconoce que la solucion al problema de la identidad artistica puede adquirir estos

matices:

El "Arte" ha puesto en cuestion la soberania del sujeto y su invulnerable dominio en el proceso de
constitucion de la "Realidad", pero también ha revelado el fondo u horizonte primordial sobre el que
esta "Realidad" se va originando. En todas las épocas y en todas las sociedades, el ser humano ha
gjercitado este recurso de un modo espontaneo, traveseando y enredandose en los limites mismos de
este proceso, mostrando irreflexivamente sus potencialidades y explotando ingenuamente el alcance
de su eficacia. Desde sus manifestaciones magicas hasta su funcién de diversion, dicha practica ha
sido manipulada y explotada en sus diferentes funciones: de culto, de propaganda, de subversién, de
reaccion, de ornamento, de evasidn, incluso de emancipacion. Sin embargo, su ejercicio no ha
precisado de ningln examen previo sobres sus condiciones de posibilidad, ni tampoco de
consideracion alguna sobre su alcance o sobre sus efectos. La practica del "Arte" ha hecho patente la
distancia insuperable entre la actitud natural y la actitud critica. En el mejor de los casos, los
planteamientos tedricos en torno a su origen, a sus condiciones de posibilidad, y a su extensién, han

derivado en meras elucubraciones, digresiones reduccionistas o divagaciones metafisicas. Desde las
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disquisiciones de los propios artistas sobre sus obras hasta los tratamientos positivistas de los
tedricos del "Arte", pasando por las valoraciones de criticos y comisarios, o por las catalogaciones
estructuralistas de los historiadores, el origen primitivo del fenémeno no ha precisado de aclaracion
alguna para ser eficaz, aunque posiblemente su desconocimiento haya afiadido mas vaguedad y
confusion al enigma de su naturaleza. Una cierta inconciencia ha rodeado su ejercicio. Cualquier
aportacion especulativa ha incrementado su novedad, pero no necesariamente su eficacia. Sin
embargo, hay razones suficientes para presumir que el origen de este fenémeno se halla en las
condiciones mismas que hacen posible la experiencia ordinaria, lo cual supone un hecho de la
maxima relevancia gnoseoldgica, y su alcance pasa de exceder los limites del ambito de lo "artistico"

para ingresar en un problema mas general y decisivo: el problema de la constitucién del mundo

objetivo. %

Nanni y Alvarez Falcon coinciden, pues, en la importancia de conferir a la identidad
de la obra artistica su adecuado estatuto epistemoldgico. La investigacion avanzada de
Nanni respecto al concepto de pertinencia de Luis Jorge Prieto es fundamental: la obra de
arte se presenta hoy a la conciencia colectiva no como un signo, un objeto historico, sino
como objeto material. Atencion: esto no quiere decir que no tenga identidad, claro que la
tiene, es una obra de arte, precisamente. EIl asunto es que dicha identidad, de la cual es
consciente el critico, es el cddigo de uso que detona que su significacion sea plural e
indeterminada.  Cualquier otro objeto con un coédigo de uso normal, referencial,
instrumental, cotidiano, 0 como se quiera llamar, exigiria un uso monosémico de su
significacion. Recordemos, no debemos confundir identidad con significado. Si revisamos

nuestra historia occidental a partir de las vanguardias artisticas, podremos constatar que una

% Alvarez, L. (2009). Realidad, arte y conocimiento. La deriva estética tras el pensamiento contempordneo,
Barcelona: Ed. Horsori, pags. 208-209. Pese al uso un tanto confuso de los términos en Alvarez, creo que se
puede sacar en claro que la experiencia cognitiva del critico de frente a la obra puede homologarse con la
experiencia cognitiva del hombre hacia la realidad, de la cual ya habldbamos cuando exponiamos a Prieto.
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obra de arte, una vez identificada como tal (no la identidad “arte”, sino la obra de arte), no
funciona como signo, sino como un objeto sin significacion, un objeto cosmoldgico, aun
cuando esté hecha de signos. Va a volver a tener significacién en el momento en que es
interpretada por los criticos, pero en un sentido trascendental, la obra no dir4 nada, no
tendré significacion, si no a través de la critica. Hay un conmutador en la cultura que revoca
el sentido original de la obra, su significado genético (antes de que ésta sea arte, en el
sentido l6gico, no cronoldgico) y autoriza para él un sinfin de interpretaciones, de acuerdo
con el punto de vista del intérprete. Y si acaso estos momentos coincidieran (el artista hace
su obra pensando en hacer arte), la obra no adquiere la identidad de arte por la mera
intencion de su creador, sino porque hay elementos textuales, convencionales y
perfectamente legitimados culturalmente, que permiten reconocer tal objeto como artistico.
Y nuevamente, asistiriamos a la conformacion de la artisticidad no en el proceso de
creacion, sino en el referente cultural que confiere tal identidad, en la identidad y

pertinencia del sujeto colectivo que lo define.

Ahora, es importante reiterar que la identidad del arte que aqui se pretende explicar
no es la idea de arte que pudiera tener algin determinado critico, o el que esto escribe, o el
de un artista que tiene una banda de rock en su cochera, o la de cualquier persona, tomada
ésta como individuo singular. Aqui nos preguntamos sobre la identidad del arte para todos,
en sentido cientifico; se pretende explicar en qué consiste la artisticidad en el sentido de
identidad colectiva, y por lo tanto, en el sentido de su convencion cultural. Esto no quiere
decir que no clarifiguemos también como es que una persona, a nivel singular, arme y
construya sentido de frente a la realidad. De hecho, la tarea del intérprete o critico de la

obra es precisamente ésta: crear sentido de frente a una obra que no lo tiene y que no lo va a
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tener nunca por completo. Este proceso ocurre de forma personalisima, y para fines de lo
que pretendemos demostrar en este momento, irrelevante (aunque retomaremos la cuestion
en profundidad més adelante). Lo que importa aqui es reconocer el estatuto epistemoldgico
de la identidad del arte, en sentido social, para a partir de ahi ver como opera singularmente

el artista frente a la obra, o el critico frente a la misma.

La obra de arte no se comporta como un mensaje. La obra de arte no funciona
como signo. Quisiera partir de estas aseveraciones, que si bien son comprometedoras, no
deben impresionarnos. Pensemos en los hechos del fendmeno artistico: si hay una
caracteristica que pueda definir al arte contemporaneo, es su polisemia. Creo que sobre
este punto el acuerdo es total. Sin embargo, la explicacién de tal polisemia dista mucho de

encontrar consenso. Alvarez Falcon apunta:

Las dimensiones del "Arte" muestran una oscilacion procesual entre pares conjugados: "artefactos" y
"obras", "materiales" y "significantes"”, "produccion" y "recepcion". A lo largo de toda nuestra
exposicion hemos visto que tal conjugacion obedece a la propia logica de la experiencia estética. La
"obra de Arte" ha aparecido como una "singularidad™ al librarse de aquella estructura primordial que
es su propia morfologia, trascendiendo el mundo fisico de los "objetos" y restituyendo una nueva
dimensidn que se contrapone al territorio de la objetividad. Hablamos de un acontecimiento singular
y dinamico cuyo suceso se caracteriza por ser un "cierre" sobre si mismo, en el que la objetividad
queda "implosionada" y la subjetividad incluida en un engafio tautoldégico sobre sus propias
operaciones. La entidad de la "obra de Arte" se muestra como un acontecimiento Unico, y la

distancia de la subjetividad con respecto a ella se torna en una reposicion de la propia subjetividad en

un estadio primitivo, anterior al inicio de toda constitucién objetiva. Estamos ante una cuestion
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decisiva para la teoria del conocimiento, pero también ante un problema ontolégico de primer

orden.97

"Objetividad implosionada”, "contraposicion al territorio de la objetividad",
"acontecimiento Unico™: caracteristicas que con los signos tienen poco que ver, y que nos
hacen pensar justamente en su contrario, un no signo, “anterior a toda constitucion
objetiva”. La obra de arte (no la identidad del arte, atencion), hoy, se manifiesta como un
jeroglifico inagotable, que nos reconduce al estadio originario de la realidad, antes de que
ésta se constituya objetivamente. Como "algo™ que se presenta por primera vez a la
conciencia humana y que exige definicién. He aqui cémo la reflexion que hace Nanni en
torno a la obra de arte no como signo sino como objeto material, en términos de Prieto, se

vuelve importantisima. Veamos:

Los hechos son estos: una obra obtiene, hoy, su propia identidad artistica volviéndose
semanticamente indecible, sincronicamente abierta a un nimero indefinido de interpretaciones. Es
una verdad que cada uno de nosotros puede constatar por si mismo, directamente. Pensemos en la
obra de arte que nos guste mas y recorramos mentalmente todo su d&mbito critico. Es facil hacer una
hip6tesis de una situacion simil a la hasta aqui descrita: muchas interpretaciones y cada una diferente
a la otra, y por otro lado, todas a partir de su propia Optica, excepto algunos criterios logicos, que
aqui es menester por fuerza dejar fuera del discurso, aceptables. Es experiencia, esta, que asume una
estructura paraddjica (va contra todo lo que nos esperamos de la vida de los signos, ya que la obra
resulta, pues, hecha de signos, jqué diantres!); es experiencia que no se debe, por lo tanto, a estas
diversas posiciones culturales que la ven, porque atravesandolas todas no puede hacer otra cosa que
trascenderlas; es experiencia que se debe, por lo tanto, al horizonte mas amplio de la cultura que a
todos nos constituye, y mientras nos constituye a todos, contiene, comprendidas inevitablemente, las

posiciones teoricas indicadas, para las cuales esta experiencia no puede sino devenir inmediatamente

%7 |bidem, pag. 38.
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un problema (un problema cientifico tiene siempre la estructura de una paradoja): ¢por qué una obra
hecha de signos se pone a funcionar de modo andémalo respecto al normal funcionamiento de los
signos? La pregunta es objetivamente intrigante (también el hombre comun la siente) y a la ciencia

corresponde la tarea de intentar responder. ;Y con cudl teoria la ciencia normalmente ha respondido

y responde?%®

Nanni se concentra en la reflexion del arte como signo, dada su reciente popularidad
como modelo de explicacion del arte. Y no se refiere inicamente al campo de la semidtica.
Que la obra de arte sea reconocida como "ambigua” y "autorreflexiva” (Jabokson y Eco),
como "signo auténomo" (Mukarovsky), "simbolo inconsumado e inconsumable” (Susan
Langer), "lengua plural" (Roland Barthes), "locus seméntico del polisentido” (Galvano
della Volpe), "un viviente jeroglifico donde todo se asoma y todo se pierde (Anceschi) o
como "juego semantico” (Lotman), nos dice que a través de estos conceptos se reitera en
realidad la misma cosa, es decir, que la obra de arte se da hoy a conocer como algo no
definible de una vez por todas, y por lo tanto, como algo absolutamente indecible. Con
dicha polisemia no nos referimos a los cuatro significados que pudiera tener una oscura
obra en el Medioevo. Ciertamente, han existido obras de arte en todos los tiempos en las
que la interpretacion de las mismas pudiera ser mas de una. Sin embargo, hasta antes de las
vanguardias historicas del siglo XX, la lectura de dichas obras no alcanzaba la indefinida
apertura sincronica de significado que caracteriza al arte contemporaneo. Si Dante
reconocia cuatro posibles lecturas en un texto artistico de su tiempo (hablariamos pues de
una polisemia cerrada), actualmente no seria capaz de contar las posibles interpretaciones
de una pelicula, por ejemplo, abierta sincronicamente a las mas diversas interpretaciones,

hasta llegar a la misma antinomia, a la negacion de su propia identidad. Lo mismo pasaria

% Nanni, L. (2002). Op. Cit., pag. 117-118



152

si tomaramos la Divina Comedia y la interpretaramos con la convencion que en la
contemporaneidad sanciona una polisemia ilimitada respecto al texto, aun aquel que
pertenece a otras condiciones historicas de produccion semiosica. La Divina Comedia se
interpretaria con las reglas de lo contemporaneo, no con las del Medioevo, por lo cual se
convertiria su préctica interpretativa en una polisemia abierta, distinta a la polisemia
cerrada (y por tal monosemia) de sus contexto histérico original. Con esto sacamos en
claro que la Estética puede estudiar los procesos artisticos de otros tiempos, pero para
hacerlo es necesario pensar en esquemas distintos a los de la contemporaneidad. De ahi
que el término idiolecto sea necesario como enfoque para este estudio: las maneras
institucionalizadas de definicion del arte son siempre privadas, correspondientes a un

tiempo y espacio especificos.

Quiero reiterar que esta polisemia no es una invencién de los estetélogos, sino de la
cultura, de la cultura del arte (la langue del arte, o idiolecto artistico), tout court. Sucede
como con la lengua: la lengua no es una invencion de los linguistas, sino el contrario, es la
existencia de la lengua la que legitima la existencia de los linglistas y no viceversa. Tarea
de la ciencia que pretenda explicar el arte la de explicarlo horizontalmente, en su estructura,

y verticalmente, en su principio constitutivo.

Ahora, esta polisemia no es tal en relacion a las conciencias de los criticos tomadas
éstas una por una. La légica de la identificacion de la obra de arte en nuestra conciencia
colectiva es exactamente la contraria a aquella con la cual vive en las conciencias
individuales. Si en éstas Ultimas el arte vive segun clases cerradas de significado, en
nuestra conciencia colectiva su significado llega a coincidir con la clase abierta (la

metaclase abierta) de estas clases cerradas y, por lo tanto, con una serie indefinida de
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significados. Se puede entonces equiparar esta logica a la del nbumeno, segun explica

Nanni:

Nuestra conciencia colectiva, al albergar en su seno interpretaciones contrapuestas o hasta, como ya
se ha visto, antinémicas entre si respecto de una misma obra, y reconociendo a cada una de ellas
sentido a partir de su punto de vista (legitimandolas, vaya, todas en la Optica que las constituye),
vuelve de hecho la obra nouménica, ¢y qué cosa existe, a este punto, mas cognitivamente

inaprensible en si (en su esencia y totalidad) que el n6umeno?*

Llegamos pues a la identificacion, para los fines del problema en cuestion, del
néumeno, entendido como cosa en si, y el objeto material, la realidad antes de su cultivo
signico, es decir, antes de la cultura. Los signos que del mismo se vayan creando (lecturas,
interpretaciones, criticas), vistos de forma trascendental, explican la obra de acuerdo a su

punto de vista, pero no la definen de una vez por todas. Nanni explica, retomando a Prieto:

Pertinencia es el término con el cual Prieto, remontandose a la escuela fonoldgica de Praga, indica
nuestros conceptos. Su génesis implica siempre la presencia de alguna practica, por un lado, y de su
especifica y prospectiva (Prieto considera practica y punto de vista como términos del todo
intercambiables) necesidad, si asi se puede decir, de mundo (de realidad) y, por otra parte,
precisamente la presencia de ese mismo mundo, de esta misma realidad, de la cual la predicha
practica tiene, desde su punto de vista, necesidad. Mundo pensado, obviamente, todavia del todo
indefinido e indeterminado (seran de hecho las varias practicas a determinarlo) que viene, en el
esquema, indicado con el término prietiano precisamente que refiere a la necesidad, es decir, ‘objeto
material’. Mejor ‘objeto material’ que ‘mundo’, ya que, de este punto de vista cognitivo, cada
singular objeto del mundo, como también cada singular parte suya, se presenta con las mismas

caracteristicas de indeterminacion e indefinicion del todo, del mundo mismo.

% Nanni, L. (1987). Contra dogmaticos, Bolonia: Ed. Cappelli, pag. 102.
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En el esquema no aparece el término ‘practica’ de Prieto, porque lo he sustituido con el homdlogo
término kuhniano de °‘paradigma’, que mejor evidencia aquel saber que, en la practica, es

indispensable para hacerla tal y para comprender el rol que en este esquema se le asigna.

El paradigma, pues, impacta (precisamente, empiezan a cuadrar los términos del esquema
precedente) el ‘objeto material’; toma de €l la concepcion que le es congruente, que es como decir
que toma o ve aquellas caracteristicas que son significativas desde su punto de vista y hace de ellas,
precisamente, conceptos, que después traduce inevitablemente en palabras, en discursos, en disefios o
simplemente en objetos. ;Qué es una mesa si no un modo de hacer pertinente la madera seglin una
cierta practica en la cual la madera puede entrar solamente si se convierte en mesa? Pues la
concepcidn, en conclusion, de la madera con base al paradigma ‘mesa’, y asi por el estilo para

cualquier otro objeto.*®

La motivacion simbdlica, la relacion de necesidad entre el paradigma o punto de

vista y el objeto material hace que se derive de esta necesidad un signo que no es arbitrario,

sino precisamente motivado por el punto de vista. Es por eso que, en realidad, cuando el

critico interpreta la obra, estd hablando consigo mismo, con los intereses suyos,

particularisimos, con que intenciona el objeto. Un signo, pues, es un concepto emanado de

la relacion sujeto-objeto. Si pensamos en un sujeto colectivo, como la cultura, entonces

vemos que la relacién conciencia colectiva-arte no arroja un concepto dotado de

significante y significado, un signo, pues. De ahi nuestra aseveracion inicial: la obra de

arte no funciona como un mensaje; la obra de arte no funciona como signo.

100

Nanni, L. (1999). Op. Cit., pags. 27- 50.
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Sobre la propuesta de cientificidad de Nanni

Actualmente, bajo el nombre Estética, podemos agrupar un sinfin de significados
que pueden llegar aun a ser opuestos entre si. Recuerda Nanni al citar un libro de su

maestro Prodi:

El argumento es muy fugaz: el tratamiento de la estética representa en la cultura la mas heterogénea
multitud de proposiciones recogidas bajo un mismo nombre. EI rol del observador estd mezclado
con el hecho observable, todavia més de cuanto sucede con otros tipos de “toma de contacto” con lo
real: tanto que se ha convertido en regla confundir a quien habla de estética con quien produce

estética, como si los tedricos del problema estuvieran contagiados de los modos lingisticos de quien

lo desarrolla experimentalmente [lo real] - o sea, de quien construye la obra de arte. 01
Prosigue después Nanni:

Manifesté entonces y manifiesto ahora, sobre esta afirmacion, un consenso y un disenso. El
consenso atafie a la idea critica de ciencia que en ella emerge y que encuentro que es la misma que

estd presente en toda la cultura epistemoldgica europea que me parece mas correcta. El disenso se

. ., P L 102
refiere a su confrontacion con el estado epistémico de la ciencia.

¢Cuales son los postulados y la estructura metodoldgica en la idea de ciencia de
Nanni? Primero hay que distinguir entre dos préacticas al interior de la cultura, entre dos
funciones de la cultura misma y la identificacion de la ciencia con una y no con la otra.
Como ya menciondbamos, estas practicas pueden llamarse primaria y secundaria. La
primaria, o ética, como la llama Nanni, tiene que ver con la ideacién de todos aquellos

conceptos que tienden a definir, determinar y modificar el mundo. La secundaria 0

% prodi, G. (2002), citado en L. Nanni (2002), op. Cit., pag. 102 (Trabajo original publicado en 1983).

102 ¢
Idem.
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analitica consiste en la descripcion y comprensién de tales conceptos, una vez construidos.
Ciertamente, en la vida cotidiana se mezclan estas practicas y su distincion sélo puede ser,
de hecho, cientifica, en el sentido que se pretende establecer aqui. Si pensamos en la
actividad de un médico, podemos ver que dentro de un mismo cuerpo, es decir, dentro de
una misma materialidad, el ser fisico de esta persona, existen dos entidades epistemoldgicas
diferentes, que se activan y desactivan de acuerdo a la actividad del mismo (al uso del
mismo): cuando el médico utiliza un método para diagnosticar al enfermo, esta siendo
cientifico, es decir, se encuentra en una practica secundaria de analisis. En el momento en
que prescribe la receta al enfermo con el fin de curarlo, deja de ser cientifico para tomar
una decision ética basada en un saber cientifico, y estda modificando el mundo, en via

primaria, como se apuntaba anteriormente.

Otro ejemplo: en términos epistemoldgicos, la fisica o la quimica no son en todo
momento ciencias. No es ciencia la fisica cuando experimenta sobre su objeto de estudio,
sino cuando teoriza en abstracto cuanto ha experimentado y observado, con la distancia del
analisis de por medio. Podemos distinguir entonces dos momentos epistemoldgicos: la
fisica como practica a nivel de sus instrumentos, practica primaria, y la fisica como

descripcidn, analisis 0 comprension de lo experimentado, o bien préctica secundaria.

Si trasladamos el ejemplo al campo de la estética, resulta claro que un artista no es
un cientifico. EI hecho es interesante porque un artista, al momento de hacer su obra,
modifica el mundo y con ello estamos en la practica primaria. Un critico hace lo mismo,
con un proceso muy parecido al del artista (mas adelante se explicara el concepto de
pertinencia). Con las actuales reglas de interpretacién artistica, un poeta que se pone a

explicar su obra deja de ser artista para convertirse en un critico mas, siempre en la practica
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primaria. Un esteta, sin embargo, no puede meterse a modificar directamente el texto a
placer suyo: estaria haciendo critica. Es claro que tampoco produce arte. Su funcion seria
la de describir-explicar, en la medida de lo posible, las razones culturales que facultan a

poeta o critico en su préactica primaria.

Quiero reiterar la cuestion que ya he mencionado lineas atras, que tiene que ver con
el estudio que pretenda describir y explicar profundamente un fenémeno: no conoceremos
jamas las cosas en si mismas, por lo tanto el objeto de estudio de la ciencia no es la realidad
en si, sino los signos construidos acerca de ella. La estética, que para fines de este trabajo
se consideraria la ciencia del arte, no indagaria sobre el arte en si mismo, en el sentido a-
historico, sino sobre sus identidades culturales. Y hay mas: no indagaria solamente sobre la
obra en cuanto a su materialidad o estructura, sino sobre el concepto que la hace convertirse
en tal, es decir, la artisticidad de la cultura que se posesiona de los méas diversos vehiculos

materiales, por un tiempo limitado.

Un estudio cientifico del arte debe seguir los mismos principios que los de otro
campo de la ciencia: la neutralidad y objetividad. La distancia del andlisis son
caracteristicas fundamentales del quehacer cientifico, fuera de las polémicas positivistas
que cuestionan su existencia. Aquellos que sostienen que la descripcion es imposible, que
no existe objetividad en la ciencia, confunden alucinatoriamente el objeto de estudio de la
misma. Repito, no es la realidad en si misma el objeto de estudio de la ciencia, sino los
conceptos, las ideas, los signos que de ella el hombre ha construido en espacios y tiempos
especificos. La ciencia es un saber trascendental que va mas alla de un punto de vista
determinado para explicar del mismo su logica relacional; es un metalenguaje, una

condicion a priori de nuestro entendimiento, la capacidad de poder abstraer dichos signos.
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En este sentido, no hay nada que no pueda ser objeto de la ciencia, de la reflexion, de la

descripcion.

Ya hemos hablado anteriormente de que la artisticidad y la polisemia que la
caracterizan viven en nuestra conciencia colectiva, mientras que la creacién de sentido por
parte de cada interpretador (espectador, critico) es univoca y unidireccional. EI campo de
estudio de la estética no es, pues, la obra en si misma, sino la Idgica cultural que permite,

que legitima, que cada critico lea la obra de acuerdo a su punto de vista.

Creo que es clara la oposicién que intento hacer aqui: el punto de vista de cada
critico vs. el punto de vista de la conciencia colectiva. La ciencia indagaria los mecanismos
de ésta Ultima para crear sentido en la obra, el poeta y el critico. La critica se limita a
interpretar la obra. Una postura critica (una postura de un lector, interpretador, espectador,
que para el caso ilustrado aqui son sindénimos) que se pretendiera hacer pasar como
explicacion cientifica, como descripcion de todos los significados posibles en una obra, por

ejemplo, seria una critica superideologizada con pretensiones de cientificidad.

Nanni sostiene que existen fundamentalmente dos modos de hacer ciencia, de hacer
teoria: se puede ser tedrico "a la Gramsci" o tedrico "a la Einstein". ;Podemos pensar que

son tedricos al mismo modo, Gramsci el hombre politico y el Einstein cientifico?

...Es necesario decir que en los dos casos el teorizar resulta estatutariamente diferenciado por una
teleologia radicalmente diversa: a nivel Gramsci (a nivel politico) se teoriza (se observa) para hacer
(para modificar, no importa si simplemente se autentican modificaciones precedentes) el mundo; a
nivel Einstein (a nivel cientifico en sentido puro) se teoriza (se observa) Unicamente para observar

(para comprender) el mundo en algun estado o identidad suyo. Sintético o primario o en sentido
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amplio ético, entonces, el teorizar (el observar) al primer nivel y analitico o secundario o

simplemente cientifico (ya lo hemos dicho muchas veces) en el segundo.*®

En la diferencia entre pensamiento primario y pensamiento secundario planteada
por Nanni, nos encontramos con otras distinciones oportunas: Nanni recuerda la etimologia
de Teoria, derivada del griego theorein, que significa contemplar, mirar. Mirar, pues, para
hacer, para intervenir en el mundo y producir sintesis materiales (ideacion primaria) y mirar
ya no para hacer, sino para comprender lo hecho, en el sentido etimoldgico de episteme,
“poner arriba”, es decir, una reflexion por encima de la vida, o bien, en el caso de la
estética, del arte o las poéticas. Se establece, pues, la diferencia entre Estética y Poética: la

primera descriptiva, la segunda productiva.

En este tenor, el tedrico David Bordwell, una de las voces mas influyentes del
panorama actual de la teoria del cine, caracteriza a la critica de arte, al igual que Nanni,
como una practica primaria, ética, que modifica al mundo. Y en su libro El significado del
filme intenta dar una explicacién (practica secundaria, descriptiva, cientifica), sobre la
naturaleza y funciones de la critica, considerando, por supuesto, la historia de la misma.

Refiere en el prefacio de dicha obra:

Excepto en contados arrebatos polémicos, este libro intenta investigar la practica interpretativa con la
curiosidad sosegada del etndgrafo. He procurado no dar nada por sentado y espero alguna que otra
sorpresa. Quiero describir el modo en que una institucién [es decir, una convencién cultural]
construye y limita a sus miembros, y el modo en que dichos miembros resuelven los problemas

rutinarios elaborando un discurso aceptable.

1% Nanni, L. (1987). Op. cit., pag. 109.
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La critica no es una ciencia ni un arte, pero se parece a ambos. Al igual que éstos, depende de las
capacidades cognitivas; requiere imaginacion y conocimiento; y se basa en actividades de resolucién
de problemas autorizadas por las instituciones. A mi juicio, la critica debe considerarse como un arte
practico, algo asi como tejer colchas o hacer muebles. Puesto que su principal producto es un

fragmento del lenguaje, también es un arte retérico.®*

Entonces, perfilandonos en estas consideraciones, podemos apuntar que la oposicién
Estética vs. Poética y Estética vs. Critica se refiere a aquellas teorias del siglo XX que, de
frente al fendbmeno anémalo de la polisemia del signo-obra-de-arte, no se hacen escrdpulos
para privilegiar las razones de la filologia como solucién al problema. Como ya vimos, el
término "Poética" se entiende aqui como reflexién tendida a producir arte, es decir, un
comportamiento primario destinado a modificar el mundo de forma artistica. En este
sentido, la confusién epistemoldgica de trasladar la poética al terreno de la estética es
evidente en la pretension filoldgica de considerar a la obra como el texto verdadero que
sali6 de las manos del autor. En su campo critico, la interpretacion méas verdadera seria
entonces la de su autor. Algunas teorias del arte como signo ven, légicamente, al arte como
mensaje, en el que, al igual que la lengua cotidiana, el sentido méas verdadero lo tiene el

emisor, o bien, la estructura del texto.

Ya hemos visto como el campo de estudio de la estética como se concibe aqui no
puede limitarse a la obra, pues el fendmeno artistico se manifiesta fundamentalmente en
tres principales funciones, como las llama Nanni: la funcién poética, que como
apuntabamos, es la reflexion que produce arte (0 que lo propone como tal, en el caso del

ready made), la funcién artistica, que convalida (mas bien precede) la identidad de la

1% Bordwell, D. (1995). El significado del filme, Barcelona: Paidés, pag. 12.
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construccién de la poética, aqui llamada artisticidad, y la funcién critica, que interpreta la
obra de arte de acuerdo a su punto de vista. La funcion poética la ejerce el artista o ente
(pudiera ser un lugar, un grupo o una préactica, "algo” que proponga la cosa como arte) que
crea la obra como arte, es decir, es la labor del artista en cuanto proceso creativo artistico.
En sentido sincrénico, la artisticidad se “encarna” en el artista, es decir, toma al artista de
vehiculo para proponer la cosa construida como arte. ¢Por qué diferenciar el momento de
construccion del momento del “bautizo” como arte? Desde luego, en muchas ocasiones el
momento de la construccion de la obra y su identificacion como arte es el mismo, pero en
otras no. El escurridor de botellas no fue construido por Duchamp, en el sentido fisico o
material, pero si lo propuso como arte. En este caso, Duchamp aplica su poética a un
objeto previamente construido, y con aplicar su poética me refiero a que propone como arte
el objeto. De acuerdo a su vision del mundo, a su reflexion sobre el mundo, el artista
recortard del mismo aquello pertinente a dicha reflexion. ¢Soy portador de una poética en
la que importa la provocacion, la ironia, el ludismo y la negacién de los valores
tradicionales del arte? Esto querra decir que como artista seleccionaré del mundo aquellas
caracteristicas materiales (o0 conceptuales) que seran acordes a esta concepcion, y la obra
resultado de mi labor creativa serd, tal vez, un ready made, o0 una pieza controvertida de
arte conceptual. La funcidn poética, es pues, el trabajo del artista que arrojard una obra, la
cual se convalidard como arte a través de la segunda funcion, la funcion artistica, que es
ejercida por los canones, las convenciones, el gusto, la idea de arte (si se quiere, una
“poética cultural”) que reconoce tal objeto como artistico, de acuerdo a sus propias
instituciones. Insisto, la propuesta de arte de la poética coincide con la convalidacion de la
segunda funcion, que Nanni llama idiolecto artistico o funcién artistica. Y la funcion

artistica, como ya hemos visto, funciona a través de dos vias, la directa y la indirecta,
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dividida ésta Gltima en contextual y circunstancial. La funcién critica, reiteramos, es
aquella que ejerce el intérprete o espectador de la obra. Es pues, la acepcién mas

corrientemente usada referida a quien usa, una vez construida, la obra de arte.

Todo el pensamiento de Nanni se condensa en este modelo en triada. La identidad
de la obra de arte, hoy, es uno de los aspectos centrales de la investigacion cientifica
artistica, tal como €l la plantea. Nanni considera que la polisemia sincronica y abierta de
forma indefinida de la obra de arte contemporanea no s6lo es invencion del pensamiento
estético del siglo XX, o bien, de la poética del siglo XX, sino su descubrimiento en el
sentido general del arte. A la estética de inspiracion cientifica corresponde la formulacion
de teorias que expliquen su funcionamiento. Apunta Lorenza Mazzei en su libro Estetica e

semiotica, teorie a confronto:

El analisis de las teorias precedentes es uno de los momentos fundamentales de la reflexion de Nanni. De
cada una de éstas, algunas simplemente tautol6gicas, otras mas analiticas, pero no por esto menos
contaminadas de sofismas e ideologias, Nanni identifica y denuncia los mecanismos de mistificacién,

reafirmando la necesidad de una rigurosa investigacién cientifica también en el campo del arte, en la

L L N . . 105
conviccion de que la ciencia sea el lugar donde la polisemia puede explicarse racionalmente.

La obra estd hecha de signos, que conducen, dentro de un contexto histérico
determinado, a ciertos significados. Los signos son usados normalmente por el hombre
para comunicar; en el caso de que éstos fueran ambiguos o poco claros, la convencidn exige
que el emitente sea interpelado para clarificarlos. En el arte, sin embargo, no es asi. La
obra de arte, hoy, esta abierta a un namero indeterminado de significados, dentro de los

cuales la opinion o postura del autor, lejos de dar la “version oficial” de la obra, es uno mas

105 Mazzei, Lorenza, Estetica e semiética, Teorie a confronto, Book Editore, Italia, 2002, pag. 59.
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de ellos, una interpretacién como la de cualquier otro critico. La especificidad del signo
artistico, hoy, es su indeterminacion, su indecibilidad, su polisemia. Lorenza Mazzei

refiere en su analisis de la teoria de Nanni:

El significado, hoy, del arte, parece situarse, segin Nanni, en el interior de la operacion que la
interpreta, sin que ningln paradigma de lectura pueda ser sefialado abstractamente como
privilegiado, incluido el del autor. La obra de arte termina por diseminarse en una pluralidad
indefinida de significados, reales o posibles, correspondientes a todas las interpretaciones que los
individuos son capaces de elaborar sobre la base de su paradigma cultural. Significados diversos, y a
veces contradictorios entre si, atribuidos al mismo tiempo y a la misma entidad, casi como si se
tratase de una “tela de Penélope”, hecha desde cero y luego desecha, pero reconocidos todos, al

mismo tiempo, como legitimos por la practica contemporéanea del arte.

La “circunstancia arte” parece legitimar esta pluralidad de lecturas capaces de hacer hablar
espontaneamente la obra desde su punto de vista; entre estas también la linglistica (literal), cuyo

valor es sélo, sin embargo, el de ser una interpretacion, una de las tantas posibles.

La obra de arte se da hoy a conocer como algo que no es definible de una vez por todas, como algo

absolutamente indecible.106

Aqui cabrian algunos sefialamientos: si hacemos énfasis en el “hoy”, es en el sentido
restringido a la apreciacion o contemplacion, disfrute o uso de la obra de arte, que no es el
mismo de ‘“ayer”, entendido éste como el uso de la obra de arte en el Medioevo,
Renacimiento, Neoclasicismo, etc., es decir, antes del siglo XX. ElI momento de parteaguas
que hace distinguir al “hoy” del “ayer” o “ayeres” es el momento de las Vanguardias
historicas, a principios del siglo XX. La obra siempre significa cuando es usada por la

critica, pues cada interpretacion la vuelve signo, pero en el sentido estético (de descripcion

1% |hidem, pag. 58.
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cientifica), que con la obra directamente no se mete, ésta se conceptualiza como indecible,
pues “ve” trascendentalmente todas las posibles e indeterminadas significaciones; y que si
acaso lo hace, es decir, si acaso “trata” con la obra de arte, seria de forma indirecta, en la
descripcion de como vive el fendmeno del arte (y su “encarnacion” en la obra), o bien en un
estudio o analisis cuya verdad no se dé en el nivel de la apreciacion de la obra y la
interpretacion. Ejemplos de descripcion cientifica directa en la obra serian el caso del
estudio filologico de un poema, o un estudio histérico de una novela, o un estudio técnico

de una pintura, etc.

La descripcion se operaria a partir de logicas convencionalizadas, cuya explicitacion
seria también intersubjetiva. La ciencia, pues, tiene sus limites en lo objetivable, y no
podia ser de otra manera. Y la objetivizacion se opera a partir de logicas culturales. Una
semiologia del arte haria explicitas las relaciones entre artista, obra y critico. Una
semiologia del cine debe operar de la misma manera, pues la ldgica de uso del cine es
artistica. ldentificar, entonces, la razon de ser del cine, su esencia, su ser, corresponderia a

la figura tedrica aqui propuesta, el idiolecto cinematografico.

La descripcion es, pues, el pivote de la ciencia propuesta por Nanni, que enuncia tres

constantes en su propuesta de modelo:

Primera constante: comprension como descripcion: considera a la comprension y la

descripcion como ciencia, como vision desinteresada de los hechos.

Segunda constante: descripcion como comprension de lo ya comprendido. La funcion

epistémica comprende por via secundaria lo que la funcion ética produce por via primaria.
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Tercera constante: la comprension se revisa a si misma. La propia teoria fija los

criterios para su validacion. Un criterio de validacion externo a ella seria indebido.

Antes de profundizar en estas constantes, debemos mantener algunas preguntas
paralelas: ¢es licito pensar en una ciencia del cine? ¢Qué tipo de ciencia es concebible? ;Y
qué quiere decir descripcion? Distinguiria nuevamente, retomando a Nanni, entre dos tipos
de concepciones de la descripcion: una, que la considera imposible, pues el hecho de
observar o analizar “contaminaria” ya el objeto de estudio. La segunda, que la une

indistintamente a la explicacién de lo descrito.

La primera resulta tautolégicamente autodestructiva: decir que la descripcién es
imposible es ya una descripcion: su imposibilidad seria el objeto descrito. Sobre la
segunda, se necesitaria aclarar que la “explicacion” no supone una descripcion fenoménica
de superficie, sino profunda. En términos de Saussure, se necesita una descripcion de
langue, no de parole. Esto es como afirmar que la explicacion de un fenémeno se da por
sus causas, no por sus efectos; naturalmente, se da después de haber depurado la causa de
cualquier referencia ontolégica y haberla reducido a sinénimo de condicién constitutiva, en

sintonia con un Kant depurado a su vez de todo residuo dogmatico.

Deciamos que el nivel epistemoldgico de ciencia aqui propuesto concibe tres
constantes: una, Yya mencionada, que concibe la descripciébn como comprension. La
segunda, la descripcion como comprension de lo ya comprendido; y la tercera, como
comprension que se convalida a si misma. Al hablar de comprension de lo ya
comprendido, me refiero a una de las principales aportaciones de la Escuela de Praga y de

Saussure: no es el sonido en si, sino el fonema, es decir, el sonido determinado (definido)
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dentro y desde la practica de la lengua, el objeto de estudio de la fonologia. Esto nos lleva
a decir que un linglista puede s6lo describir una lengua que ya conoce. No otra cosa. Para
que la ciencia (en este nivel epistemoldgico, se entiende) entre en escena, debe de existir
algo de preconstruido; si no, estaria creando sentido, no analizando. Es aqui donde vemos
la distancia de analisis que debe tener la ciencia: un concepto ya cultivado en una cultura,
puedo aislarlo, ponerlo momentaneamente entre paréntesis y describirlo, pero no antes de
que ese concepto exista. La ciencia siempre viene después, a cosas hechas, con una
identidad epistemoldgica secundaria respecto a la determinacion conceptual del mundo,

construida en via primaria.

La tercera constante hace referencia a esta misma distincion entre actividad primaria
(que modifica al mundo y lo determina a efectos del sujeto) y actividad secundaria (en la
que se analizan y describen las construcciones conceptuales que modifican al mundo).

Nanni apunta:

La descripcién del fonema (de un eventual sistema fonol6gico) no es comprobable sobre el sonido en
si mismo, sino lo que el sonido se ha convertido al interior de la lengua (de una eventual lengua). La
identidad del sonido en si misma, para continuar con nuestro ejemplo, podria ser en linea de
principio conjeturable a partir eventualmente de las diversas identidades que el mismo llega o puede
llegar a tener al interior de la cultura misma, sincrénicamente y diacrénicamente entendida. Con la
consecuencia de que tal identidad del sonido se convierte después, en la practica, impredicable.

Mejor pensar, en este caso, en una fenomenologia continua, abierta e indefinida.'"’

Este modelo de comprender critico es propuesto por Nanni como transversal a todo

nuestro saber contemporaneo. No es propio sélo de la linglistica, de donde deriva, sino

%7 {dem, pag. 75.
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gue puede extenderse a toda ciencia. Las raices de este modelo se encuentran en nombres
muy diversos, como Kant, Descartes, Newton, Galileo, Rudolph Carnap, Bertrand Russell,
Carl Jung, Popper, Anceschi, etc. Los principios de una estética cientifica, para Nanni,
tendrian su objeto de estudio en el arte, anteponiendo la descripcion a la normatividad o
ética. Para elaborar modelos de comprension, es necesario derivarlos de la identidad del
propio objeto de estudio; o bien, fenomenoldgicamente, es necesario poner entre paréntesis
la cultura del cientifico para dar lugar en su mente a la cultura (u objeto) que esta

estudiando. Nanni explica la epoché de la siguiente manera:

El acceso al espacio epistémico (secundario) de uno o mas puntos de vista exige que los otros, por asi
decirlo, “se hagan para alla”: llamo epoché a este hacer lugar en si mismo por parte del sujeto a los

paradigmas (puntos de vista) elegidos como objetos por conocer y naturalmente a los cuerpos (a las

, . . . 108
cosas) que éstos arrastran consigo, obligando a los deméas a permanecer al margen.

Se podria decir que resulta imposible prescindir de nuestros paradigmas culturales
hasta llegar a tabla rasa y realizar la epoché de Nanni. En el fondo, lo que el estetélogo
italiano pretende establecer es que hay que tener cuidado de no mezclar los usos de la
funcion ética con los de la funcién epistémica. En su analisis de las teorias de Nanni,

Mazzei subraya:

Visto que se conoce (0 comprende), 0 mejor, se reconoce, solo lo que ya de alguna manera se conoce
(lo ya comprendido), es necesario que el descriptor realice un riguroso autoandlisis de la propia

cultura con el fin de desactivar en ella los paradigmas incongruentes al objeto de estudio y dar

1% Nanni, L. (1994), op. Cit., pags. 89-90
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espacio, en cambio, a aquellos que pueden combinarse perfectamente con el mismo, a fin de llevarlo

a comprensic’m.109

Con esta distincion clara presente, la estética cientifica evitaria caer en una
dimension normativa, es decir, definir directamente qué es arte y qué no lo es, o bien, decir

qué arte es “bueno” y cudl no, lo que seria caer en la dimension ética o ideacion primaria.

Todo puede ser objeto de ciencia, para Nanni. Ya hemos visto cuales son sus
estatutos epistemoldgicos. La cientificidad de una descripcién o teoria no se da en funcion
de las entidades descritas, sino de la relacion que establecemos con ellas. El estet6logo,
como cientifico, no puede responder a tal o cual paradigma: su mirada o enfoque debe ser
“adéspota”, es decir, sin duefio, sin “patron”. Esto quiere decir que suya serd la relacion
verbal o escrita de lo que ve, pero el ojo debe ser de todos, para permitir la validacion de
sus afirmaciones. [Esto no es otra cosa que el énfasis sobre la importancia de la
demostracion, control, corroboracion o validacion intersubjetiva de las teorias, inevitable en
un enfoque cientifico. Para Nanni, pues, la cientificidad no es cuestion de la verdad o
falsedad de una teoria o descripcion. Lo que hace cientifica una teoria es su

“controlabilidad”.

Nanni asume de Popper la féormula P1->TT—EE—P2 como modelo para la
investigacion cientifica. P1 es el problema en cuestion, que exige una solucion. TT son las
teorias que lo han explicado hasta este momento, las cuales pueden contener errores o estar
erradas. EE seria la nueva teoria propuesta que diera cuenta de dichos errores y los

solucionara. P2 es el problema ya resuelto, siempre provisoriamente, pues la nueva teoria

1% Mazzei, L., op. Cit., pag. 64
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pudiera revelarse, a su vez, no satisfactoria. Y P2 se convierte nuevamente en P1 y la
investigacion vuelve a comenzar. Como ya hemos sefialado en el capitulo anterior, para
Nanni las teorias estructuralistas basadas en esencialismos textuales (al interior de la obra)
y las teorias posestructuralistas basadas en la anarquia del receptor-critico, constituyen los
planteamientos TT que no son satisfactorios. EE seria el modelo de Nanni analizado en este
capitulo. Con estas premisas en consideracion, un estudio estético completo debe abordar

todos estos aspectos para dar cuenta del fenomeno artistico.

En el &mbito de las propuestas tedricas para configurar una Estética del cine, autores
como Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie y Marc Venet coinciden en los limites
del enfoque “especificista” y con la importancia de considerar, no solo a posteriori, los

elementos extracinematograficos:

“La banda sonora ha afiadido tres nuevas materias expresivas: el sonido fonico, el musical y el
analdgico (los ruidos). Estas tres materias intervienen simultdneamente con la imagen; esta
simultaneidad las integra en el lenguaje cinematografico, ya que, cuando intervienen solas,

constituyen otro lenguaje, el lenguaje radiofonico.

Una sola de estas materias es especifica del lenguaje cinematografico; se trata, evidentemente, de la

imagen en movimiento. A menudo se ha intentado definir la esencia del cine a través de ella.

Esta definicion del cine a partir de criterios fisico-sensoriales surge de una comprobacién empirica
simple de alcance teérico limitado, pero comporta el riesgo de un deslizamiento hacia una
concepcion del cine como un sistema Unico capaz de rendir cuentas él solo de todas las

significaciones localizadas en los filmes.

El cine es también heterogéneo en otro sentido, cuyas consecuencias teéricas son claramente mas
decisivas; intervienen en él unas configuraciones significantes que necesitan el apoyo del significante

cinematografico y otras que nada tienen de especificamente cinematogréfico. Estas configuraciones
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significantes son las que Christian Metz, siguiendo a Louis Hjelmslev, A. J. Greimas, Roland Barthes

y muchos otros, llaman cédigos, término que no ha dejado de provocar innumerables discusiones

»110

(..)

Asi pues, estos autores no creen en una oposicion tajante entre codigos especificos y
no especificos, y consideran que una hipdtesis centrada en grados de especificidad es
mucho mas productiva. Al avanzar en esta hipotesis, el analisis se tensa entre las categorias
mas 0 menos cinematograficas. Al final terminamos en un problema similar al de Gonzélez
Vidal, a quien menciondbamos con anterioridad: encontrar categorias precisas que nos

hablen de como se llego a esa especificidad.

Estas consideraciones nos llevan a pensar que un adecuado enfoque cientifico-
semiologico para estudiar tal especificidad debe tener en cuenta el contexto en el que
surgen los cddigos, la validacion del lugar sobre el uso, y no concentrarse en la estructura
de los objetos en cuestidn, pues ésta no es sino signo a su vez del codigo de uso que la hace
posible. En el caso del cine, antes de entrar a estudiar elementos formales como
representacion, narratividad y enunciacion, es necesario conocer primero cual es el estatuto
epistemoldgico del mismo dentro de la cultura. Una vez identificada la practica "cine",
podemos proceder a describir todas sus subcategorias, incluidas las mencionadas arriba. La
Estética, pues, indagaria sobre el artista, la obra y el critico, como signos todos de una

funcién artistica (aqui llamada artisticidad) de la cultura.

19 Aumont, J. Et al. (1985). Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracién, lenguaje, Barcelona: Ed.

Paidéds, pag. 197.
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Capitulo IV Las tres funciones principales de la poética y su aplicacion al cine

Recordemos el esquema general planteado por Nanni de las tres funciones del arte:

Esquema n.5
Génesis QObra de arte Uso
v v
Poética funcion critica
o1/ [o2]
< e { /ol eee. o3/
Expresion /09 [0] o4/
o8/ Jo5/
nosotros lo7] fo6]
v . A i
consciencia colectiva
[mundo]

A

Conmutador de identidad
- idiolecto artistico

- convencion operativa

- langue del arte

- sistema de permisos y prohibiciones

en el uso artistico de cualquier entidad
poética colectiva
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El esquema anterior'™’ marca dos diferencias en la “O” que identifica la obra,
encerrada entre barras diagonales para referirse a un objeto histérico, mientras que la “O”
entre corchetes se refiere a un objeto material. La obra de arte, genéticamente, es un objeto
historico, que funciona hoy en la conciencia como si fuera un objeto material. Adaptado al

arte cinematogréafico en concreto, podemos esbozar el mismo esquema:

" Nanni, L. (1999), op. Cit., pag. 47.
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Génesis Obra Uso
{ }
{ }
Funcién constructora Funcidn especificativa Funcién critica
Proyecto de la obra Cinematograficidad
Via directa Via indirecta
Largometraje Contextual Circunstancial
Cortometraje Narratividad Cineteca
Animacion Temporalidad Sala cinematogréfica
Documental Enunciacion Festival
- v
Etc. Representacion, etc. Etc.
{ }
Polisemia Vs, Monosemia
(Objeto material, obra de arte) (Objeto historico (interpretacion o critica)

Solucion: Puntos de vista
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Nanni explica en su libro Della poetica el funcionamiento del esquema anterior,
aclarando que su estética pretende ser adéspota no sélo en el sentido del “ojo” cientifico,
sino también en el sentido del objeto de estudio: el objeto pretende ser la poética, o bien, el
pensamiento dirigido a proyectar y producir el arte; operacion realizada a cargo de la
“conciencia colectiva”, del “sujeto extendido”, operacidon que vive como competencia
profunda en los comportamientos de la cultura (de la época) que constituye. La tarea del
estetdlogo seria describirla, “llevarla a la conciencia” a partir de sus comportamientos
difundidos. Nanni entiende, pues, “nuestra poética” como el pensamiento que produce arte
en occidente en general, no solo el de determinado artista o grupo, los cuales, naturalmente,

se insertarian también en ella.

Para comenzar a explicar el esquema anterior, es necesario definir primero el
horizonte de la génesis, que no es otra cosa que el horizonte de concepcién de cualquier
entidad, y el horizonte del uso o de resolucion, en el que vive propiamente la obra. Dentro
del primer horizonte la obra responde al proyecto de poética que la ha creado. En el
segundo, a las convenciones de la préactica de su fruicion, de su uso como obra de arte.
Desligada de sus practicas, la obra de arte no puede tener ningln tipo de relacion con
nosotros. Nanni enfatiza que la obra de arte no es funcién directa de su construccion, sino
de su cultivo como arte, aun cuando fuese solo por medio de quien la produce. Una obra de
arte no es tal por si misma, sino por cultura. Ademas, el proyecto de una obra de arte,
como de cualquier otra cosa, en sentido 16gico no precede a la ideacion de su uso: “el
proyecto es sélo la invencion de la cual el uso se vale para llevarse a si mismo de la

potencia al acto, a la vida”."*? Recordando los postulados de Prieto del capitulo anterior,

"2 Nanni, L. (1987), op. Cit., pag. 162
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nosotros no estamos de frente a las cosas en si, sino frente a sus préacticas, en el universo de

su interpretacion. Veamos la triada en detalle:

a) Funcion constructora

Este esquema pone en evidencia los a priori de la obra de arte, es decir, los elementos

indispensables que preceden a la obra de arte:

Esquema 23

3 Nanni, L. (1999), op. Cit., pag. 46
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Esquema n.2

Poética: funcion constructiva

génesis de la obra de arte

poética

concepcion del mundo
«€ - = obra
expresion

v

mundo (realidad en un sentido amplio)

¢ Cuales son estos a priori? Por un lado, en la mente del artista, tenemos precisamente a
la poética (reiteramos nuevamente, el pensamiento dirigido a proyectar y producir el arte),

y frente a ella, fuera de la mente del artista, el mundo mismo en su totalidad, comprendida
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también la mente del artista y su propia poética. La poética impacta al mundo, a la realidad
en sentido amplio, comprendida en la misma las obras de arte ya producidas, y la concibe
segun ella misma, es decir, realiza una construccion mental congruente con su punto de
vista. Esta concepcion se ligard a una materia fisica que funcionaré de vehiculo en su vida

en el mundo, que aqui Nanni llama “expresion”.

La obra, pues, para Nanni, es la unidad inseparable de poética y mundo en un tercero:

La obra es esta unidad inseparable de poética y mundo en un tercero, que no es mas ni sélo uno ni
solo el otro y que obviamente varia con el variar de la poética misma. ¢Soy portador de una cierta
poética del sentimiento? Pues bien, no sé positivamente qué cosa recortaré de la totalidad del mundo,
qué materia (qué materia expresiva) tomaré de él para dar cuerpo a mi obra, pero sé que seguramente
no escogeré aquella que en mi mente se correlaciona, en cambio, friamente al intelecto y a su
racionalidad. ;Qué sé yo? El lenguaje considerado propio de la légica (féormulas, esquemas
silogisticos, etc.) si tengo intencidn de hacer poesias; el lenguaje geométrico y matematico, si quiero
hacer pintura y asi por el estilo. ;Soy en cambio portador de una poética, digamos, citacionista? Y
entonces no en estos sectores escogeré mi materia expresiva, sino al interior del campo de las mismas

obras de arte, tomaré materia de los lenguajes que la historia ha ya rubricado como arte: como

. . 114
poesia, como pintura, como teatro, etc.

No es que Nanni afirme que existe un mundo fuera de la poética (y fuera de la
cultura y de todo signo), el cual, al ser incognoscible, quién sabe cémo pudiéramos siquiera
hablar de él. Mas bien, Nanni afirma que todo lo que conocemos del mundo, lo Unico que
conocemos del mundo, es a traves de la forma en que lo pertinizamos, en que lo
construimos, en que lo fenomenizamos. Pero sabemos que este conocimiento pertinente del

mundo es solo un conocimiento derivado de un cierto punto de vista, y no el mundo en si

¥ Nanni, L. (1999), op. Cit., pags. 32-33
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mismo. Esto quiere decir no que exista otro mundo inaccesible (éste es precisamente el
punto: s6lo conocemos aquello que hemos construido), pues no podemos siquiera afirmar o

negar su existencia.

Es importante sefialar que para la produccion de una obra de arte es indispensable la
poética, o bien, la eleccion, intencionada o instintiva, de la creacion de la obra. Lo que no
es indispensable es el artista. La poética puede tener como vehiculo una persona, o bien un
grupo, que pudiera ser indeterminado. La poética puede, ademéas, no producir una obra:
puede proponerse a si misma como obra y, en ese sentido, la poética tomaria del mundo y
propondria como expresion su propio lenguaje. El asunto es que, si hay obra, hay poética,

ineludiblemente.

e Pertinencia: génesis. Estatuto simbolico

Paradigma —p Significante epistemolégico
Concepto Significado = SIGNO
Expresion Significante

Objeto material

4115

Esquema no.

En el esquema numero tres, Nanni sustituye algunas categorias para hacer mas clara su

propuesta: toma la categoria “Paradigma” del lenguaje de Kuhn y las categorias

> |bidem, pag. 34.
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“Pertinencia” y “Objeto material” de Luis Jorge Prieto para indicar nuestra significacion en
general, o bien, la formacion de nuestros conceptos y de nuestro conocimiento primario, en
los términos de la relacidon binaria ya explicada anteriormente en el apartado “Horizontes
del conocimiento” y en el apartado dedicado al mismo Prieto en el anterior capitulo. Si se
conviene en que la produccion de cualquier artefacto nuestro implica forzosamente su
concepcion, el esquema funciona para explicar la logica que precede a la creacion de
cualquier objeto, incluida naturalmente la obra de arte. En este nivel de sentido, la poética
no tiene nada de propio, pues comparte la misma légica de la formacién de nuestras
entidades y conceptos que no son artisticos. Ya hemos explicado anteriormente el concepto
de Pertinencia de Prieto, y aqui cabria s6lo hacer énfasis en que la relacién entre el
paradigma y el objeto material, o bien, regresando al esquema dos, entre poética y mundo,
es una relacion forzosamente motivada: el paradigma tomara del objeto material aquello
que légicamente le sea congruente. La sustitucion del término “mundo” por el de “objeto
material” radica en la precision respecto a la indeterminacion del mismo: mundo o realidad
se entienden como aquello, justamente, de donde “recortara” la practica o punto de vista
(términos perfectamente intercambiables, segin Prieto) lo necesario para conocer algo, para
formar un signo, para crear un objeto. El mundo, pues, que se mencionaba en el esquema
dos, debe ser entendido como realidad en sentido amplio ain no determinada, pues seran,

justamente, las diversas practicas (o paradigmas) las que lo determinaran. Abunda Nanni:

He dicho: [el] lenguaje [es de] Prieto-Kuhn, pero [también se refiere a un] esquema légico-filoséfico
mucho mas general. Pues bien, pongamos el término ‘categoria’ en el lugar del de ‘paradigma’;
pongamos la nocién de ‘noumeno’ en el lugar de aquella llamada ‘objeto material’ y tendremos el
esquema genético del ‘fendmeno’ kantiano, entendiéndose de inmediato, obviamente, como equivalente

de ‘pertinencia’. También la pertinencia, de hecho, como el fendmeno de kantiana memoria, no es mas
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que una construccién, que abarca, por el lado de su forma, a nuestra mente, y por el lado de su contenido,
al mundo pertinizado o, a este punto, fenomenizado, como se quiera llamar. Dable direccion que bien se
puede comprender si se piensa en la etimologia del término pertinencia. Pertinencia de pertineo:
pertenecer. Y entonces ‘pertinencia’ como ‘pertenencia’ del concepto a la realidad material, al mundo
por su contenido, por las caracteristicas que vienen de la realidad recolectada, pero también al paradigma,

al punto de vista, que lo genera a través de este mismo ‘ver’, de esta misma recoleccion cognitiva.**®

Para explicar la relacion simbdlica entre el paradigma y el objeto material, Nanni

precisa que la nocidon de “simbolo” es aqui retomada del pensamiento saussuriano, en el

que un simbolo sigue siendo un signo que, a diferencia del signo en estricto sentido, no

presenta una relacion convencional entre sus dos caras, significado y significante, sino

precisamente una relacion intrinsecamente motivada y no arbitraria. Esto resulta todavia

mas claro con un ejemplo citado por Nanni:

Supongamos que tenemos un recipiente lleno de desechos dentro del cual, por alguna no mejor
determinada razén, no podamos mirar. Y supongamos que, por otra no mejor precisada razon, debamos
absolutamente saber si dentro el recipiente hay también, qué se yo, limadura de hierro. Pues bien, ¢qué
tenemos que hacer para salir del problema? ¢ No serd tal vez suficiente que nos consigamos un iman y que

a eéste, sostenido por algin soporte, lo hagamos girar dentro del recipiente?

Y asi, el iman conocera por mi: ‘vera’ la limadura y en virtud del amor intrinseco, del lazo simbdlico, que
los une, me traera la limadura a la luz y me hara conocer el contenido del recipiente desde el punto de
vista, en este caso, del hierro, y sin engafio. Mi iman no puede crear (mintiendo) una limadura que no
existe, ni puede permitirse suplir su ausencia llevandome a la luz, qué se yo, (he aqui la arbitrariedad que

se mencionaba) polvo de vidrio.

Todo esto nos dice el término ‘simbolico’ atribuido al estatuto genético de la pertinencia en el esquema 3:

pongamos en el lugar de ‘paradigma’ al iman, y en el lugar de ‘objeto material’ al recipiente del
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Ibidem, pags. 35-36.
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contenido desconocido y tendremos el tipo de lazo preciso que los une: pertinencia sera la limadura
extraida, que sera a la vez fruto del poder cognoscitivo del paradigma y conocimiento del objeto material.
Conocimiento parcial, cierto, pero aun asi siempre conocimiento. Y asi en la constitucién de cualquier
obra humana, incluida naturalmente la obra de arte. Tampoco la poética recoge al azar su materia fisica
del mundo, sino segin una motivacion suya intrinseca, simbdlica, precisamente, produciendo un

significado y su encarnacién en la obra."*’

b) Funcion especificadora, artisticidad o idiolecto artistico.

Es esta la funcion mas importante del modelo, la Gnica que no puede faltar para que el

arte exista. La funcion constructora puede no ser necesaria (como en el caso del

Escurrebotellas de Duchamp, que no fue construido materialmente por él), no asi la funcion

especificadora, que constituye una suerte de propuesta-solicitud que hace la poética para

que el objeto construido pueda tener la identidad de obra de arte. Nanni ejemplifica:

Duchamp no hizo materialmente el escurre-botellas que nos ha propuesto, a través de su presentacion en
un lugar destinado al arte, como obra de arte. El objeto ya habia sido proyectado y hecho para otro fin y
por lo tanto, por otro, digamos asi, paradigma. No de la poética de Duchamp. Pero aiin hay més: también
la Nike de Samotracia no fue hecha por la poética que, en cuanto material arqueoldgico y por lo tanto asi
reducida —sin cabeza y sin brazos-, la quiere en el museo como excelsa obra de arte. Asi como esta
reducida, no la ha hecho ni la poética de su autor (si éste, de hecho, se la hubiese encontrado en tales
condiciones es de presumir que la habria refutado como obra de arte) ni la poética de la cultura que,
reencontrandola, la quiere como obra de arte. Asi como esta y solamente asi: ay de aquel que se atreviera
a “repararla” y ponerle las partes que presumiblemente le faltan. Asi la ha construido el tiempo, que —
como todos sabemos- no se pone estos problemas. Por lo tanto, arte sin la presencia de una poética en

funcidn constructiva. Imposible, en cambio, tener el arte, se ha dicho, sin su presencia en la funcion
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Ibidem, pag. 38.
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especificativa. A menos que, repito, no se piense en el arte como algo dotado de una esencia propia, por
naturaleza, manifestada por epifania y que a nosotros requeriria solo la buena predisposicién a
reconocerla. Pero la historia nos ha ensefiado que asi no es: nos ha ensefiado que las concepciones de arte
(las poéticas) son moviles como la historia misma y que todo puede convertirse en arte: desde la
Gioconda hasta la Mierda de artista, o al Escurre-botellas; y asi por el estilo. Y si asi es, algo no nace
como arte sino, después de que ha nacido, puede ser propuesto como arte y nada mas. Propuesta que en

realidad contiene siempre en su interior una peticion: la solicitud de que ese algo sea usado precisamente

como arte. 118

La funcion especificadora cuenta, como ya vimos, con varios factores de artisticidad,
los cuales entran en accidn por dos vias: directa e indirectamente. En la modalidad directa,
Nanni incluye aquellas “etiquetas” puestas en un texto, los nombres mismos con que se
definen los objetos artisticos o las disciplinas (poesia, tragedia, sinfonia, etc.) que no
forman parte del objeto mismo, pues se pudieran quitar y el mismo no pierde nada en su
estructura. Pudiera perder, en cambio, su identidad de arte si éste fuera el Unico factor de
artisticidad que le delega su identidad, como en el caso del ready made, si éste no viene
acompafado, como de hecho sucede con la mayoria de las obras de arte, con alguno dew

los otros dos factores de artisticidad.

La modalidad indirecta propone la identidad de la obra en directa relacion con el arte, a
través de dos factores: contextuales y circunstanciales, recordemos. Los contextuales se
refieren a alguna caracteristica interna al texto que hace detonar su artisticidad, por
ejemplo, la rima, el ritmo, el montaje, etc. Los circunstanciales, en cambio, son factores
externos a la obra que dependen, precisamente, de su circunstancia y de la situacion en la

que se presentan, por ejemplo, la exposicion en una galeria, en un museo, en una coleccion,

"% |bidem, pags. 40-41.
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en un festival, etc. Generalmente, como ya se apuntaba, varios factores de artisticidad
pueden coexistir en una misma obra. Ya investida la obra con esta propuesta-solicitud para
entrar en el mundo del arte, ésta pasa a su convalidacion (o no convalidacién) en el

horizonte de uso o resolutorio, donde comenzara la vida publica (critica) del arte.
¢) Funcion critica. Horizonte del uso o resolutorio.

Es este el horizonte donde la obra de arte, como se decia, comenzara su vida publica,
pues entrara en relacion de fruicion con quien en cuanto tal la usa, sea éste el publico, el
propio artista o el critico profesional. Naturalmente, los usuarios del arte pudieran rechazar
la propuesta, es decir, negar la condicion de arte de la obra. Sin embargo, esto no hace sino
convalidar lo que hasta ahora se ha dicho: aun la antinomia reconoce la identidad artistica
investida por la funcion especificadora, pues es prueba de que la funcion ha sido activada

precisamente con los factores de artisticidad.

Nuevamente un esquema de Nanni para ilustrar la tercera funcién, llamada critica:



Esquema n.4
Génesis
v
Poética
Concepto
Expresion
v

Objeto material

Obra de arte Uso
v

funcion critica

int.1  int2

= { objeto histérico e int.3

int.9 objeto material int.4

int.8 int.5
int.7 int6
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Esquema no. 4'*°

La cosa que salta a la vista inmediatamente es un fendmeno bastante singular: si la
funcién constructora, primero, y la funcion especificadora, despues, han creado un signo,
un objeto historico, como anteriormente se explicaba, nos encontramos en el horizonte de
uso o funcion critica con que ese signo, ese objeto historico, se ha convertido en un objeto
material (en torno al cual bailan, como indios alrededor de un tétem, las méas diversas
interpretaciones), es decir, en una entidad que no es definible univocamente. De lo
determinado a lo indeterminado, de lo dicho a lo indecible. Naturalmente, su paso de
objeto historico a objeto material esta considerado transversalmente, es decir, esa condicién
puede verse trascendentalmente a través de todos los intérpretes y no a través de cada uno
de ellos. Cada critico, posiblemente, ve algo: un signo, un mensaje, etc., pero cada uno de
ellos lo construye de acuerdo a aquello que puede construir. Para un ojo estético, que no
interpreta directamente la obra y que ve transversalmente las interpretaciones de todos los

criticos, la obra se vuelve un no-signo, algo que todavia no esta construido en este sentido.

El funcionamiento normal de los signos no puede dar cuenta de este comportamiento.
Si en la comunicacion a un significante corresponde un significado univoco (de otro modo
caeriamos en la incomunicabilidad), en el arte a un significante corresponde un nimero
indefinido de posibles significados, tantos como los puntos de vista desde los cuales la obra
de arte puede verse. Y aqui, como en la comunicacion cotidiana, no podemos recurrir a la
aclaracion del artista, pues él es, en esta funcion, uno de tantos interpretantes que puede
tener la obra, sin mayor jerarquia ni autoridad (aunque ain muchas personas se martirizan,

de frente a la obra, con la pregunta vana “;qué habra querido decir el autor?”). El critico

" \bidem, pag. 46
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con mas autoridad no puede afirmar (a menos que caiga en absolutizaciones ideoldgicas)
que ha atrapado el sentido ultimo de la obra: su interpretacion, como la de los demas,
depende de su particular punto de vista, de su configuracion mental, por asi decirlo. Y asi
con el artista. Nanni recuerda que estamos condenados a no conocer directamente lo que
nos es desconocido, sino sélo indirectamente a través de algun conocimiento ya nuestro,
proporcionado por nuestra cultura. Asi como vimos que hay una relacion simbdlica
motivada entre paradigma y mundo, existe la misma relacion entre obra e interpretacion,
dependiente del punto de vista. La pregunta que salta a la mente es cdmo se dio la
transicion entre un objeto histdrico y un objeto material, entre un signo y un no-signo.

Nanni propone una solucion con su categoria llamada “idiolecto artistico”.

La funcion especificadora (idiolecto artistico) en el cine

a) Elementos de cinematograficidad directa

Largometraje y cortometraje

Un largometraje, segun la definicion de diccionario (Real academia de la lengua
espafola), es una pelicula de 60 minutos o mas, mientras que un cortometraje (palabra
derivada del francés court-métrage) seria una pelicula “de corta e imprecisa duracion”. Se
sobreentiende, en las definiciones de diccionario, que un corto es una pelicula de menos de
60 minutos. El mismo diccionario define a la “pelicula” como una “obra cinematografica”.

Por otro lado, Wikipedia define asi el término “pelicula”:

Una pelicula es una obra de arte cinematografica que emite una historia de manera audiovisual, por
medio de una secuencia de imagenes y sonidos, y que por lo general se basa en un guién, en la que

los personajes pueden o no, ser interpretados por actores. No se distingue el material sensible en el
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que se han impreso las imagenes ni tampoco el medio en el que se reproduce, como podria serlo una
sala de cine, un televisor o una computadora. Desde el punto de vista técnico, una pelicula es una
secuencia de imagenes fotograficas tomadas con una camara, y reproducidas mediante un proyector
cinematografico, empleando una velocidad de sustitucion de imagenes superior a 18 fotogramas por
segundo, de tal manera que crea en el ojo humano la ilusién de continuidad, sin interrupcién entre

cada fotograma debido a la persistencia retiniana.'?

Wikipedia también especifica cuales son las fases de la realizacion de una pelicula:

Se puede dividir en tres: preproduccidn, produccién (donde se incluye el rodaje) y posproduccion.
Hasta cierto punto, el productor esté al frente de la preproduccion, el director del rodaje, y el editor
de la posproduccidn, pero esto es relativo, de acuerdo a la creatividad y personalidad de las figuras
mas importantes, productor y director. En ocasiones uno y otro vigilan cada paso de la realizacion de
una pelicula. (La preproduccion)... engloba todos los preparativos, desde la localizacion de las
fuentes de financiamiento hasta la seleccion de ubicaciones, sin olvidar la seleccién del reparto.
Puede iniciar con una simple idea (esto es, se requiere desde la elaboracidn del guidn preeliminar), o
a partir de una novela, de una produccion cinematografica anterior, e incluso de una serie de
television. (La produccion consiste en)...una filmacién (que) da trabajo a ingenieros de sonido,
camarografos, escenografos, iluminadores, sonidistas, maquillistas, modistas, peluqueros,
apuntadores y secretarios, entre muchos otros, ademas del personal actoral. Durante este periodo, el
director lucha entre las exigencias impuestas por un presupuesto y un calendario, y los conflictos
propios de la mezcla de individualidades. Es importante considerar que cualquier decision tendré un
costo que podra devolver ganancias (en el momento de la taquilla) o provocar un gasto (durante la
filmacion). Siendo responsable del proceso, el director debe delegar una enorme cantidad de
funciones y, sin embargo, responder por todas. (La posproduccion incluye)...gran parte de los
efectos especiales se incluyen en la cinta durante su filmacién, como el efecto de las escenas de

accion creadas por cdmaras en movimiento: en las batallas interestelares de Star Wars, las maquetas
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Wikipedia, entrada Pelicula, recuperado el 12 de mayo de 2010 en

http://es.wikipedia.org/wiki/Pel%C3%ADcula.
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permanecian fijas mientras las camaras se desplazaban a su lado; pero otros se agregan durante la
posproduccion y son el resultado de la animacién de modelos cuadro por cuadro, sobreimpresiones,
animaciones computarizadas, entre otros mas. En esta etapa, los resultados finales quedan en manos
del editor, quien debe dar sentido y coherencia a cientos de metros de pelicula, seleccionar encuadres

e incluso pedir la repeticion de algunas escenas.*?!

Wikipedia habla también acerca de como el avance tecnolégico més reciente ha

afectado las formas de hacer y ver una pelicula, es decir, como ha cambiado su uso:

Con la introduccion y mejora del video en los ultimos afios, se estan utilizando de forma creciente
soportes magnéticos y digitales para grabar peliculas, sobre todo en el caso de peliculas realizadas
para la television, asi como documentales, cortometrajes y filmaciones de aficionados. Gracias a las
nuevas tecnologias, hoy en dia existen una gran variedad de camaras de video disponibles para los
aficionados, que van desde las de menor resolucién, como las incluidas en los teléfonos moviles,
hasta las de alta definicion (HD) 720p o 1080p. YouTube se ha convertido en los Ultimos afios en la
plataforma més grande de videos de todo el mundo, lo que ha ocasionado que miles de usuarios
fabriquen sus propias peliculas y las suban a la red, donde es posible encontrar una amplia variedad

de géneros, calidad, técnicas y gustos cinematogréficos.*??

¢Cual es el sentido de citar el diccionario para empezar esta definicion? ¢No es
enunciar una definicion epidérmica, primaria y hasta banal? Cito el diccionario porque éste
representa el saber comun, intersubjetivo e institucionalizado de lo que entendemos
actualmente por determinado concepto. Empezar por el saber colectivo que nuestra cultura
asigna a determinado fendmeno, en este caso el cine, me parece el método mas ldgico vy,
por necesidad, el primero que debe abordarse, para estudiar la manera en que un fenémeno

se presenta a nuestra experiencia.

121 ¢
Idem.

122 ¢
Idem.



189

b) Elementos de cinematograficidad indirecta

Elementos contextuales o estructurales. EIl problema del cine como lengua o

lenguaje

El estudio del cine basado en elementos de la tradicion linglistica tuvo su pionero
en la figura de Christian Metz, como ya se indicaba anteriormente. Metz busco el
equivalente, en la teoria filmica, al papel que desempefiaba la langue en el sistema de
Saussure, y como él, concluyé que el propdsito de la investigacion linglistica era
desentrafiar los mecanismos significantes abstractos de la lengua. Asi, Metz ubic6 sus
primeros objetivos en desentrafiar los procesos significantes del cine, sus reglas
combinatorias, para ver hasta qué punto estas reglas eran similares a los sistemas

doblemente articulados de las “lenguas naturales”.

Primeramente, Metz distingue entre dos categorias principales: el ‘“hecho
cinematico” y el “hecho filmico”. EI primero hace referencia a la institucion cinematica en
su sentido mas amplio, que incluye hechos prefilmicos (todo lo que tiene que existir a
priori para que se dé el cine: la infraestructura econémica, el sistema de estudios, la
tecnologia ya descrita arriba, etc.), hechos posfilmicos (todo lo que viene después de la
pelicula como tal, es decir, la distribucion, exhibicion y el impacto social de la pelicula) y
hechos afilmicos (aquellas cosas que rodean a la pelicula sin afectarla en su sentido textual,
como la decoracion de la sala, el ritual social de ir al cine, etc.). El hecho filmico, en
cambio, hace referencia a un discurso localizable, un texto, en la pelicula. Asi, Metz
delinea el objeto de estudio de la semidtica del cine: el estudio de los discursos, de los

textos, mas que del cine como institucion, un complejo con demasiadas aristas para
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constituir el propio objeto de la ciencia linguistica. EIl contexto social e institucional no
forma parte, para Metz, del estudio textual. No es que él haya dicho que no debiera ser
estudiado, simplemente no consideraba que fuera parte del objeto de estudio de la
cinesemiologia. Y es aqui donde vemos, desde la perspectiva de este trabajo, una de las
piezas faltantes del rompecabezas que nos daria una vision completa del estudio del
fendmeno cinematogréfico, y que se intenta esbozar aqui: el nexo entre texto y contexto, la
manera en que se constituye el concepto del cine desde la historia, y el lugar

epistemoldgico que ocuparia su descripcion cientifica.

Metz también sefiala que la institucion cinemética también entra en las diferentes
dimensiones de las peliculas como textos, que concentran diferentes sentidos sociales,
culturales y psicolégicos. De esta manera, el tedrico francés distingue entre las categorias
“film” y “cinema” dentro de la categoria “film”, que en la actualidad identifica la
especificidad cinematica como el preciso objeto de estudio semidtico del cine. En este
sentido, lo “cinemético” ya no representa la anterior categoria, es decir, la industria, sino
mas bien a la totalidad de peliculas. De la misma manera que una novela es para la
literatura o un cuadro para la pintura, asi es el “filme” para el “cine”: el primero se refiere
al texto filmico individual, mientras que el segundo se refiere a un género ideal, un
conjunto virtual con la totalidad de las peliculas y sus rasgos. En otras palabras, lo filmico

muestra lo cinematico.

Metz establece que el cine es un lenguaje y no una lengua, y sus razones para hacer
tal distincion no quedan del todo claras. En primer lugar, sefiala que la langue es un
sistema de signos destinado a un proceso de comunicacion bidireccional, mientras que en el

cine, la comunicacion se da de manera doblemente aplazada: primero a través de un lapso
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de tiempo entre la produccion de un filme y su recepcién, y segundo, mediante el lapso de
tiempo entre su recepcion y la respuesta filmica seguida a tal recepcion. Se puede objetar a
Metz que su definicién excluye un futuro cine interactivo, en el que la respuesta del
espectador se dé en el mismo momento de la vision de la pelicula. En segundo lugar, no
queda claro por qué se tiene que considerar a la comunicacion bidireccional como norma de
la definicion de la langue. Esta objecion, considerada por autores como Robert Stam,
recuerda las criticas de Derrida hacia Saussure en razon de su “fonocentrismo”, es decir,
que se privilegia el habla sobre la escritura, considerada como mera transcripcion o
suplemento del discurso hablado. EI cine, para Metz, es una forma de escritura textual.
Continuando con las analogias con la escritura, en el caso de la literatura, existe la
posibilidad de que un trabajo de critica literaria responda dialégicamente a un poema o
novela, por ejemplo. Ademas, existe reaccion por parte del espectador al ver una pelicula,
ya sea durante o al final de la proyeccién de la misma. Stam sefiala que Bakhtin establece

que la expresion, para ser comunicativa, no requiere de una respuesta inmediata.

Otras razones de Metz para rechazar al cine como langue consisten en aseverar que
el cine no es un sistema de lenguaje porque carece del equivalente del signo linguistico
arbitrario. Ya que la pelicula es producida a través de un proceso de reproduccion
mecanica, ésta instala una relacion diferente entre significante y significado, una relacion
motivada. La similitud perceptual entre la imagen filmica de un perro y el perro real
profilmico, o bien, mediante un sonido grabado del ladrido de un perro y el ladrido real,
hace que la relacién entre significante y significado no sea arbitraria, sino motivada. Esta
motivacién analdgica, objetaria Umberto Eco, esta en realidad codificada. Dentro de esta

motivacién, Metz concibe al signo filmico con una naturaleza doblemente imaginaria:
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imaginaria respecto a la que representa e imaginaria en el sentido de su propia constitucién

como presencia-ausencia.

Robert Stam enumera otras razones con respecto a la caracterizacion de Metz del

cine como lenguaje y no como lengua:

...Metz explora la nocion, familiar desde los primeros tiempos de la reflexion sobre el cine, de que el
plano es como la palabra y la secuencia es como la frase. Para Metz subyacen diferencias
importantes a esta problematica analogia: 1) Los planos son infinitos en nimero, a diferencia de las
palabras (ya que el Iéxico es en principio finito), pero como las oraciones, infinidad de las cuales
pueden ser construidas sobre la base de un limitado grupo de palabras. 2) Los planos son la creacion
del realizador cinematografico, a diferencia de las palabras (que preexisten en el Iéxico), pero de
nuevo como las oraciones. 3) El plano produce una cantidad de informacion desordenada; un hecho
que resulta obvio en cualquier intento, como en el analisis plano a plano, de registrar en palabras la
riqueza semantica de incluso una Unica, relativamente sencilla, imagen cinematica. 4) El plano es una
unidad real, a diferencia de la palabra que es una unidad Iéxica puramente virtual para ser usada tal y
como el interlocutor desee. La palabra “perro” puede ser asociada con cualquier clase de perro, y
puede ser emitida con cualquier tipo de pronunciacion o entonacién disponible para los hablantes del
inglés. Un plano filmico de un perro, por el contrario, ha sufrido ya un nimero de determinaciones y
mediaciones. Nos dice, como minimo, que aqui estd un cierto tipo de perro de un cierto tamafio y
apariencia, filmado desde un angulo determinado con una clase de lente especifica. Si bien es verdad
que los realizadores cinematogréficos podrian “virtualizar” la imagen de un perro mediante una
iluminacién y una focalizacidn neutras o mediante la descontextualizacion. La idea mas general de
Metz es que el plano cinematico se aproxima mas a una expresion o una afirmacion, “aqui esta la

imagen de una silueta tenuemente iluminada que parece ser un perro grande”, que a una palabra. 5)
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Los planos, a diferencia de las palabras, no obtienen el significado mediante contraste paradigmatico

. . . (.. 123
con otros planos que pudieran haberse dado en el mismo lugar en la cadena sintagmatica.

Metz afiade a estas diferencias entre planos y palabras una distincién adicional
referida al cine en general: que no constituye una lengua disponible en sentido amplio como
un coédigo. Todos los hablantes del esparfiol, que dominan el codigo de la lengua a una
cierta edad, son capaces de crear oraciones; en cambio, producir expresiones filmicas
depende de muchos factores, como el talento, la accesibilidad o el entrenamiento. En otras
palabras, hablar una lengua se restringiria a utilizarla, mientras que “hablar” cine es hasta
cierto punto, inventarlo. Metz arguye, ademas, que el lenguaje cinematico puede ser
repentinamente empujado en nuevas direcciones por procesos estéticos innovadores, como
por ejemplo, las invenciones de Orson Welles o de Hitchcock, o aquellos posibilitados por
nuevas tecnologias, como actualmente del 3D, 0 en su momento, el uso del zoom, las grdas
0 el steadycam (sistema de contrapesos que se ajustan al torso de un hombre para sostener
la camara sin que ésta se mueva cuando el camardgrafo se desplace), mientras que la lengua
natural estd menos propensa al cambio causado por la iniciativa y la creatividad

individuales.

Ahora, ;como considera Metz la definicién del lenguaje? En primer lugar, un
sistema es llamado “lenguaje” si su estructura formal se parece a aquella de los lenguajes
naturales. En segundo lugar, es cualquier cosa que significa para los seres humanos,
incluso sin un sistema formal, en sintonia con una nocion de signo como ‘“algo” que esta
para alguien en lugar de “algo” en alguna medida o capacidad. En tercer lugar, Metz

concibe esta nocion con respecto a la materia de expresion en la que la misma significacion

123 Stam, op. Cit., pags. 55-56
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se manifiesta. EI lenguaje literario, en este sentido, es el conjunto de mensajes cuya
materia expresiva es la escritura. Asi, el lenguaje cinematico es el conjunto de mensajes

cuya materia de expresion se divide en cinco bandas, a saber:

Iméagenes fotograficas en movimiento
- Sonido fonético grabado

- Ruidos grabados

- Sonido musical grabado

- Escritura (créditos, intertitulos, materiales escritos en el interior del plano)

Tenemos entonces que el cine, para Metz, es un lenguaje en el sentido en que es una
unidad técnico-sensorial palpable en la experiencia perceptual, basado en una materia
expresiva determinada. Es, pues, un discurso o una practica significante caracterizada por

procedimientos especificos de codificacion y ordenacion.

Metz considera que el cine se convirtié en discurso o texto al ser organizado de
manera narrativa, y que, a partir de la narratividad, fue capaz de producir un cuerpo de

procesos significativos.

Sintaxis del cine

Al hablar de sintaxis del cine, nos referimos naturalmente a aquellos elementos que,
como en la gramatica, dan orden, configuracién y sentido a las construcciones posibles

dentro del espectro del discurso cinematografico. La metéfora-aplicacion de la nocién
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gramatical al caso del cine no es para nada forzada: recordemos que la gramética consiste
en el conjunto de reglas para hablar correctamente una lengua, y que la sintaxis nos habla
en concreto de las reglas de combinacion del discurso. Ahora bien, ¢es posible hablar de
sintaxis cinematogréfica para el cine de todos los tiempos? La respuesta dependera de
aquello que llamemos “cine”, de acuerdo a los planteamientos hasta ahora expuestos sobre
la logica y el sentido de hablar de “especificidad cinematografica” o “esencia del cine”.
Inmediatamente destruimos el malentendido si aplicamos la distincion fundamental en el
modelo estético de Nanni respecto al pensamiento primario y al secundario: en el primer
caso, la identidad “cine” debe rastrearse en la historia, en los paradigmas culturales que lo
definen, justamente, en via primaria. En el segundo caso, es decir, en el discurso
secundario en el que vive la “descripcion” o ciencia del cine, la historia deja de ser
relevante: las conclusiones de la ciencia valen atemporalmente (al menos hasta que se
demuestre lo contrario) y para todas las culturas (al menos ahi donde existe el concepto de
ciencia). Luego entonces, si hablamos de “sintaxis del cine”, 16gicamente nos moveremos
en el pensamiento primario, y por lo tanto, la historia o los conceptos formados del cine a
través del tiempo son importantisimos. Regresando a la pregunta de si es posible hablar de
sintaxis cinematogréafica para el cine de todos los tiempos, la respuesta es negativa, con
todas las consecuencias tedricas que esto implica (me refiero a una de las principales
debilidades del enfoque de estudio cinematogréafico formal o basado en el filme como texto,
como aquellos estructuralistas). ¢Qué tipo de cine no contaria entonces con sintaxis, o al
menos no contaria con sintaxis “tradicional”? Este es el caso de las primeras
experimentaciones del cinematdgrafo y tecnologias afines, aquel que, de hecho, se conoce
como ‘“experimentacion pre-cinematografica”. Es cierto que, cuando se habla de sintaxis

cinematogréafica, normalmente se refiere al cine configurado tal y como lo conocemos, es
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decir, a partir, aflos mas o menos, de la segunda década del siglo XX (1910-1920). ¢Esto
quiere decir que el cine antes del cineasta David Wark Griffith o de las producciones
italianas de corte épico-historico de inicio de siglo no contaba con sintaxis? Este es el
punto de la cuestion: si, algunas de estas primeras peliculas contaban con cierta
organizacion sintactica, en el sentido general del término (estaban organizadas de alguna
manera, aun aquellas sin cortes o sin movimientos de cAmara) pero no respondian a una
organizacion institucional (y subrayo institucional) que permitiera reconocer los elementos
como reglas bien determinadas a un uso y sistema. Tal es el caso de las viejas discusiones
sobre si El gran robo del tren, de Edwin Porter (1903) se puede considerar el primer
western, o si el acercamiento realizado a un vaquero que dispara hacia el pablico constituye
el primer caso de primer plano en la historia del cine. Siguiendo la l6gica hasta ahora
expuesta, la respuesta es nuevamente negativa: El gran robo del tren no es un western ni
contiene el primer primer plano de la historia por la sencilla razon de que, en ese momento,
no existia el género western (que va a consolidar John Ford en los afios veinte). No basta
que una pelicula trate de vaqueros y apaches, o que contenga pueblos fantasmas y desiertos,
0 cacerias y tiroteos (claro, todos son elementos del cine western, hasta que dichos
elementos vienen reconocidos y sancionados como tales). Es decir, usados como tales.
Antes no. Lo mismo puede decirse del famoso “primer plano” porteriano: no basta que la
camara enfoque determinada parcela de imagen, es necesario que tal unidad sintagmaética
sea reconocida y usada, nuevamente, como tal. La prueba de que no se usaba asi tal
encuadre en el El gran robo del tren es que la imagen del vaquero disparando a la audiencia
no estaba unida con el resto de la historia (que ya contiene algunos elementos de montaje),
y el mismo catélogo de presentacion del filme recomendaba al proyector en turno pasar al

inicio o al final la imagen del vaquero, segun se viera el entusiasmo de la audiencia. El
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uso, pues, de tal encuadre era muy distinto al que institucionaliza Griffith posteriormente y

que hoy seguimos usando tranquilamente, muchas veces de manera irreflexiva.

Después de dichas consideraciones, cuando hablamos aqui de sintaxis
cinematogréfica lo haremos a partir del momento en que el cine adquiere su estatuto de
arte: a partir de 1911. La eleccion de la fecha es un tanto arbitraria, pues responde al afio
en que el tedrico italiano Ricciotto Canudo publicé su texto “El nacimiento del sexto arte”,
el cual continto desarrollando durante los afios veinte. Es en este texto donde se habla por
primera vez del cine como arte (en sentido mas articulado, y sobre todo, publico, y por lo
tanto, institucional), y se definen cuéles deberian ser las caracteristicas de la nueva
expresion artistica.  Grosso modo, Canudo establece que el cine surge como una
combinaciéon de todas las bellas artes (arquitectura, mdsica, pintura, poesia, literatura,
teatro, etc.) y que su caracter artistico creceria en el futuro, sobre todo, gracias a la
capacidad del nuevo medio de poder proponer cosas sin necesidad de copiar a las artes de
donde surgié. EI cine, pues, deberia tener autonomia respecto a otras artes y superar el
mimetismo inicial de su razon de ser: la reproduccion fiel de la realidad, del tiempo y del
movimiento. La critica artistica del segundo decenio del siglo XX convalidaria dichos
valores, en sintonia con los valores idealistas-croceanos que la caracterizaban en ese

momento.

Desde el punto de vista de la poética, el ascenso de las vanguardias artisticas, en
particular del Futurismo en ltalia, vendria a terminar de legitimar el uso del cine como arte
a partir del Manifiesto de la cinematografia futurista, en 1916, a cargo de Marinetti. En

este manifiesto se ponen en relacion, nuevamente, los valores del gusto del momento,
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encarnados en el ideal de la velocidad, del mecanicismo, de la obra de arte como testimonio

y vaticinio del ideal progresista y tecnoldgico que enarbolaba el Futurismo.

Ademas, otras practicas culturales apuntalarian en el decenio del 1910 al 1920 el
concepto de cine de arte en Italia: peliculas como Cabiria (1914), Il fuoco (1916) o Tigre
reale (1916) de Giovanni Pastrone apuestan por la convalidacion del cine como arte por
parte del publico. Para tal objetivo, los directores del momento se empefian en utilizar
divas del teatro en el cine, ademas de literatos de fama como guionistas, como es el caso de
Gabriele D’Annunzio, y musicos como Pietro Mascagni (compuso la musica de Rapsodia
Saténica (1915), de Nino Oxilia). La influencia, pues, de tal enfoque artistico-productivo
puede verse claramente en el cine de David Wark Griffith, quien a partir de 1908 comienza
a articular e institucionalizar algunos de los elementos sintacticos mas importantes del cine,
como el uso del primer plano, el flash back, la profundidad de campo; y, dentro los
contenidos, la adaptacion literaria al cine, la consolidacion del género épico-historico-
mitologico (con clara influencia italiana) y la llamada “salvacion de ultimo momento”, que

tanto influenciard a Hollywood en el resto del siglo. Refiere Antonio Costa:

En ltalia, finalmente, las aventuras de ambientacion historicomitolégica fue uno de los temas
preferidos de la naciente cinematografia, que, en este campo, conocié en seguida un clamoroso éxito
internacional que ejercié una gran influencia incluso sobre el cine americano (pensemos en Griffith);
y el film historico, junto con el documental propagandistico, se convirtio en uno de los pilares de la

politica cinematografica del fascismo.

Es necesario, de todos modos, precisar que el cine no inventéd nada nuevo: no hizo otra cosa que
explotar de una manera tecnolégicamente mas avanzada temas que ya habian conocido un enorme
éxito tanto en la literatura y en la prensa populares como en los museos de cera (cuyas estatuas,

producidas en serie, se venian distribuyendo incluso en barracas de feria, con un sistema que
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anticipaba el de los futuros circuitos cinematograficos), en los espectaculos de sombras chinescas y
de linterna mégica (el espectaculo de sombras chinescas y de linterna magica Théatre Séraphin, el
cabaret Le chat noir, etc.) y en los panoramas y dioramas (grandes cuadros méviles que presentaban,

con efectos de gran realismo virtual y sonoro, ademas de escenarios arquitecténicos y naturales,

escenas histéricas y de actualidad).***

Resumiendo, dos cosas principales es necesario recordar antes de afrontar
directamente los elementos sintacticos cinematograficos: el caracter cultural-institucional
del lenguaje cinematogréfico (y por ende, de su sintaxis) y la localizacién espacio-temporal
del uso inicial del cine como arte. Ahora si, pasemos al analisis de la sintaxis

cinematogréfica, o bien, del cine como texto.

El filme como texto

En su obra Como analizar un film (1991), Francesco Cassetti y Federico De Chio
establecen una serie de coordenadas para afrontar el estudio de un filme como texto: el
analisis de los componentes cinematograficos o de enunciacion, el analisis de la
representacion, el analisis de la narracién y el analisis de la comunicacién. Todos estos
elementos entran en la categoria de elementos de cinematograficidad indirectos

contextuales que hemos inferido con respecto al modelo estético de Nanni.

Primeramente, los autores caracterizan el “analisis” como una actividad en la que se

reconoce, comprende e interpreta con una adecuada distancia respecto al filme. Para tal

124 Costa, A. (1997). Saber ver el cine. Barcelona: Paidds, pags. 57-58.



200

efecto, es necesario realizar una descomposicion del texto para ver el funcionamiento de
sus elementos y luego una recomposicion en la que se enumera, ordena y modeliza. Al
entrar al andlisis de la enunciacion, Cassetti y De Chio reconocen también la “lingtisticidad
del filme”, y por lo tanto comienzan por definir qué es un codigo y qué es un signo, bajo el
enfoque de las teorias de Christian Metz, de las cuales ya hemos hablado aqui.
Recordemos sucintamente que los cddigos son protocolos que identifican unidades
significativas dentro de un discurso, y que éstos se refieren a un léxico determinado para
establecer relaciones conceptuales. Cassetti y De Chio'® identifican cinco cédigos de

enunciacion en un filme:

Cadigos tecnoldgicos de base

Cadigos visuales (Iconicidad, fotograficidad, movilidad)

Cadigos graficos

Caodigos sonoros

Cadigos sintacticos o de montaje

En los codigos tecnoldgicos de base se incluyen los codigos de soporte,
deslizamiento y pantalla, que tienen que ver con la sensibilidad del formato utilizado
(digital o quimico-fotosensible), la cadencia y la direccién de la proyeccién (normalmente
el cine se proyecta a la velocidad de 24 fotogramas por segundo, en un soporte que hace
correr la cinta de determinada manera) y las condiciones de superficie y luminosidad. A los
elementos mencionados en la obra podemos agregar los codigos tecnoldgicos propios de

nuestro tiempo, como la operatividad del cine en tercera dimension, su velocidad y el tipo

12> Casetti, F., Di Chio, F. (1991). Cémo analizar un film, Barcelona: Paidés, pags. 76-77
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de proyeccion digital que implica, o bien los nuevos tipos de pantalla que el cine

actualmente soporta gracias al advenimiento del cine digital.

En los cddigos visuales de Iconicidad se incluyen los cddigos de la denominacion y
del reconocimiento, que son aquellos sistemas de correspondencia que permiten a los
espectadores del film identificar las figuras que hay en la pantalla y definir qué es lo que
representan. En un ejemplo sencillo, son los codigos que nos permiten reconocer, de frente
a un cuerpo humano, los dedos de una mano, un brazo, etc. Tienen que ver con nuestro

sistema perceptivo y con nuestra propia aprehension del mundo.

En los cddigos de la transcripcién icénica, los autores se refieren al conjunto de
artificios graficos que permiten la representacion de tal o cual manera de un objeto. Un
ejemplo de esto seria el concepto “mano arrugada” y la manera en que dicho concepto se
materializa en la imagen. Por ejemplo, la mano en cuestion puede estar representada con
muchos claroscuros, una gran plasticidad y volumen o con algun efecto dptico que realce la
iconicidad a transmitir. Es el caso, por ejemplo, de los codigos iconicos del cine

expresionista aleméan de los afios veinte.

Los cddigos de composicion iconica consisten en la organizacion de las relaciones
entre los diversos elementos del interior de la imagen, a través de la relevancia y orden que
guardan sus formas. Los autores citan como ejemplo el filme El conformista, de Bernardo
Bertolucci, en el que se describe la escena de un encuentro entre el protagonista y un
jerarca fascista. EI ambiente de la escena es un edificio enorme, un descomunal salon

ministerial. En el caso del western, la relacion entre el vaquero solitario que cabalga sin
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destino se pone en relacion con el espacio construido, en este caso, el enorme desierto y las

tomas panoramicas para retratar su inmensidad.

Los cddigos iconogréaficos son aquellos que regulan la construccion vy
reconocimiento de formas fijas y fuertemente convencionalizadas. Tal es el caso de los
“malos” de la pelicula, que generalmente tienen mala cara, o las facciones agradables del
“bueno” o su figura fisica. Si tomamos como ejemplo la serie de peliculas de Indiana
Jones, podemos notar que la silueta del protagonista tiene una fuerte carga significativa,
que nos dice mucho de su personalidad y de la personalidad del filme en general, o bien,
podemos citar el ejemplo de la “mezcla” politicamente correcta de razas entre los
protagonistas de las peliculas de Hollywood, con sus correspondientes personalidades

(negro parlanchin, oriental mistico, mexicano irreverente, etc.)

Los cadigos estilisticos tienen que ver con la “mano” del autor, reconocible no sélo
en la pelicula en cuestion, sino en varias obras de su filmografia. Sabemos que una
constante estilistica de Sergio Leone se puede identificar en la eleccion de tomas abiertas
del desierto (giradas en Technicolor), contrastadas con primeros planos de los personajes, 0
bien, la direccién de arte “artesanal” pero excelentemente cuidada de Terry Gilliam en

todas sus peliculas.

Dentro de los codigos visuales de fotograficidad podemos citar la organizacion de
la perspectiva, los margenes del cuadro y los modos de filmacion, que incluyen los
diferentes encuadres (también llamados planos o campos) que pueden usarse en una

pelicula, ademas de sus grados de angulacion. Los principales encuadres son:
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- Campo larguisimo: visién que abarca un ambiente entero, en el que los
personajes se pierden.

- Campo largo: vision que abarca un ambiente entero, en el cual se reconocen
bien la accion y los personajes.

- Campo medio: vision en la que la accion es el centro de atencion, mientras que
el ambiente se relega en el fondo.

- Total: visién ambigua que se sitta entre el campo medio y la figura entera. A
veces se concentra en la accion y omite el ambiente.

- Figura entera: campo que retrata al personaje de pies a cabeza.

- Plano americano: campo que retrata al personaje de las rodillas hacia arriba.

- Media figura: plano del personaje por encima de su cintura.

- Primer plano: vision cercana del personaje, enfocada sobre la cara y el cuello.

- Primerisimo plano: encuadre concentrado en la boca y los 0jos.

- Detalle: acercamiento en un determinado objeto o parte de un cuerpo.

Ademas, los distintos grados de angulacion posibilitan encuadres frontales,
encuadres desde arriba o picados, encuadres desde abajo o contrapicados. Respecto a los
grados de inclinacién, los autores apuntan que ésta puede ser normal (paralela al horizonte
de la realidad encuadrada), oblicua (divergencia entre el horizonte y la base de la imagen) o

bien vertical (perpendicularidad entre el horizonte y la base de la imagen).

Otros cadigos visuales de fotograficidad se encuentran en las distintas formas que

puede adoptar la iluminacion (neutra o marcadamente intencionada, por ejemplo) y en la
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eleccion sobre el tono general de la pelicula, fundamentalmente en la disyuntiva blanco y

negro o color.

Por ultimo, Casetti y De Chio explican los cddigos visuales de movilidad, que se
clasifican en su manual en tres grandes tipos: tipos de movimiento de lo profilmico, tipos de
movimiento efectivo de la camara y tipos de movimiento aparente de la camara. Los
primeros, a veces dificiles de distinguir, se refieren a aquellos movimientos que realizan los
objetos o cuerpos a cuadro. Los segundos son unidades de significado bien establecidas, de

las cuales enumeramos las principales:

- Panoramica: la cdmara se mueve sobre su propio eje en sentido vertical,
horizontal u oblicuo.

- Travelling: la camara se mueve sobre un carrito que se desliza en dos vias
(dolly), o bien sobre una grua, un auto o un humano (steady cam), realizando un
movimiento continuo con su eje estatico. Si la panoramica es descriptiva, el

travelling es subjetivo.

Los terceros son movimientos aparentes de cédmara pues se realizan con la
yuxtaposicion de lentes y no con el movimiento del dispositivo en si. Como ejemplo de
este tipo de movimientos se pueden citar el zoom y el zoom back, que pueden ser veloces o

lentos. Tienen un gran efecto dramatico.

Respecto a los cédigos graficos, los autores identifican cuatro formas: las formas de
los titulos, las formas de lo didascélico, las formas de los subtitulos y las formas de los
textos. Los titulos son aquellos indicios graficos que se pueden observar al inicio y al final

de la pelicula; generalmente contienen la informacion sobre la produccion del film (casting
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y créditos), o bien guias de uso del mismo, como “basado en una historia verdadera”,
“cualquier semejanza con la realidad...”, “Fin”, etc. Los textos son aquellos elementos
graficos que forman parte de la “realidad”, y pueden ser diegéticos y no diegéticos,
dependiendo si pertenecen o no al universo evocado en la historia. Los didascalicos son
aquellos gréaficos que sirven para explicar una imagen, como en el caso del cine mudo,
mientras que los subtitulos son los graficos sobreimpresos en la imagen, generalmente

usados para traducir las peliculas con el audio original.

Los codigos sonoros, por otra parte, determinan la naturaleza del sonido, y de
acuerdo con ésta, pueden ser voces, ruidos o musica. Por su colocacion, el sonido puede
ser in, off y over. Las voces provienen generalmente de los personajes, asi como los ruidos
se ligan a las acciones, mientras que la musica puede ser diegética o no. EI sonido in se
refiere al sonoro diegético cuya fuente es encuadrada; el sonido off se refiere al sonoro
diegético cuya fuente no esta encuadrada; y el sonido over se refiere a un elemento sonoro

que no proviene del espacio fisico de la trama (un narrador, por ejemplo).

Por altimo, restan los mas importantes elementos de la sintaxis cinematogréafica: los
codigos propiamente sintacticos o del montaje. Estos cddigos pueden ser asociaciones por
identidad, por analogia o contraste, por proximidad, por transitividad o por acercamiento.
La primera tiene lugar cuando entre dos imagenes se establece una relacion de
identificacion, como en el caso de la frase “Julio Verne”, que se identifica con la frase
“autor de La vuelta al mundo en 80 dias”. La segunda hace referencia a un rasgo en comiin
gue guarda una relacion de similitud o contraste entre una imagen y otra; por ejemplo, la
imagen de dos personas besandose seguida de la imagen de dos pajaros haciéndose

arrumacos. La tercera hace referencia a un sentido de contigtiidad espacial. El ejemplo
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mas claro es la sucesion de campo y contracampo que presenciamos en una escena de una
conversacion: se enfoca a una persona y luego a otra, estableciéndose una relacion de
proximidad espacial. La cuarta se da cuando la relacion entre la imagen A encuentra su
sentido y complemento en la imagen B, de manera, precisamente, transitiva. Un ejemplo
puede evocarse en la imagen de un hombre trabajando arduamente en un campo seguida de
una imagen del hombre cobrando por su trabajo. En estos cuatro codigos vemos una
relacion entre dos imégenes en la que se da un tipo de asociacion. En cambio, en el
acercamiento, en realidad no hay una relacion de asociacion, se da una simple
yuxtaposicion de dos imégenes sin raccord, es decir, sin costuras que las unan. Es el caso

de ciertas construcciones experimentales, o bien, de los videoclips musicales, por ejemplo.

Estos cinco cddigos sintacticos nos reconducen a tres tipos de montaje que incluyen
el uso reiterado de los mismos, y por lo tanto, son tipos de montaje institucionalizados. Tal
es el caso del plano secuencia, del decoupage clasico de Hollywood y del montaje rey
soviético. El primero es un alarde de habilidad narrativa: se trata de registrar una escena
muy larga sin cortes. Uno de los planos secuencia mas famosos de la historia del cine es el
caso de La soga, de Alfred Hitchcock (1948), en la que se contabilizan s6lo 10 cortes en
100 minutos de pelicula. El segundo es una de las construcciones mas estables y duraderas
de Hollywood: se trata de asociar una serie de imagenes, todas ellas diferentes a la situacién
en si, pero de la cual cada una de ellas subraya un aspecto. Por ejemplo, un hombre y una
mujer se encuentran. Observamos un plano de él tocando a la puerta, un contracampo de la
criada abriéndole, un travelling del hombre paseandose por el pasillo y mirandose al espejo,
un plano entero de la mujer que lo aborda desde atras, un plano de la criada espiando por la

cerradura. Todas estas relaciones contienen elementos de los cinco cddigos expuestos
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anteriormente.  Por ultimo, en el montaje rey vemos las asociaciones propias del
formalismo ruso: bueyes en el matadero seguidos de manifestantes reprimidos; un campo
de trigo seguido de una imagen de una profusa cabellera rubia; una gaviota acicalandose
seguida de la imagen de una mujer peinadndose, etc. Aqui la constante es la proximidad y la

asociacion por analogia y contraste.

En sentido general, y sin contar muchos de los nuevos codigos que se han
incorporado al cine desde 1990 (afio de la publicacion del libro de Casetti y De Chio), éstos
son los principales elementos de la enunciacion filmica. Pasemos ahora a los elementos de
representacion que los autores de la obra que seguimos clasifican en tres grandes grupos: la
puesta en escena, la puesta en cuadro y la puesta en serie. La primera hace referencia a los
contenidos de la imagen; la segunda nace de la filmacion fotografica y tiene que ver con la
modalidad de presentacion de contenidos; la tercera consiste en la labor del montaje y la

relacién de asociacién entre las imagenes.

En la puesta en escena se incluyen varios elementos, a saber, estos son algunos de

los méas importantes:

- Informantes: a esta categoria pertenecen todos los elementos que incluye el
setting de la escena y que son definidos en su literalidad. Son, por ejemplo, la
edad, la constitucion fisica del personaje, los datos geogréficos (si se esta en
Paris, la vision de la torre Eiffel), etc.

- Indicios: los indicios indican informacion mas implicita, y son por lo tanto mas
dificiles de identificar que los informantes. Se refieren, por ejemplo, a los datos

que nos permiten deducir cosas. Por ejemplo, en La ventana indiscreta, de
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Hitchcock (1954), la vision que tenemos al inicio de una cdmara fotografica en
el apartamento del protagonista, nos permite inferir que su profesion es la
fotografia.

- Temas: nos ayudan a identificar el nacleo principal de la trama. Uno de los
temas principales en Kill Bill (Tarantino, 2003), por ejemplo, es la venganza.

- Motivos: Son unidades de contenido que se repiten con frecuencia en la pelicula.
Un motivo en Erase una vez en el oeste (Sergio Leone, 1968) es la
identificacion de los personajes con una determinada musica en over que va de
lo diegético a lo extradiegético (por ejemplo, la musica de arménica que nos

“avisa” que esta por participar en la accion el personaje de Charles Bronson).

En la puesta en cuadro se ilustran las modalidades de la representacion, es decir, la
manera en que el universo del film se presenta concretamente en la pantalla. Puede ser
dependiente o independiente, si la representacion se cifie a enfocarse en el universo
representado sin hacer patente el “artificio” de la imagen, o bien si busca hacer énfasis en la
propia construccion de la imagen. Un ejemplo de esto puede citarse en la manera de hacer
cine en Hollywood de la época clasica, donde la puesta en cuadro es totalmente
dependiente, mientras que en la Nouvelle vague, la puesta en cuadro es mas bien
independiente (los personajes miran a la camara, los movimientos de los planos son
erraticos y cortados, etc.). Otra modalidad puede presentarse en forma estable o variable,
dependiendo de la homogeneidad de la representacion en la primera o de la heterogeneidad
en la segunda. Una pelicula experimental, con cambios muy marcados de representacion,

se considera variable, como por ejemplo, A coup de souffle, de Godard (1960).
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En la puesta en serie, la modalidad de representacion tendra que ver con la
tendencia dominante entre los cddigos sintacticos elegidos. Si predominan las asociaciones
por analogia y por contraste, por ejemplo, nos encontraremos ante una modalidad agitada,

articulada y heterogénea.

La narracién en el filme

¢Coémo pueden identificarse los elementos que dan a un discurso el caracter de
narrativo? La pregunta es muy importante, pues una de las caracteristicas que van a
contribuir a legitimar la artisticidad y lenguaje en el cine es precisamente la narracion.

3

Segun Casetti y De Chio, la narracion es “una concatenacion de situaciones, en la que
tienen lugar acontecimientos y en la que operan personajes situados en ambientes
especificos.”™® En esta definicion intervienen tres elementos esenciales de la narracion:
sucede algo, le sucede a alguien o alguien hace que suceda y el suceso cambia poco a poco

la situacion. Estos tres elementos pueden traducirse en tres categorias mas precisas: los

existentes, los acontecimientos y las transformaciones.

Dentro de los primeros podemos englobar a otras dos categorias: los personajes y
los ambientes. La distincidn entre ambos tiene que ver con el peso otorgado a los mismos
en la trama. Un bosque encantado puede tener la relevancia de un personaje mas que un

ambiente, y éste Gltimo puede ser rico, pobre, arménico o disarménico, o histdrico o

2% |bidem, pag. 172
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ahistérico, dependiendo del tipo de trasfondo que el mismo ofrezca a la trama. Casetti y De
Chio hacen un analisis en tres niveles de cada una de las categorias generales de la
narracion. Asi, los personajes, dentro de la categoria de los existentes, pueden abordarse
desde la perspectiva “fenomenoldgica” (asi la llaman los autores), en la que se considera al
personaje como persona, y en la que puede ser plano, redondo, estatico o dinamico,
dependiendo de sus caracteristicas como individuo y su relacion primaria o evidente con la
trama. En un segundo nivel, el personaje viene estudiado como rol, es decir, desde una
perspectiva formal en la que se indaga sobre la funcion que desempefia el personaje en la
historia. Puede ser, en este sentido, activo o pasivo, influenciador o autbnomo, modificador
0 conservador, mejorador o degradador, etc. En el tercer nivel de analisis, el personaje

viene considerado como actante®?’

, en el sentido méas abstracto del término. Aqui se trata
de indagar cual es el lugar que ocupa en la narracién y como hace que esta avance. Las
categorias entendidas como actantes son el Sujeto y el Objeto, el Destinador y Destinatario,

Oponente y Adyuvante.

Los acontecimientos también vienen estudiados a la luz de estos tres niveles. En un
primer nivel, la accion se analiza como comportamiento, y puede ser voluntario o
involuntario, Unico o repetitivo, singular o plural, etc. En un segundo nivel, la accion se
analiza como funcion, es decir, no se considera como un suceso concreto e irreductible
como sucede con el nivel anterior, sino como ocurrencia singular de un tipo de
acontecimientos general. Para hacer un listado de las categorias de este nivel de analisis,

los autores se basan en el analisis estructural del cuento, de Propp. Algunas de ellas son: la

127 . . . . .
Los actantes son unidades muy abstractas que se refieren a los mecanismos que marcan el intercambio

de posiciones en una narracién, conforme esta fluye.
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privacion, el alejamiento, el viaje, la prohibicion, la obligacion, el engafio, la prueba, el
retorno, la celebracion, etc. Dentro del andlisis de la accion como acto, encontramos en
primer lugar las relaciones entre actantes, sobre todo entre Sujeto y Objeto, que pueden ser
disyuntivas o conjuntivas, dependiendo de su tipo de relacién: si el Sujeto posee el Objeto o
menos, o si lo ha perdido o encontrado. EIl Objeto debe entenderse en su sentido mas
general, como la dimension del deseo o de voluntad que empuja las motivaciones del
Sujeto, que como vimos, puede ser humano, animal, cosa o ambiente, dependiendo de su

peso en la accion.

Por ultimo, las transformaciones pueden estudiarse también en estos tres niveles.
En el primero, la transformacion viene analizada como cambio, en su sentido més
irreductible. Este puede ser de carécter, de actitud; puede ser individual o colectivo,
explicito o implicito, uniforme o complejo, etc. En el segundo nivel, la transformacion
viene vista como proceso, que puede ser de mejoramiento o0 de empeoramiento,
dependiendo de la dptica del personaje orientador. Un final feliz al estilo Hollywood es
una transformacion de mejoramiento desde la dptica del personaje orientador que seria el
principal, por ejemplo. En el tercer nivel de analisis, las transformaciones son vistas como
variaciones estructurales, es decir, como operaciones logicas que estan en la base de las
modificaciones del relato. Aqui conviene detenerse en las cinco categorias propuestas por

Casetti y De Chio, dada su fertilidad explicativa:

- Saturacion: es la clase de variacién estructural en la que la situacion de llegada
es la conclusion ldgica y predecible de las premisas propuestas por la situacion
inicial. Es el caso de la comedia sofisticada de Hollywood de la época de oro,

como es el caso de las peliculas de Billy Wilder, Frank Capra o Howard Hawks.
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- Inversidn: al contrario de la anterior, es el tipo de variacion estructural en la que
la situacién inicial se convierte, ya en la meta, en su opuesto. La situacion
inicial se desbarata, pues. Este es el caso de las narraciones con finales sorpresa
0 con twists.

- Sustitucion: en esta variacion, la situacion de llegada no guarda ninguna relacion
con la situacion de partida; de A se pasa a B. Es el caso de las road movies
(peliculas de viajes) o de las novelas descriptivas.

- Suspension: es la clasica variacion estructural en la que el final queda
deliberadamente abierto, sin conclusion explicita.

- Estancamiento: es aquella variacion en la que la situacion de partida es la misma
que la de llegada, como es el caso de aquellas peliculas centradas en temas y

obsesiones gue retornan eternamente.

Hemos visto, pues, cémo los elementos intratextuales de una pelicula son
principalmente tres: los codigos de enunciacion, los cddigos de representacion y los
codigos de narracién. Habriamos podido ilustrar mas prolificamente algunas de las
categorias ilustradas por Casetti y De Chio, pero nos perderiamos en detalles que, para fines
de este trabajo, serian abrumadores. Ademas, es sano dejar abiertas algunas categorias,
pues estas, en muchos casos, estan lejos de ser evidentes o totalmente fijas. EIl analista
dispone de un amplio margen para reconocer y jugar con estas categorias, las cuales,
ademas, distan mucho de ser exhaustivas. No obstante, es importante citarlas porque
representan nuestro patrimonio linglistico cinematografico comdn que podemos compartir
cuando vemos una pelicula, si somos espectadores competentes en este sentido. Indtil

repetir que este patrimonio linglistico depende del conocimiento del espectador, y que
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conocerlo o0 no, no lo hace mejor o peor analista, 0 mejor o peor intérprete. Lo importante
es establecer que una unidad sintagmatica como el primer plano existe, gracias a su
institucionalizacién, aunque no la conozca toda la comunidad de intérpretes. Sucede como
con la gramatica: el hecho de que algunas personas no conozcan un término no quiere decir

que éste no exista 0 que no se use.

Casetti y de Chio nos hablan de una escritura cinematografica que puede ser de tres
tipos: barroca, moderna y clésica. La primera estaria caracterizada por un uso homogéneo
de soluciones cinematograficas muy marcadas o estilizadas. La segunda, estaria marcada
en cambio por la heterogeneidad, por incorporar elementos experimentales aunados a
elementos emanados de la tradicion cinematografica. La escritura clasica se refiere
precisamente a esa tradicién. Nosotros homologamos los dos primeros a nuestra nocion de

idiolecto cinematogréafico débil, y la segunda, al idiolecto cinematografico fuerte.

c¢) Cinematograficidad circunstancial.

Para terminar con este capitulo, caracterizaremos brevemente a los elementos
extratextuales de indole circunstancial que funcionan de detonadores de la identidad de una
obra cinematografica. Es necesario aclarar de inmediato que, a diferencia del modelo
estético de Nanni, en el que se analiza al arte en general, en nuestro modelo estético del
cine estos elementos, por si solos, no bastan para conferir la identidad de cine a un
producto. Lo pueden hacer, solo si el producto viene “vicariado” por algin elemento de

cinematograficidad directo o indirecto contextual. Este tipo de detonadores de la identidad
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nos ayudan a diferenciar, por ejemplo, un videoclip de una pelicula, o una serie de
television, o una publicidad. Sin embargo, en los meses recientes, cada vez es mas comin
encontrar que en los espacios circunstanciales que confieren identidad, como puede ser el
caso de las salas cinematograficas, se exhiben productos que no son cine, como
transmisiones televisivas de actividades deportivas, dperas, luchas y, préximamente, hasta
videojuegos. Habra que esperar a ver como cambia el uso del lugar “sala cinematografica”,
antiguamente reservado solo al cine, o bien el lugar “festival”, que cada vez mas alberga
productos que no son cine (he sido invitado, por ejemplo, a participar en la planeacion de
un festival de cine que presentara series de television como parte de las obras a exhibir).
Mientras esto cambia o no cambia, los “lugares del cine”, o bien, las entidades espaciales
que confieren identidad cinematografica con las condiciones ya explicadas son,

principalmente:

Sala cinematografica: el espacio donde se proyectan, generalmente de manera

comercial, productos cinematogréaficos.

- Cineteca: espacio de conservacion y difusién de diversos tipos de cine

- Festival: espacio temporaneo que alberga manifestaciones cinematogréaficas
elegidas segun un perfil determinado, y que pueden otorgar reconocimientos o
premios. Tienen una gran fuerza legitimizadora para las peliculas que ahi se
exhiben.

- Cineclub: espacio informal de visién y comentarios de una pelicula para un
grupo de personas reducido

- Museo: algunos museos albergan los negativos originales de algunas peliculas,

como es el caso del Museo de arte moderno de Nueva York, que albergaba la
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pelicula, por mencionar una, Qué viva México, de Eisenstein, y que conserva,

entre otras, la Masacre de Texas, de Tobe Hooper.



216

Capitulo V

Categorias estéticas cinematograficas

Categorias desde la poética

Hemos visto cémo Prieto explica el proceso de interpretacion en la construccion de
cualquier signo, incluido el arte, y como Nanni retoma su concepto de pertinencia para
configurar el modelo estético que vimos en el capitulo Ill. Sucintamente, recordemos que
el nacimiento de un signo es precedido siempre, para Prieto, por una préctica, una
intencionalidad que recorta aquello que le es congruente del mundo para utilizarlo como
vehiculo semidsico, como significante, en palabras de Saussure, y configurar asi el signo,
con su respectivo significado. Una vez creado el signo, a través de lo que Nanni llama
funcién constructora, la obra, el objeto o el signo recibe el “bautizo” por parte de la funcién
especificativa de su identidad como arte. El horizonte de la génesis de una obra de arte se
divide, en sentido l6gico, en dos momentos: el primero, en la creacion de una obra, de un
signo, y el segundo, su identificacion como obra de arte. La obra de arte se convierte en
arte, en sentido de su identidad, no en el momento en que es construida por el artista, sino
en el momento en el que entra a vivir en el mundo del arte de acuerdo a las caracteristicas
de la funcidn especificativa discutidas en el capitulo Il. Recordemos cémo Nanni
caracteriza la cuestion, que ningun otro semiélogo plantea de una manera tan puntual, al

menos dentro de la presente investigacion:

Dos de las tres funciones de la poética de la cual se est4 hablando parecen, de hecho, refluir en este
horizonte. Se trata de aquella que, como se puede ver, he propuesto llamar funcién constructiva y de
aquella que he propuesto Ilamar, con un término provisional y puramente indicativo, funcion

especificativa. La primera lleva a la poética a preceder al nacimiento de la obra en cuanto simple
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producto de la actividad humana, de la formatividad humana, habria tal vez dicho Pareyson. No
todavia al nacimiento de su artisticidad, a la cual adquirira a través de la segunda funcién, que ahora
puede concretamente ser precisada en funcién especificativa de artisticidad. La poética, en suma, a
través de su segunda funcién, pide que a aquel producto, que ella misma, como simple paradigma
cultural ha proyectado y contribuido a realizar, le venga reconocida la identidad de obra de arte. Pero

veamoslas mejor singularmente, estas dos funciones.'?®

Si analizamos con mayor detenimiento el funcionamiento de la funcion
constructora, podemos ver con mayor facilidad cdmo es que epistemoldgicamente los
momentos de la creacion y del reconocimiento de una identidad como arte son

diferenciables.

e Poética: Funcidén constructiva. Génesis de la obra de arte.

Poética

Concepcion del mundo —» Obra

/

Expresion

Mundo (Realidad, en sentido amplio) Esquema No. 2'%°

'8 |bidem, pag. 31

2% ibidem, pag. 32.
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El esquema nos muestra todo aquello que es indispensable para el nacimiento de la
obra, es decir, sus a priori. Todo aquello que, en suma, debe absolutamente ser ya dado
para que la obra pueda aparecer al mundo. Por un lado, en la mente del artista,
precisamente la poética, que en términos aristotélicos se refiere a la reflexion productiva
que tiene como vocacion crear arte. Y, por otro lado, fuera de la mente del artista, el mundo

mismo, en su totalidad, en él comprendida la misma mente del artista y su propia poética.

La poética impacta el mundo, la realidad en su totalidad, en ella comprendidas también
todas las obras de arte ya producidas, y lo (la) concibe antes que nada segln si misma; hace
de la realidad, en conclusion, una organizacion mental congruente con su punto de vista,

con su préctica, con su poética.

Se trata de un mecanismo l6gico que no puede ser eludido. Cierto, no estd dicho que
deba ser por fuerza consciente, puede ser también totalmente inconsciente y puramente
operativo. Es una buena idea pensar la poética en sentido explicito e implicito. Lo que
cuenta aqui es la toma de conciencia de su inevitabilidad. Cierto, puede no existir la obra 'y
entonces, por rigor, también de la poética se puede prescindir. A menos que no venga
propuesta como obra la poética misma de la obra (en tal caso la poética se limitaria a
proponerse a si misma 'y su propio lenguaje). Pero si la obra existe, la poética esta implicita
necesariamente con ella. No hay escapatoria. La obra es siempre fruto de una eleccion,
deseada o instintiva que sea, y principio de la eleccién no puede que ser alguna poética.
Puede darse el caso, también, de una poética que proponga un objeto como arte que ella

misma no construyd, como en el caso del ready made, o de las exposiciones de “arte de la
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naturaleza”. Lo que es inevitable es que alguien proponga la cosa como arte, ya sea directa

o indirectamente, ya sea consciente 0 inconscientemente.

Dentro de la critica hay varios intérpretes que danzan como indios alrededor de un
totem, que seria la obra de arte en si misma, fuera de cualquier significacion que vaya mas
alla de su materialidad; y en un nivel sucesivo podemos observar los paradigmas mas
amplios en los que podemos agrupar a estos criticos singulares hasta llegar a un nivel mas
abstracto donde es posible rastrear, tacita o explicitamente, la gramatica normativa del
gusto y de la interpretacion que regula este comportamiento. Recordemos, el critico no
puede decir lo que quiera de la obra, sino lo que puede, y siempre y cuando en la obra se
encuentre algo de la intencionalidad del critico. De la misma manera funciona para el
artista: en un primer nivel, tenemos la obra creada por el autor singular, en un segundo
nivel, los paradigmas, las poéticas mas amplias en las que puede clasificarse el trabajo del

artista, si es el caso, y en un tercer nivel, el idiolecto artistico.

Dentro de la historia del cine es posible rastrear las posturas singulares de los
cineastas, su agrupacion en paradigmas poéticos mas amplios, hasta llegar a tentar la
descripcion (por muy ardua que resultase) del idiolecto cinematografico de un determinado
momento. A continuacion mostraremos y explicaremos algunos de estos paradigmas

poéticos.
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El nacimiento del cine como arte. Poéticas originarias

El cine, como nos demuestra la historia, no nacié como un producto artistico, o
bien, como una obra de arte. Sabemos que en sus inicios era una curiosidad cientifica,
motivada por la experimentacion simultanea que en varios paises, diferentes investigadores
realizaban. Podemos citar, dentro de los precursores, a Jules Etienne Marey y Eadweard
Muybridge, cuyas experimentaciones en el campo de la fotografia y el movimiento
contribuyeron a que Edison se planteara la construccion de su Kinetégrafo, primero, y de su
Kinetoscopio después. Sabemos que Edison no tenia precisamente en mente construir un
aparato con fines artisticos: para él, las ganancias lo eran todo, y ya desde sus primeros
fracasos en algunos inventos, habia jurado no construir nada mas que la gente no quisiera.
El fondgrafo, el contador electronico de votos del congreso, la mufieca parlante, la bombilla
eléctrica y tantos otros inventos mas, tenian siempre presente el interés econémico y
empresarial. Lo mismo podemos decir de los hermanos Lumiere en Francia, o de Filoteo
Alberini en Italia, que en torno a 1895 desarrollaban sus propios inventos, el cinematdgrafo
y el kinetdgrafo Alberini, respectivamente, entre otros inventores de otras latitudes, como la
importantisima escuela de Brighton, en Inglaterra. Los primeros afios de vida del
cinematdgrafo (el dispositivo que consiguié imponerse a los demas como institucion
cultural, pues ofrecia algo que los demas no y que se reveld importantisimo con el tiempo:
la proyeccion colectiva en sala) se caracterizaron por mostrar la curiosidad cientifica de la
reproduccion de la realidad. Aun con el primer uso ficcionalizante del nuevo medio
(L arreseour arrossé, 1896, de los hermanos Lumiere), en el que se narra de manera burda

una situacion cémica entre un bromista, una manguera y su victima, trabajo que por
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primera vez no provenia de la “realidad real”, todavia no atestiguamos el nacimiento del
cine como arte. Es hasta que se institucionaliza su dimension narrativa, a partir de los
trabajos de Edwin Porter y con la participacion decisiva de David Wark Griffith (a partir de
su ingreso a la productora Biograph, en 1908), que homologa tal dimensién con los

mecanismos propios de la literatura, que el cine va a comenzar a cambiar de identidad.

Griffith (para quien el cine no era ninguna cuestion agradable, por lo que siguié utilizando su
seudonimo teatral) utilizaba temas increiblemente variados: recurre a Tennyson, Tolstoi,
Maupassant, Poe; de la novela popular a las historias policiacas, ademas de los sucesos histdricos que
le atraian. El mayor logro en los afios de la Biograph, para Griffith, fue el asimilar los experimentos

de otras escuelas y realizadores y sintetizarlos en un sistema dramético de montaje.™*

La cinematografia italiana, a partir de 1908 con Los ultimos dias de Pompeya, y
posteriormente la francesa, con la corriente llamada “impresionismo francés”, seran

decisivas para dar el paso definitivo hacia la artisticidad.

Louis Delluc, director cinematografico, dramaturgo, periodista, critico literario,
guionista y critico cinematografico francés, introdujo el concepto de photogénie,
subrayando como cada objeto real encuentra nuevas formas y expresiones en su
trasposicion a la pelicula, como mencionabamos antes cuando hablabamos del
extrafiamiento formalista. Este critico comenz6 desde muy joven a escribir sobre cine. A
partir de 1917 se convirtié en uno de los principales analistas tedricos de las primeras
peliculas francesas, y se lo relaciond con la generacion mas propositiva y entusiasta del
momento en Francia, dentro de la cual se pueden citar a Abel Gance, Marcel L'Herbier,

Jean Epstein y Germain Dulac, por mencionar algunos. Entre todos ellos, Delluc se
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consolid6é como el lider teérico del movimiento. A partir de las observaciones tedricas de
Delluc, las peliculas francesas de los afios veinte fueron caracterizadas como
impresionistas, escuela inaugurada por La dixieme symphonie (1918), de Abel Gance,
drama grandilocuente de un compositor genial e incomprendido que hace referencia a
Beethoven. Después del gran éxito, Gance dejo la Pathé, principal casa productora en
Europa y desarrollé su propia casa de produccion, fundando la Films Abel Gance. También
Delluc, en 1921, fundo6 su casa de produccion, la Fiévre. Buena parte del impresionismo
cinematogréfico francés se debe también a Germaine Dulac, autora de La souriante
madame Beudet (1922), una de las primeras peliculas feministas de la historia, y La
coquille et le clergyman (1928), experimiento vanguardista que contd con la colaboracion
en el guion de Antonin Artaud. Otro cineasta importante del tiempo, Jacques Feyder,
belga de nacimiento y francés de adopcidn, se dedicd mas a la experimentacion que a la
direccion. De él se recuerda Teresa Raquin, que adapta en 1928 a partir de la obra literaria
de Emile Zola. Su ingenio fue de gran inspiracién para los directores de los afios venideros.
Otro importante innovador francés de estos afios fue sin lugar a dudas René Clair, un
cineasta que seguia las mismas inquietudes fantasticas y técnicas de Méliés: el filme
surrealista Entr’acte, de 1924, es una buena muestra que contiene un poco de critica social,

burlesque y desenfado, en armonia con el movimiento dada.

Una produccién paradigmatica para la historia del cine se da en 1926, cuando Gance
termind la realizacién de Napoledn. A sus técnicos y actores, Gance aseguraba que les
permitiria entrar en el templo de las artes y pasar a la historia. Grandiosa y lirica, rica en
nuevos procedimientos, Napoledn esta considerada como la obra maestra de Gance, que la

sonoriz6 en 1934 y la modificé en 1971. Pero fue el inglés Kevin Brownlow el que
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consiguid reconstruir una version casi integra que fue acogida triunfalmente. Dicha version
cuenta con partituras de Carmine Coppola y los derechos de distribucion en EU son de su
hijo, Francis Ford Coppola. Recientemente en 2000, se realizd en Europa una nueva
version, esta vez de més de cinco horas de duracién, al recuperar nuevos fragmentos y
respetar su velocidad original (18-20 fotogramas por segundo). Los criticos destacaron la
ambivalencia de las obras de Gance donde lo mejor alterna siempre con lo peor:
grandilocuencia y lirismo, pero también énfasis y simbolismo primario, imaginacion y
creatividad poderosas de las que frecuentemente abusa, hasta rayar en el mal gusto. Gance
siempre fue contradictorio y ambicioso, apuntando siempre més alto, a menudo demasiado,
convencido de su genio, decepcionado por la falta de conviccidn de sus interlocutores. Ya
desde aqui se prefiguraria un problema comuin a tantos artistas: no conocer el propio rol en
la vida del arte y renegar que el “mensaje” de la obra no llegd como se queria a los
interlocutores, naturalmente, por problema de ellos, que no saben interpretar correctamente

la obra.

Con el auge de las vanguardias histdricas, el cine entra de lleno a la vida del arte, si bien
solo a través de las élites artisticas del momento. Por ejemplo, el manifiesto «La
cinematografia futurista» fue redactado por Marinetti y secuaces en 1916, relativamente
tarde respecto a las precedentes y mas famosas declaraciones del movimiento (el manifiesto
de fundacién es de 1909, y ya en precedentes intervenciones, pero en particular en las
teorizaciones y en las experimentaciones teatrales los futuristas habian demostrado, sin
mencionarlo explicitamente, que estaban influenciados por el cine. A partir de ese
momento, cada vanguardia reinventara segin sus propias poéticas el concepto y las

posibilidades del cine. Dentro del Expresionismo aleman podemos mencionar peliculas
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como EIl gabinete del Dr. Caligari, 1919, Nosferatu, de Murnau, 1922, Metrépolis, Fritz
Lang, 1926; dentro el Dadaismo: Anemic cinema, 1926, Le retour a la raison, de Man Ray,
1923, Entr’act, de René Clair, 1924; dentro el Surrealismo: Un chien andalou, de Bufiuel,
1928, L’age d’Or, de Buiiuel, 1930, La coquille et le Clergyman, 1927, de Germain Dulac;
dentro el Formalismo ruso: La huelga, 1925, El acorazado Potemkin, 1926 y Octubre,

1927, de Serguei Eisenstein, o bien, EI hombre de la camara, de Dziga Vertov.

Como ejemplo de la apropiacion en el cine de las vanguardias, me gustaria citar el caso
expresionista. El Expresionismo aleman en el cine privilegia los valores ya consolidados
previamente en la pintura, en los que la abstraccion estilizada y una sutil pero demoledora
critica social se afiaden a las inquietudes personales de expresion. El critico e historiador

del arte Renato Barilli refiere:

Los iconos, como en la pintura expresionista, ya no estdn mas al servicio de una metapsicologia
evocativa, sino que pretenden, precisamente, expresar algunos estados de &nimo generales de la
condicién humana a través de figuras reducidas a lo esencial. Las figuras mismas son consideradas como
irrenunciables; es decir, el artista no intuye la posibilidad de reestructurarlas desde el interior, de
replasmarlas, como haran los cubistas; la intervencion viene del exterior, en un intento por reducir,
simplificar los contornos naturales, sin osar, no obstante, destruirlos, pero infligiéndoles maltratos con los
cuales se manifiesta todo el rencor por un algo del cual no conseguimos liberarnos: una especie de
circuito odio-amor. Son éstos los componentes propiamente expresionistas en una similar situacion
general. Y también la ciencia del color, es decir, las vastas areas cromaticas compactas, se cargan de una
violencia analoga, propia también de quien debe descargar toda su furia sobre un uso del color que ain

funciona como apoyo, destinado a rellenar los fondos y los espacios definidos por los contornos lineares;
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en la contraparte filmica, dicho cromatismo adquirird mas bien los matices dramaticos y psicologistas de

los claroscuros. ™!

Con la llegada del sonido al cine y el comienzo de la época de oro de Hollywood, en
torno a 1927, el cine no sélo se consolida como arte, sino que ademas se institucionaliza en
un modelo productivo, sintactico y tematico bien definido y estandarizado. Quiero decir
con esto que el cine a partir de los afios 30 consolido por 30 afios un modelo poético que
encontré una enorme fortuna critica en el mundo. Hollywood exportaba tantisimas
peliculas, que en los afios dorados superaban incluso las ganancias de Estados Unidos en
productos como el acero o la tecnologia industrial. Y no nada mas tuvo la fortuna
econdmica, sino que consiguid exportar sus modelos culturales y su estilo de vida a todo el
mundo Yy posicionarlo entre los deseos de la gente. A partir de los afios sesenta, con el auge
de una revolucion filmica breve pero significativa llamada Nouvelle vague, el cine vuelve a
reconfigurarse, esta vez violentando gran parte de los codigos sintacticos que habian
conseguido canonizarse durante la época de oro de Hollywood. A partir de estos afios, con
el auge de nuevos medios electronicos como la television, se marco una clara decadencia
del idiolecto cinematografico que hasta ese momento se habia revelado “fuerte”. A partir
de ese momento, la publicidad, la television y mas adelante los videojuegos o los
videoclips, comenzaran a intercambiar codigos estructurales con el cine, hasta llegar al
punto, en nuestros dias, en que sintacticamente ya no es posible diferenciar dichos
productos, o bien, las nuevas tecnologias hacen dudar a muchos criticos acerca de si el
“nuevo cine” sigue siendo “cine”, como el debate del 3D en los ultimos afios puso de

relieve. Es comun todavia escuchar posturas criticas y poéticas que no conciben al cine

B1Barilli, R. (2005). El arte contempordneo. De Cezanne a las ultimas tendencias. Italia: Feltrinelli, pag. 87
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tridimensional como cine, sino como experimentacion de parque de diversiones en el mejor

de los casos, 0 un truco mercadologico mezquino en los peores.

Pero este no es el problema. A fin de cuentas, hemos visto como précticamente
cualquier discurso critico acerca del arte es legitimo en nuestros dias (naturalmente,
considerando el nexo l6gico de la pertinencia ya abordado e ineludible). Creo que el
problema llega cuando ese discurso critico, personal o paradigmatico, logra hacerse pasar
como “descripcion estética” (en nuestros términos) e ideologiza una adecuada descripcion

del fendmeno artistico.

Categorias desde la critica

El arte cinematogréafico y su recepcion critica

El cine es una de las manifestaciones artisticas mas populares en nuestra sociedad
contemporanea. Mucho se ha hablado sobre el triunfo de la imagen sobre la palabra escrita,
ya no digamos la imagen en movimiento. El lenguaje de consumo artistico en nuestra
sociedad es predominantemente visual, y este consumo es fugaz, inmediatista, indicativo de

una cultura mecanica, condenada a rumiarse a si misma al infinito.

Durante el siglo XX la produccion de peliculas y su consumo abrieron nuevas
posibilidades de expresion artistica, e influyeron notablemente en muchas practicas
culturales. Aun en otras disciplinas artisticas el cine se convirtio en una referencia

constante, como en la musica, la grafica, el teatro, etc. Esta nueva categoria artistica abrio
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también las puertas a usos e interpretaciones tedricas mas alla de la fruicion estética del
nuevo medio. La reflexion semidtica-estructuralista de los sesenta, principalmente, tomé
gran importancia en el campo del andlisis cinematogréfico y sus posibilidades de
interpretacion, que se extienden a la comprension de fendmenos culturales mucho mas
amplios. El cine toma la materia prima de nuestra realidad y a traves de la expresion visual-
sonora en movimiento es capaz de representar casi cualquier concepto. Visto asi, el cine es

un metalenguaje en el cual podemos encontrar indicadores culturales muy valiosos.

Poco se ha escrito sobre la historia de la interpretacion cinematografica, ya no
digamos en México. A nivel mundial, los paradigmas criticos de Riciotto Canudo, Louis
Delluc, Eisenstein, Tucker, Cristian Metz, André Bazin y los jovenes de Cahiers du
cinema, hasta llegar a los estudiosos contemporaneos como Claudio Bisoni, David
Bordwell y Umberto Eco, por mencionar algunos, han marcado modelos de interpretacion
que han influido no sélo a nivel tedrico, sino indirectamente en la fruicion méas cotidiana,
espontanea e irreflexiva del individuo comin que asiste a una sala cinematogréafica y se
hace una idea de lo que ve. Esto por la institucionalizacién de paradigmas criticos que
influyen las logicas de gusto y de consumo de los individuos “comunes™: si tal critico
“bendijo” con una buena valoracion a determinada pelicula, esta tendrda mayores
posibilidades de ser distribuida en el mercado; los medios de comunicacion, influenciados
por la critica profesional, promoveran los filmes que hayan sido legitimados en este
circuito. La institucionalizacion del gusto en una comunidad sigue, a mi parecer,
mecanismos de imposicién, alienantes, que muchas veces estan sustentados por ideas
metafisicas, impuestas, respecto a qué es el buen cine. Ya anteriormente exponiamos, por

ejemplo, la categoria de “cine de arte”. Todo el cine es artistico, porque tiene esa identidad
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de uso, pero solo cierto cine recibe el nombre de “cine de arte”, y es aquel que tiene ciertas
caracteristicas que han sido, insisto, valoradas por agentes de la cultura con gran influencia
en las masas irreflexivas, que necesitan de lideres de opinion que les digan como
comportarse y qué esperarse de frente al cine. Aqui no podemos exponer todas las
categorias criticas que se construyen institucionalmente, pero creo que las oposiciones
“cine de arte” vs. “cine comercial”, o bien “cine de autor” vs. “cine de género” no deben
hacerse pasar como categorias estéticas, en el sentido de estética que este trabajo propone.
Son categorias de la critica, y como tales, son subjetivas y cambiantes de acuerdo al
momento histdrico, si acaso parte del sistema de reglas del idiolecto artistico. Aqui la cosa
interesante seria averiguar si, algun critico que coincidiera con esta propuesta tedrica que
aqui presentamos, continuaria usandolas. ;Qué sentido tendria hablar de “cine de arte” si
todo el cine es artistico? En todo caso, mejor hablar, tal vez, de “cine de prosa” o “cine de
poesia” como decia Pasolini, o simplemente, hablar de “buen cine” o de “cine sublime”,

segun sea el caso del critico, sus gustos e interpretaciones.

Independientemente de que este background tedrico sea consciente 0 inconsciente
en la resefia periodistica, la critica radiofénica o televisiva, o en Internet, medios en los
cuales se expresan las manifestaciones mas consistentes (al ser publicas) de esta labor de
interpretacion del texto cinematografico, no pueden sino seguir esquemas y modelos
institucionalizados culturalmente (repito, conscientes o inconscientes, tacitos o explicitos)
que “legitiman” su juicio sobre el film a nivel de conciencia colectiva, a nivel de
pertinencia artistica cultural. Sabemos de sobra que estos medios criticos influyen
decisivamente en la suerte de las peliculas hoy en dia. Inatil decir que sin una adecuada

plataforma publicitaria (y dentro de ella, obviamente, un cierto tipo de resefias y criticas),
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una pelicula estd condenada al fracaso comercial. Y dentro de un tipo de cine experimental
o alternativo, ¢cual seria su posibilidad de encontrar al publico adecuado sin la critica? El
arte, en sentido colectivo, empieza con la critica, y a través de ella se legitima o se condena

al olvido en una determinada cultura.

¢Quién decide las reglas de la interpretacion en el arte? No existe el conocimiento
directo del mundo: nuestras percepciones, expectativas, interpretaciones, valores, etcétera,
son mediados por la conciencia colectiva, por la cultura del lugar en donde nos
encontramos.  Por tal motivo, nuestros juicios y sentimientos, dentro de nuestra
particularisima subjetividad, hacen referencia a instituciones culturales de significado. La
interpretacion la decide, pues, el lugar. EI tiempo y el lugar, para ser mas precisos. Una
pintura del siglo XVI no sera interpretada de la misma forma cinco siglos después, asi
como una instalacion de arte conceptual jamas habria podido encontrar apreciaciones
esteticas en el medioevo. Antes de concentrarnos en las caracteristicas internas de una
obra, conviene mirar hacia afuera, hacia el sistema que permite que determinado objeto sea
considerado bajo tal identidad (en este caso arte) y por lo tanto sometido a las reglas
culturales previstas para ésta. Imaginemos a la obra de arte como una barca de madera. A
fin de estudiarla exhaustivamente, es necesario considerar no solo las razones de la propia
barca, sino las del constructor y las del usuario de la misma (creador y publico). Pero no
hay que olvidar que todo depende de la légica del agua, del liquido que hace posible pensar
siquiera en una barca. Tal es el papel de la cultura en todas las identidades humanas,

incluido el arte.

Un primer acercamiento para diseccionar el significado que podemos construir

(dentro de las reglas de la interpretacién de un tiempo determinado) respecto de una obra de
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arte puede encontrarse en la dicotomia forma-contenido. La forma se refiere a la
materialidad de la obra, a sus caracteristicas fisicas, a su tipo de confeccién, a sus lineas,
colores, etc. El contenido se refiere a lo que la forma quiere decir. El contenido de una
pintura puede ser, por ejemplo, una escena religiosa, un retrato, un paisaje. El contenido de
una Opera puede ser una historia contada a traves de recursos musicales; una fotografia

puede tener un contenido abstracto o testimonial, y asi por el estilo.

El significado se construye, ya se ha dicho. Cada critico y cada disciplina artistica
poseen estructuras e instituciones definidas para afrontar una obra de arte. La obra no dird
nada si no es a través del critico, y éste consolidara a nivel social un determinado juicio con
respecto a ella. El critico, de frente a la obra, encuentra en la misma indicadores
(elementos formales codificados en la cultura para significar algo) institucionalizados que

utiliza para “explicarla” o interpretarla.

Segun el tedrico cinematografico David Bordwell, en la critica de las artes es posible

dividir los significados que se pueden atribuir a una obra en cuatro:

» Significados referenciales: son aquellos que describen simple y llanamente el
universo formal de la obra, lo que puede reconocerse de manera “directa” en ella,
sin mayor proceso de abstraccion. Ej. La pintura tiene un cielo azul y un campo

verde.

» Significados explicitos: se refieren a cuestiones mas abstractas, pero también
identificables literalmente. Ej. Una mujer con una balanza significa justicia, una

calavera, muerte, una cruz, religion, etc.
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» Significados implicitos: es todo aquello que dice la obra de forma indirecta. En la
pelicula Psicosis, cuyo tema principal es la clara linea que separa la cordura de la
locura, al final se deja entrever de forma ironica que dicha linea puede ser en

algunos casos muy delgada.

» Significados sintomaticos: son aquellos que la obra divulga «involuntariamentex.
Se refieren muchas veces a condiciones individuales como las obsesiones de los
artistas (Psicosis como una obsesion malsana de Hitchcock) o a dinamicas sociales
que rastrean procesos politicos, econdémicos o ideoldgicos (Psicosis como

encubridora del miedo masculino a la sexualidad de la mujer).**?

La labor del critico, es, pues, un acto de interpretacion, que parte de un punto de
vista, de una ideologia determinada. Existen muchos tipos de critica, unos méas influyentes
que otros, pero todos tienen en comdn, independientemente de sus fines, el acto
interpretativo pragmatico artistico. Para usar una determinada cosa como arte, ya lo hemos
dicho, tal cosa se nos debe proponer como artistica (sea cual sea su posicion critica, el arte
aqui es sindnimo de identidad), o bien, ser pertinente a un determinado paradigma artistico.
Después de este uso, como ya hemos dicho tantas veces, motivado por la pragmatica,
individual o colectiva, pueden derivarse otros muchos significados o “subusos” de esta
primera identidad. Tendremos asi que la critica puede ser periodistica, especializada,
académica, mercantilista, propagandista, politica, moral, religiosa, etc. Un estudio integral,
transdisciplinar, relativo a la historia del cine y sus practicas, puede hacerse sobre la

propuesta tedrica de David Bordwell, que de hecho se autodenomina “neoformalista”.

32 Bordwell, David, E/ significado en el filme, Ed. Paidés, 1995, pag. 25
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El investigador italiano Claudio Bisoni retoma los estudios de Bordwell y los aplica
en tres aspectos relacionados en su libro La critica cinematografica: Método, Historia y
escritura. En él, Bisoni analiza un cierto corpus critico y abstrae de él las constantes

retoricas, estructurales y semanticas de los criticos méas consolidados en la historia del cine.

Segun Bordwell, la critica puede ser sin duda vista como una practica cargada de altas valencias
culturales y sociales, pero funciona esencialmente como una actividad de problem solving. Jugar el papel del
intérprete significa precisamente esto: resolver el problema de encontrar significados no inmediatamente
individuables en el filme que se esta analizando. El critico tiene, por lo tanto, que ver continuamente con la

nocion de “significado”. Un significado que se encuentra en el texto, pero que se construye también a través

i .- 133
del analisis y su retorica.

La interpretacion consiste, pues, en dar un sentido al objeto que estamos analizando.
Habra un nivel de sentido en él que yo probablemente ya conozca, como por ejemplo, los
significados ya codificados estandarizadamente en una cultura, como las nociones de
encuadre, fotografia, edicion, movimientos de camara, géneros tematicos, formales, etc.
Respecto a los significados que no estén previamente codificados por la cultura (o que el
intérprete no conozca), sera labor del critico construirlos directamente desde su plataforma
semidtica, es decir, desde su ideologia cultural y artistica. Bisoni sefiala que, para hacerlo,

debe resolver una serie de “subproblemas”™*®*;

- El problema de la adecuacion.
El critico debe realizar su labor de manera que el filme parezca apropiado al

analisis que se esta haciendo. Algunos filmes no necesitan “justificacion” para

33 Bisoni, C. (2006). La critica cinematogrdfica. Metodo, storia e scrittura. Bolonia: Archetipo libri, pag. 13

134 ¢
Idem.
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ser analizados, pero otros si, como por ejemplo, “cuando debemos revalorar la
obra de un director olvidado por la tradicién o echar luz sobre la obra menor de
un maestro, tenemos normalmente que afrontar la necesidad de explicar las
razones de nuestro discurso. En tal tipo de ‘justificacion’ esté la cuestion de la
adecuacion.”™*
- El problema de la correspondencia.
La interpretacion debe estar apoyada por “pruebas”, 0 como las llama Bordwell,
“evidencias”.  Significa que a cada significado, el critico debe hacer
corresponder las unidades textuales pertinentes, dando la impresion de que el
analisis esta correlacionado con la realidad material del filme.
- El problema de la originalidad.
Como el artista, el critico esta obligado a innovar. Las instituciones culturales
exigen que el critico invente nuevos modelos, enfoques o tendencias para
interpretar los textos. De otro modo, se lo acusa de plagio, falta de ideas e
incompetencia.
- El problema de la plausibilidad

El texto critico debe ser creible, dar la apariencia de estar perfectamente

articulado. Es ésta la dimension retorica de la argumentacion.

Es posible vincular los tres niveles del idiolecto cinematografico con los cuatro
tipos de significados propuestos por Bordwell. Recordemos: el referencial y el explicito
estarian dentro del ambito de lo que Bordwell Ilama comprension, mientras que el implicito

y el sintomatico se situarian propiamente en el campo de la interpretacion. La distincion

135 ¢
Idem.
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entre ambos términos, comprension e interpretacion, radicaria en que la labor interpretativa
en el primero se da como decodificacion, es decir, el critico ve lo que ya conoce en cuanto a
que frente a él se encuentran unidades de sentido, sea referenciales o abstractas, ya
significadas por la cultura. Referencialmente, el critico reconoce contornos, colores,
formas, acciones y temas de manera mas o menos directa, perceptiva, “objetiva”. Lo
mismo en el nivel de los significados explicitos: el critico ve en la obra cinematografica
elementos convencionalizados que requieren un cierto conocimiento previo. Es el caso de
los elementos relacionados con el lenguaje cinematografico; alguien puede ver en una
imagen un, por decir algo, primer plano, 0 una determinada representacion espacio-
temporal, o un elemento iconogréafico o estilistico y reconocerlo como tal gracias a sus
conocimientos de las convenciones del lenguaje cinematografico, abstracto, articulado,

complejo como discurso.

En cambio, existen elementos de sentido, significaciones, que construye el critico de
manera mas libre, personal y univoca, y es aqui donde entramos en el terreno de lo
implicito. Es el critico quien interpreta aquello que es pertinente a su idea de mundo, de
arte, de cine, a su formacién, cultura, etc. Algo similar ocurre con los campos semanticos
sintomaticos: el critico conecta un elemento que reconoce en la obra con algin elemento
fuera de ella del cual la obra es sintoma. Si un critico, como deciamos, interpreta que la
pelicula Psicosis encierra involuntariamente la misoginia de Hitchcock, lo hace conectando
elementos que €l reconoce en el autor, por ejemplo, hacia la obra de arte que él produce.
Pero también se puede interpretar la obra de arte como sintoma de algin proceso politico,
econdémico, moral, etc. Y es aqui donde podriamos establecer las relaciones entre arte y

moral, que con frecuencia es la practica de la cultura que establece limites concretos a la
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labor de la poética, aparentemente omnipotente y libre de hacer y evocar cualquier
elemento en el universo... Siempre y cuando la moral del momento histérico lo permita.
Aqui podriamos hacer un largo elenco de censuras y polémicas relacionadas con la

produccién artistica.

La labor del critico bajo la dptica de Bordwell puede, deciamos, conectarse a
nuestra propuesta de idiolecto cinematografico gracias a la caracterizacion de los tres
niveles que referiamos en péginas anteriores: en el nivel cero, es decir, el nivel de la obra
de arte (o cinematogréafica) en el que la misma no significa otra cosa méas alla de lo que
materialmente es, se construiria el significado referencial; en el nivel linguistico de la
pertinencia, el primero de ellos, situariamos las significaciones personales, individuales,
implicitas de los espectadores o criticos. En el segundo nivel, el llamado idiolecto critico,
vivirian las interpretaciones codificadas bajo ciertos cénones relacionados con los
paradigmas de interpretacion més visibles. Es aqui donde se construirian los significados
explicitos o sintomaticos. Y el nivel tres, como veiamos, el idiolecto artistico o
cinematogréafico, permitiria convencionalmente la vida y validez de tales interpretaciones.
Por consiguiente, Bordwell, que se autodefine como un “neoformalista”, estaria en linea
con la pretension de este trabajo de recuperar la idea de semiologia como descripcion o

explicitacion de las légicas en las que vive la obra cinematografica.
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Conclusiones

Ya menciondbamos en la introduccién que el fendmeno del cine es un buen pedazo
de tejido para entender los procesos de artisticidad en el siglo XX, y més profundamente,
del arte en general. Es conviccion mia que las vanguardias artisticas de principios del siglo
XX marcaron un parteaguas que modifico no solamente las formas y modelos de
produccidn artisticos, o bien la fundamentacion epistemolégica del arte, o bien el gusto de
una generacion de forma radical, sino que ademas encarn6 una profunda reflexion
filoséfica respecto a la naturaleza y razones no sélo del arte de ese momento histérico, sino
del arte de todos los tiempos. La toma de conciencia de que cualquier cosa puede entrar en
los terrenos del arte (como demuestran los hechos de todo el siglo) cela una toma de
conciencia que hace gque las cosas no puedan volver a ser como antes; una especie de punto-
de-no-regreso: que los canones del buen arte dependen del momento histérico en el que se
interpreta una determinada obra, incluso aquellas cuyo nacimiento no coincide con el
contexto historico del espectador o critico. Mas aln: la misma idea de arte, la identidad que
permite reconocer un objeto como artistico, dependen de la historia, de la cultura de un
tiempo y lugar determinados. Pero hay mas: escribo esto en 2013. Si realizdramos un
estudio acerca de las técnicas, objetos, motivaciones y gustos que viven y se reconocen no
s6lo como artisticos, sino como “buen arte” en nuestros dias, observariamos que éstos no
son muy diferentes a los planteados por los viejos maestros de las vanguardias historicas.
¢Por qué en mas de 100 afios han cambiado tan poco las poéticas? ¢Es que sin la autoridad
del “canon indiscutible” estamos condenados a contemplar en nuestro momento histérico

objetos no considerados como artisticos por otras épocas en los museos?
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No es mi intencidon, al menos directa, predecir como el arte contemporaneo puede
cambiar en el futuro. Tampoco me interesa definir directamente al arte (seria solo una
definicién parcial, la mia), ni mucho menos tomar partido entre las concepciones diversas
que puede haber de él. Mi Unico interés, en este momento, es enfatizar la manera en que el
arte, y por lo tanto su estudio, cambiaron radicalmente durante el siglo XX, respecto a su
concepcion en siglos pasados. Si ponemos atencion en este hecho, observaremos que,
justo en el momento de mayor espectacularidad de la revolucion vanguardista, tenemos la
ocasion de presenciar el nacimiento de una técnica, de una practica, de un arte (mas o
menos en este orden cronoldgico), con todas sus aventuras y problemaéticas relacionadas:
este nuevo arte es el cine. Por lo tanto, indagar sobre la naturaleza del arte cinematografico
implica revisar el proceso de artisticidad de una préctica que nacié con la concepcion
contemporanea del arte. En la reflexion acerca del arte contemporaneo, el estudio del cine

puede ser de gran ayuda.

Si histéricamente presenciamos el nacimiento de un nuevo arte, coincidente con las
profundas revoluciones epistemoldgicas que trajeron consigo las vanguardias historicas en
el arte occidental, debemos considerar también, paralelamente, el desarrollo de importantes
disciplinas filosoficas (el nacimiento de la fenomenologia, el circulo de Praga, el
nacimiento de la semiotica, etc.) que cambiaron radicalmente la manera en que estudiamos
y nos explicamos el mundo. En cierto sentido, el cine explica el siglo XX, y me atrevo a
decir que su estudio puede ayudarnos a esclarecer de mejor manera otros muchos
fendmenos de nuestra contemporaneidad. Dentro de la Estética, entendida ésta como

ciencia del arte, el estudio del cine es, entonces, un argumento de gran relevancia.
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El estudio del cine desde la estética que aqui se propone sigue las huellas de la
reflexion semidtica que comenzaron Saussure y Peirce en el siglo X1X, que continuaron las
escuelas formalistas en los afios 20 y 30, que consolidd Christian Metz y otros tedricos en
los afios sesenta en el campo concreto del cine y que actualmente es encabezada por
tedricos como David Bordwell. EIl aparato tedrico de la semiologia es el armazon o
andamiaje elegido para responder a las siguientes preguntas: si el cine es un arte, ¢en donde
radica su artisticidad, entendida ésta, en su identidad especifica, como cinematograficidad,
al hacer la homologacion de esencia-cine con esencia-arte? ;Como se detona dicha
cinematograficidad? ¢En un proceso interno (codificacion, modelizacién, enunciacion,
narrativizacion, etc.), en un uso externo (deconstruccion, interpretacion subjetiva, contrato
espectatorial, lectura modelo, dispersion postestructuralista, etc.) o en ambas
(sociosemidtica, translinguistica, etc.)? ¢Cémo opera este proceso? ¢Podemos pensar al
cine en cuanto mensaje? Si asi lo hacemos, (de qué manera podemos hablar de

comunicacion entre el autor, la obra y el espectador?

El corte de estas preguntas presupone la unificacion de diversos enfoques e
interrogantes que se ha puesto la teoria del cine, desde sus inicios. Aqui nos interrogamos
respecto a tres identidades del cine: especificidad, artisticidad y naturaleza textual e
interpretativa. Es premisa de este trabajo considerar que estos enfoques son las bases para
la construccion de una solida teoria cinematogréafica unificada, proyecto que, a partir de los
ochenta, dejé de ser un ideal de la practica semiotico-cinematografica para convertirse en
un espejismo, ante los ataques recibidos por parte del postestructuralismo, sobre todo en lo
concerniente a su sistematicidad y pretendida cientificidad. Aqui consideramos que el

proyecto puede y debe rescatarse: la gran diversidad de estudios cinematograficos de hoy
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en dia, que pretenden concentrarse sélo en un aspecto del fendbmeno cine y se justifican en
la especializacion de su enfoque, en realidad dan por sentadas muchas cuestiones tedricas
que una teoria general del cine aun no explica. Y la fundamentacion de las bases de dicha

teoria, naturalmente, debe provenir de una reflexion filoséfica.

Como mencionaba antes, creo que la pretension de crear una ciencia autbnoma que
dé cuenta de los hechos del arte y explique su especificidad no es peregrina ni mucho
menos: el asunto es identificar claramente dénde reside tal artisticidad y como se construye,
sin la tirania (absolutizacion) de la estructura, del autor, o del intérprete. Y es aqui donde
cobra importancia la dimensién pragmatica en la constitucién de una identidad: no es a
partir de la sintaxis de un texto o de su posibilidad de significados donde reside la identidad
de un texto, sino de su uso. Cierto, después de la dimensidn pragmatica cobran importancia
la sintaxis y la estructura, pero no antes. ¢Y cual es el nexo que liga lo pragmatico (agente

extrinseco) con la sintaxis y la semantica (agentes intrinsecos) en un texto?

Para los fines de esta exposicién, un idiolecto es un codigo privado de un solo
hablante, o bien un de sujeto colectivo. La nocién de idiolecto que manejamos aqui es
ligeramente diferente a la de Saussure, por ejemplo. Para el tedrico ginebrino, el idiolecto
consistiria en la manera, particular y subjetiva, que tiene determinado acto de habla
(parole), en cuanto es realizado por un individuo concreto. Para Umberto Eco, el idiolecto
estético fundamenta o detona la artisticidad de una obra de arte, al ser ésta la expresion de
un codigo personalisimo a cargo del autor o artista. Esta idea, en linea con la concepcion
de “funcion poética” en Jakobson o “funcion estética” en Mukarovsky, 0 bien de
“escritura” o “literariedad” en Roland Barthes, identifica la artisticidad de un objeto o de un

2% ¢

mensaje de acuerdo a su deliberado “oscurecimiento”, “desfamiliarizacion”, “ambigiiedad”,
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y otros términos similares con los que el estructuralismo explica la cuestion. En suma, la
artisticidad seria producto de un idiolecto del artista. El estet6logo italiano Luciano Nanni
critica tal posicion y propone, en cambio, otro tipo de idiolecto que explica la artisticidad,

que se resume en el siguiente esquema:

Idiolecto¢artistico
Artista obra Critico
La identidad del arte se asigna de manera extrinseca a la obra, a partir de una
convencidn-institucion histérica que permite al artista crear una obra-arte; que da ciertas
caracteristicas (historicas) a la obra-arte y que permite interpretar dicha obra al critico de

determinada manera. Este idiolecto artistico funciona a través de dos vias:

Artisticidad
Via directa Via indirecta
Novela Contextual Circunstancial
Cuento Verso Museo
Sinfonia Rima Festival
Obra teatral Ritmo Galerial
Etc. Tono, etc. Etc.

Esto quiere decir que la artisticidad (o idiolecto artistico) se materializa en las

formas que determinado contexto histérico ha asignado a las estructuras del arte, ya sea a
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través de “etiquetas” o “formatos” precisos (como “novela”, “cuento”, “largometraje”,
etc.), y aqui estamos en la dimension pragmaética, en la asignacion directa de una identidad
conceptual, en este caso artistica, a un determinado objeto. La otra via se divide a su vez en
contextual y circunstancial: la contextual no se refiere a lo que esta fuera del texto, sino a
cdémo esté organizado dentro (organizacion que hace distinguir al texto de lo que esta afuera
de él, y que nosotros también llamamos “contexto”, pero que también podriamos llamar
estructural), mientras que la circunstancial hace referencia a las entidades extratextuales
que le asignan la identidad de arte a la obra, como por ejemplo se da en los ready made : la
artisticidad lleg6 a tal objeto no en virtud de su construccion material, sino de su exhibicion

0 propuesta dentro de un lugar de arte.

Ya que se tiene a la obra de arte, es decir, una vez que el “objeto” (o texto) adquirid
su identidad de arte, vive dentro de la critica a través de las distintas interpretaciones que
pueden hacer de él los diferentes criticos. Las reglas de tal intepretacion no estan dadas por
el critico, entendido éste como sujeto individual, sino, nuevamente, por el idiolecto
artistico, por la conciencia colectiva, por la gramatica social que rige el mundo del arte, que
hoy en dia permite una pluralidad de interpretaciones muy vasta y con posibilidades
practicamente indeterminadas. Es por esto que el critico no puede decir lo que quiere de la
obra de arte, sino lo que puede, es decir, creara sentido respecto a la obra en tanto ésta sea o
tenga elementos pertinentes de acuerdo a su cultura, formacion, idea de arte, gustos, etc.
No hay decodificaciones en el arte, sino recodificaciones pertinizadas entre la obra y el
critico. La obra de arte, vista en sentido sincronico, ya no se comporta como signo, sino
como su contrario: en una entidad nouménica, en el mundo antes de ser significado o

interpretado, o como el semidlogo Luis Jorge Prieto lo llama, un objeto material. Si damos
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como ciertas estas cuestiones, pueden derivarse muchas cosas para la vida practica del arte,
que abatirian viejas concepciones y mitos que se tienen del mismo. (Ejemplos? La
influencia politica de los criticos “prestigiados” sobre los criticos “de a pie” (llamados
frecuentemente “espectadores” para diferenciarlos de los “criticos” profesionales) no seria
tan efectiva, o al menos se desenmascararia su vision ideoldgica parcial de la obra y no se
tomaria como la interpretacion “oficial”’, o como dice Nanni, “la mas verdadera”. Los
artistas serian, me parece, mas conscientes de su publico, y desapareceria la concepcion del
artista como “genio creador”, irrepetible y mistico, para dar paso a la vision de un
“configurador” o ejecutante en el que se materializa el gusto y las inquietudes estético-
artisticas de una época, sin negar con esto la libertad personal del artista. Digamos que la
libertad del artista es total (dentro de los limites explicitos que la propia cultura establece,
sobre todo en lo relativo a su esfera moral) dentro del espectro de posibilidades que le da lo
que su cultura conoce. Esto puede parecer obvio pero no lo es cuando ponemos en
contraste culturas diferentes: ;cuantos debates en torno a la adecuada restauracién de una
obra de una cultura pasada (aun la propia) podrian llevarse a cabo sin partido ideolégico
tomado de por medio? Vaya, quién sabe cémo seria la vida si la percepcién del arte fuera

maés alla de la materialidad de las cosas, de su estructura, de su vehiculo semidtico.

En suma, Jakobson, Mukarovsky y Eco afirman que la artisticidad de un objeto o
mensaje es producto del trabajo de un idiolecto estructural-sintactico. Nanni, en cambio,
dice que la artisticidad es producto de un idiolecto de uso, de convencién cultural: el arte es
arte no por la forma en que esta confeccionado, sino por la manera en que esta considerado

(o es usado) en una determinada cultura (Ver esquema 1).
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Si estamos de acuerdo con el modelo de Nanni, para rastrear la identidad especifica del
cine tenemos que identificar el idiolecto (el cddigo de uso) que en un determinado
momento historico le da tal identidad. Propongo llamarlo “idiolecto cinematografico”. Tal
idiolecto seria la suma de interpretantes, en la terminologia de Peirce, que permiten decir
todo lo que sabemos en un determinado momento sobre el cine. Ahora, regresando a la
cuestion inicial, debemos preguntarnos: ;coémo se origina la identidad “cine”? ;Coémo ha
cambiado a través del tiempo? ¢Desde siempre o a partir de qué momento tal identidad fue

sindbnimo de arte?

Es necesario decir que los origenes del dispositivo cinematografico, es decir, del
kinetoscopio de Edison, el cinematografo de los Lumiére o del kinetégrafo Alberini, entre
otros, no corresponde automaticamente con la identificacion de tal dispositivo como
artistico, ni siquiera como “cinematografico”, si nos atenemos a los manuales de historia.
El cine se convierte en cine mas o menos en los mismos afios en los que se convierte en
arte, en la primera década del siglo XX, luego de que comienza a contar historias mas
elaboradas y que recibe la legitimacion artistica gracias a otras artes. Alguien pudiera decir
que Mélies o Segundo de Chompon, desde los inicios de la aventura cinematografica en
1895 o (fecha convencional que marca el inicio del cine, identificado éste con su
proyeccion colectiva, practica que se institucionalizara también con el tiempo), comienza a
usar artisticamente el dispositivo (recordemos que Mélies era un mago-teatrero que tuvo el
olfato de utilizar el nuevo aparato como apoyo para crear efectos visuales dentro de su
oficio fantastico), y tal vez tiene razon, pero dicho uso artistico del dispositivo no fue para
nada sancionado por una convencion, la prueba es que el pobre Mélies quebro6 a los pocos

afios y terminé trabajando en un negocio de juguetes en la estacion de Montparnasse. Lo
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mismo podemos decir de algunas de las primeras experimentaciones en el ambito de lo
sintactico-semantico: el primer “primer plano” de la historia del cine no es de El gran robo
del tren, de Porter (1903), si nos atenemos a la explicacion teorica hasta aqui planteada.
Como se sabe, el plano clasico del filme de Porter no estaba unido a través de ninguna
“regla” con el resto del filme, sino que estaba “pegado” y susceptible de ser proyectado
antes o después de la pelicula, segun el entusiasmo del publico, de acuerdo a los registros
de la época. Un primer plano, segun la sintaxis cinematografica que se institucionalizaria
algunos afios después, tiene un uso y una significacién precisos dentro del discurso

cinematogréfico.

Idiolecto cinematogréfico: Idiolecto fuerte e idiolecto débil

Si partimos de las premisas anteriores, consideramos que el cine es un lenguaje
artistico, que adquiere su especificidad gracias a un idiolecto, es decir, un codigo de uso
propio no de un sujeto, sino de una colectividad en un espacio y tiempo determinados, y
que es idiolectal respecto a la lengua monosémica cotidiana, o mejor, respecto a la
configuracién simbolica préactica cotidiana. Tal espacio y tiempo son, para fines de este
trabajo, la cultura occidental del siglo XX. Y alo largo del siglo XX, son dos los idiolectos
que le han conferido identidad al cine: uno fuerte, pues su identidad de uso corresponde
directamente a una delimitacion sintactica, y uno débil, en el que la identidad “cine” se
convierte en una unidad sintactica de un lenguaje mas amplio, que propongo llamar
cinematograficidad. En realidad, podemos tomar como sinénimos los conceptos de
cinematograficidad y de idiolecto cinematografico. La diferencia radicaria que, hasta antes

de la llegada de la television y otros medios que sufrieron la “contaminacion” del cine,
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cinematograficidad y cine eran una misma cosa. Después de tal contaminacion, el cine

paso a ser s6lo una manifestacion de la cinematograficidad.

Como podemos observar, es el uso del conmutador de identidad el que nos permite
diferenciar, actualmente, diversos productos audiovisuales con una estructura o
configuracion semiosica interna idénticas. Solo la etiqueta, o bien la via directa, nos
permite diferenciar un episodio de la serie televisiva Los soprano de un largometraje, o
bien, nos permite diferenciar una franquicia cinematogréafica (un titulo y varias secuelas,
como por ejemplo, Harry Potter) de una temporada normal de una miniserie que consta de
12 capitulos. Actualmente, las secuelas corrientes de los titulos mas taquilleros y
constantes en las marquesinas llegan a ser siete 0 mas. E insisto, con la misma
enunciacion, la misma narratividad, la misma representacion. Nos preguntabamos, con
Christian Metz, cual era la articulacion que congregaba distintos “codigos especificos
cinematograficos” y diversos “codigos no especificos cinematograficos”. Ya vemos que la
especificidad no se encuentra en la estructura, sino en los cddigos de uso. Con este
enfoque, nos explicamos lo que de propio constituye al cine en un momento dado, y nos
explicamos también cOmo es que esa estructura cambiara con el paso del tiempo. Siendo el
cine, desde su nacimiento, un crisol de otras artes, ¢por qué nos maravillaria que pudiera
mutar con relativa facilidad, al grado de que hay quien ha gritado, con solemnidad, que “el
cine ha muerto”. La respuesta que podria venir en mente para replicar a una persona con

tales preocupaciones, a mi juicio, seria: “tal vez tu cine, evidentemente no el de todos”.
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Pertinencia poética y Pertinencia critica

Ya hemos visto también cdmo el concepto de Pertinencia de Prieto se revela potente
para esclarecer los procesos de creacion e interpretacion artisticos. Si ya hemos hablado de
pertinencia colectiva artistica, para circunscribir la categoria del idiolecto artistico a nivel
cultural, bien podemos bajar de nivel y hablar de pertinencias artisticas individuales, en las
que el artista y el critico construyen sus propios discursos respecto a la obra de arte. O
bien, podemos hablar de un nivel intermedio, en el que podriamos hablar de paradigmas de
la pertinencia artistica, nivel en el que se congregarian los principales modelos (o escuelas,
estilos, periodos, movimientos, etc.) en el que se agrupan discursos interpretativos artisticos

comunes segun determinado punto de vista.

Recordemos, en la conceptualizacion del idiolecto artistico, en un nivel cero
tenemos a la obra de arte, en este caso cinematogréafica, que no dice nada mas alla de su
propia materialidad o identidad como arte. En un primer nivel, tenemos los discursos
criticos interpretativos singulares que en la vida del arte hemos visto que se han demostrado
diversos e indeterminados. Aqui caben las interpretaciones de cualquier persona de frente a
la obra. En un segundo nivel tenemos paradigmas criticos mas generales en los cuales se
pueden agrupar los discursos singulares, como pueden ser el formalismo, la Historia, la
antropologia, o bien los movimientos en los cuales se pueden insertar a un grupo de criticos
de acuerdo a una determinada ideologia. Esto vale también para los artistas. Cada creador
tendra su propia “interpretacion del mundo desde el punto de vista artistico” (o Poética,
segun la acepcion aristotélica) y propondrad su particular obra, pero tal vez ésta pueda
insertarse en un grupo mas amplio de obras o poéticas similares, y aqui tendriamos también

paradigmas poéticos. Por un lado, poéticas singulares y paradigmas poéticos hasta llegar a
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la pertinencia poética de la cultura, por el otro tenemos criticas singulares y paradigmas
criticos hasta llegar a la pertinencia critica de la cultura. El idiolecto artistico no es otra

cosa que la union de pertinencias poéticas y criticas en la cultura.

Cine como arte vs. Cine de arte

Esta distincion es crucial en la propuesta que aqui presentamos: la primera
categoria, “Cine como arte”, se refiere al uso artistico del cine como identidad, sancionada,
legitimada, institucionalizada por la cultura occidental desde la primera década del siglo
XX. La categoria “Cine de arte” se refiere al uso artistico del cine como significacion, es
decir, como construccion particular de un determinado critico o grupo de criticos. Todo el
cine es arte, y las oposiciones ‘“cine comercial” vs. “cine de arte” o “cine de autor” vs. “cine
de género” dependen del modelo particular de algun critico en cuestion. La confusion de la

palabra “arte” debe resolverse en la distincidon aqui propuesta entre identidad y significado.

Cine concreto vs. Cine abstracto

Una distincion que proponemos, indirectamente (desde la critica, es decir, no desde
nuestra propuesta de estética cinematogréafica, sino desde nuestro parecer critico), con este
trabajo, es la de cine concreto vs. cine abstracto, retomada del critico de arte Renato Barilli.
Abstracto, de acuerdo a su etimologia, significa “sacar de”, es decir, configurar a través de
ciertos rasgos pertinentes una representacion que hable de cierta realidad. Hasta ahora, la
mayor parte del cine se ha construido de manera “abstracta”, “sacando” de la realidad
elementos esenciales (indexicales) para representarlos, de acuerdo a cierta configuracion
sintactica, en lo que llamamos cine. Haciendo una prediccidn, de acuerdo a los nuevos usos

del cine que podrian o no institucionalizarse, el cine, como lo hicieron otras artes, podria
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abandonar la representacion bidimensional y “saltar” a la realidad, yendo aun mas lejos que
la voluntad positivista de reproduccion de la realidad de los Lumiere: proponer como cine
la realidad misma, como hace actualmente la mayor parte del arte contemporaneo. Se
volveria, en palabras de Barilli, un arte “concreto”. Las mas recientes coqueterias del cine
con el teatro o con elementos del parque de diversiones como el llamado cine 4D me parece
que se aproximan hacia alld: el hecho de que la butaca se mueva o se arroje agua al
espectador me parece un regreso al cine de hace cien afios, en el que mecanicamente se
intentaba reconstruir el flujo de la vida, la propia realidad. El cine actual puede dar el salto,
a mi parecer, a una realidad virtual o fisica que abandone la representacién o registro pasivo

de esa misma realidad.

Propongo, pues, a través de este trabajo, un modelo estético semioldgico, 0 mas bien
(porque, ¢qué estética podria ser no semioldgica?) una semiologia estética cinematografica
en arquitectura desnuda. Me parece que este andamiaje podria, y deberia, ser la base de
una Estética aplicada en un determinado contexto cultural. Una consecucion de este
trabajo, que personalmente me resulta de gran interés, seria la investigacion de una Estética
cinematogréafica en México, que recorriera los cien afios del cine en nuestro pais, a través
de la descripicion de sus idiolectos y de sus pertinencias poéticas y criticas, para después
poder bajar de nivel y realizar, a nivel de realidad de datos duros, una Historia del cine en
México. Estos me parece que son los alcances inmediatos de este trabajo. Queda a su

juicio, estimado lector.
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