
En años recientes, se ha desarrollado 
un grado considerable de interés por 
la semiología del cine, tratando de 
ver si es posible diluir la crítica y la 
estética del cine 6n una rama espe
cial de la ciencia general de los 
signos. 

Se ha hecho cada día más evi
dente la necesidad de reexaminar 
y relacionar la disciplina estable
cida de la lingüistica, con las teorías 
tradicionales del lenguaje fílmico 
y de la gramática fílmica, que cre
cieron espontánemente a través de 
los años. Si va a ser usado el concep
to de «Ienguaje>, debe ser usado 
científicamente y no simplemente 
como una metáfora suelta, aunque 
sugestiva. El debate que ha surgido 
en Francia e Italia acerca del tra
bajo de Roland Barthes, Christian 
Metz, Pier Paolo Pasolini y Umber-
to Eco apunta en esta dirección. 
El impulso principal que respalda 
el trabajo de estos críticosi y semió-
logos surge del Curso de Lin^íis-
tica General de Ferdinand de Sau»-
sure. Después de la muerte de Saus-
sure, en 1913, sus antiguos alumnos 
de la Universidad de GinÁra reunie
ron y cotejaron las minutas de sus 
conferencias y las notas que ellos 
habían' tomado en .dases y las sinte
tizaron en una presentación sistemá
tica, que fue publicada en Ginebra 
en 1915. 

En su curso, Saussure predijo una 
hueva cienda, la ciencia de la semio-

lli^a. «Una ciencia que estudia la vi-
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136 da de los signos dentro de la sociedad, 
es concebible; sería parte de la psico
logía social y consecuentemente de 
la psicología general; (yo la llamaré 
semiología del griego semeión, «sig
no».) La Semiología demostraría 
qué es lo que origina los signos y qué 
leyes los gobiernan. Puesto que esta 
ciencia no existe, nadie puede decir 
lo que la misma sería; pero tiene 
derecho a la existencia, un lugar 
marcado por adelantado. La lingüís
tica es solamente una parte de la 
ciencia general de la semiología; las 
leyes descubiertas por la semiología 
serán aplicables a la lingüística 
y ésta última circunscribirá un área 
bien definida dentro de la masa de 
hechos antropológicos». Sairssure, 
que estaba inpresionado por el tra
bajo de Durkheim en sociología, en-
fatizaba que los signos deben ser 
estudiados desde un punto de vista 
social, que el lenguaje era una insti
tución social que eludía la voluntad 
individual. El sistema lingüístico 
—que pudiera ahora ser llamado el 
«código»— pre-existió al acto indivi
dual del habla, el «mensaje». Por lo 
tanto, d estudio del sistema tenía 
prioridad lógica. 

Saussure destacaba, como su primer 
principio, la naturaleza arbitraría del 
signo. Lo significante (el sonido ima
gen o-k-s o b-6-f, por ejemplo) no 
tiene conexión natural con lo signifi
cado (el concepto «ox», buey). Para 
usar el término de Saussure, el signo 
es «inmotivado». Saussure no estaba 
seguro de lo que eran para la semio

logía las implicaciones totales de la 
naturaleza arbitraria del signo lin
güístico. «Cuando la semiología se 
convierta en una ciencia organizada, 
surgirá la cuestión de si propiamente 
incluye o no, modos de expresión 
basados en signos completamente 
naturales, tales como la pantomima. 
Suponiendo que la nueva ciencia las 
acoja, su principal preocupación será 
todavía el grupo completo de sistemas 
basados én la arbitrariedad del sig
no. De hecho, cada medio de expre
sión usado en la sociedad está basa
do, en principio, en el comporta
miento colectivo o — l̂o que viene 
a ser la misma cosa— en lo conven-
cioiud. Las fórmulas de cortesía, por 
ejemplo, aunque están frecuentemen
te impregnadas de cierta expresión 
natural (como en el caso de un chino 
que saluda a su emperador haciendo 
reverencias hasta el suelo nueve ve
ces), son, sin duda, fijadas por re
das; son estas reglas y no el valor 
intrínseco de los gestos las que nos 
obligan a usarlas. Los signos que 
son totalmente arbitrarios realizan 
mejor que los otros el ideal del pro
ceso semiológico; es por eso que el 
lenguaje, el más complejo y univer
sal de todos los sistemas de expre
sión, es también el más caracterís
tico; en este sentido, la lingüística 
puede convertirse en el patrón-tipo 
de todas las ramas de la semiología, 
aunque el lenguaje es solamente un 
sistema particular semiológico.» 

La Lingüística debía ser, tanto una 
rama especial de la semiología, como 
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al mismo tiempo, el patrón-tipo («le 
patrón general») para las demás 
ramas. Sin embargo, todas las ramas 
o, al menos, las centrales, tendrían 
como objeto, sistemas «basados en la 
arbitrariedad del s igno. Estos sis
temas, llegado el caso, demostraron 
ser difíciles de encontrar. Los semió-
logos en ciernes se encontraron limi
tados a tales micro-lenguajes, como 
el lenguape de las señales del trán
sito, el lenguaje de los abanicos, el 
de los sistemas de señales de los bar
cos, el lenguaje de los gestos entre 
los monjes trapenses, varias clases 
de semáforos y otros. Estos micro-
lenguajes demostraron ser casos ex
tremadamente restringidos, capaces 
de articular una gama semántica muy 
escasa. 

Muchos de ellos eran parasíticos del 
lenguaje verbal propiamente dicho. 
Como resultado de sus investigacio
nes en el lenguaje de los trajes y las 
niodas. Rolando Barthes concluyó 
que era imposible escapar a la pre
sencia penetrante del lenguaje verbal. 
Las palabras entran en el discurso de 
<»tro orden, bien para fijar ün signi
ficado ambiguo, como una tarjeta 
o un título, o para contribuir al sig
nificado de lo que, de otra manera, 
no pueda ser comunicado —como 
las palabras en las burbujas de los 
cartones de muñequitos. Las pala-
*WM, o fijan el significado o lo trans
miten. 

** solamente en muy raros casos que 
los sistemas no verbales pueden exis-
^ sin recaído auxiliar del código 

verbal. Aún los sistemas altamente 137 
desarrollados e intelectualizados, co
mo la pintura y la música, tienen que 
recurrir constantemente a las pala
bras, particularmente a un nivel po
pular: canciones, caricaturas, carte
les. Ciertamente, sería posible escri
bir la historia de la pintura como 
una función de la relación variante 
entre las palabras y las imágenes. 
Uno de los mayores logros del rena
cimiento fue hacer desaparecer las 
palabras del espacio de la pintura; 
sin embargo, las palabras forzaron 
su regreso repetidamente; reapare
cieron en cuadros del Greco, por 
ejemplo, en Durero, en Hogarth:.se 
pueden dar innumerables ejemplos. 
En el si^lo xx, las palabras han 
regresado con una venganza. En la 
música, las palabras no se proscribie
ron hasta comienzos del siglo xvii; • 
se establecieron en la ópera, en el 
oratorio, en los «lieder>. El cine es 
otro caso obvio. Pocas películas si
lentes fueron hechas sin sub-títulos. 
Er-win Panovsky ha recopilado sus 
días de cine en Berlín, alrededor 
de 1910: «Los productores emple
aban medios de clarificación simila
res a los que encontramos en el arte 
medieval. Uno de éstos eran los títu
los o letras impresas, equivalentes 
sorprendentes de los <tüuli> y per
gaminos medievales (en una fecha 
anterior se utilizaron incluso narra
dores que dirían «viva voce»: «aho
ra,' él piensa que su esposa está 
muerta, pero no lo está» o «no 
quiero ofender a las damas en la 
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138 audiencia, pero dudo de que ninguna 
de ellas hubiese hecho tanto por su 
hijo»). En Japón, los «narradores» 
de este tipo se constituyeron en un 
gremio, que demostró ser lo suficien
temente fuerte como para demorar 
el advenimiento del cine hablado. 

Al final, Barthes llegó a la conclu
sión de que la semiología podría ser 
mejor vista como una rama de la lin
güística, que lo contrario. Esto pare
ce una conclusión desesperada. La 
rama restilta ser hasta tal punto 
«lo más complejo y universal» que lo 
abarca todo. No obstante, nuestra 
experiencia de cine sugiere que una 
gran complejidad de significado 
puede ser expresada por medio de 
las imágenes. Por lo tanto, para dar 
un ejemplo obvio, el libro más trivial 
y banal puede ser convertido en un 

' film extremadamente interesante y, 
a todas vistas, significativo, la lectura 
de un guión cinematográfico es usual-
mente una experiencia estéril y ári
do, tanto intelectual como emocional-
mente. La implicación de esto es que 
no son exclusivamente los sistemas 
«basados en la arbitrariedad del sig
no» los que son expresivos y signifi
cativos. Los «signos naturales» no 
pueden ser eliminados tan rápida
mente como lo imaginó Saussure. 
Es esta demanda por la reintegración 
del signo natural en la sen^iología lo 
que guió a Christian Metz, un discí
pulo de Barthes, a declarar que 
el cine es, en realidad, un lenguaje, 
pero un lenguaje sin un código (sin 
una «lengua», para usar el término 

de Saussure). Es un lenguaje porque 
tiene textos; hay un discurso sig
nificativo. Pero, a diferencia del idio
ma verbal, no puede ser referido a un 
código pre-existente. La posición de 
Metz lo involucra en un número 
considerable de problemas qae nun
ca supera de forma satisfactoria; se 
ve forzado a regresar al concepto de 
«una lógica de implicación, por la 
cual la imagen sC' convierte en len
guaje»; cita, aprobando la pugna 
de Bela Balazs de que es mediante 
una «corriente de inducción» que 
damos sentido a un film. No se ha 
esclarecido, si tenemos que aprender 
esta lógica o si es natural. Y es difícil 
ver cómo los conceptos «lógica de 
implicación» y «corriente de induce 
ción» pueden ser integrados a la teo
ría de la semiología. 

Lo que se necesita es una discusión 
más precisa de lo que queremos 
decir por un «signo natural» y por 
las reglas de palabras, tales como 
«análogo», «continuo», «motiva
do», que son utilizadas por Barthes, 
Metz y otros para describir esos sig
nos. Afortunadamente, el trabajo 
principal necesario para una ulterior 
precisión, ya ha sido realizado por 
Charles Sanders Peirce, el logisto 
norteamericano. Peirce fue contem
poráneo de Saussure; al igual que 
los de Saussure sus documentos fue
ron recopilados y publicados postuma
mente, entre 1931 y 1935, veinte años 
después de su muerte en 1914. Peirce 
fue el pensador norteamericano más 
original que ha habido, tan origiiial 
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como señalara Román Jakobson, que 
en la mayor parte de su laboriosa 
vida no fue capaz de obtener un car
go universitario. Su reputación des
cansa ahora en su trabajo más 
accesible, principalmente en sus ense
ñanzas sobre el pragmatismo. 

Su obra sobre Semiología o («semió-
tica>, como él mismo la llamó) ha 
sido tristemente abandonada. Por' des
gracia. Charles Morris, su discípulo 
más influyente, disfrazó su posición, 
acoplándola con una forma virulenta 
de comportamiento. Severas críticas 
a la teoría del comportamiento en 
relación con la lingüística y la estética, 
hechas por escritores como £. H. 
Gombrich y Noam Chomsky han ten
dido natucalmente a dañar a Peirce, 
asociándolo con Morris. Sin embargo, 
en años recientes, Román Jakobson 
ha hecho mucho por despertar de 
nuevo el interés en la semiología de 
Peirce, una resurrección en el entu
siasmo largamente demorada. 

Los principales textos que nos inte
resan aquí son su Gramática Especu
lativa, las cartas a Lady Welby y los 
Gráficos de la Existencia (sub-titu-
'ado por Peirce «mi obra maestra»). 
**t08 libros contienen la taxonomía 
de Peirce de las diferentes clases de 
^gnos, que él consideraba la fun-
datíón semiológica esencial para una 
ló|^ca y retórica sub-siguientes. La 

que es importante para 
*' pnaente argumento, es lo que 
^«roe llamó «la segunda tricotomía 
de los signos», su división en iconos. 

índices y símbolos. «Un signo es 139 
o un icono o un índice o un símbolo». 

Un icono, según Peirce, es un signo 
que representa su objetivo, principal
mente por su similitud con éste; la 
relación entre lo significante y lo 
significado no es arbitraria, pero es de 
parecido o semejanza. Así, por ejem
plo, el retrato de un hombre se parece 
a él. Por lo tanto, los iconos pueden 
ser divididos en dos sub-clases: imá
genes y diagramas. En el caso de las 
imágenes «las cualidades simples* 
son similares; en el caso de los dia
gramas lo son las «relaciones entre 
las partes». Muchos diagramas, por 
supuesto, contienen rasgos simbóli
cos; Peirce admitió ésto de inme
diato porque era el aspecto dominan
te o la dimensión del signo lo que le 
interesaba. 

Un índice es un signo por virtud de 
un lazo de existencia entre sí mismo 
y su objeto. Peirce dio varios ejem
plos. «Veo a im hombre con un paso 
balanceado. Esto probablemente ea 
un indicio de que es marinero. Veo 
a un hombre de piernas arqueadas, 
con pantalón de corduroy, polainas 
y una chaqueta. Estos son probable
mente indicios de que es un Jockey 
o algo parecido. Un reloj de sol o un 
reloj común indica la hora del día». 
Otros ejemplos citados por Peirce son 
la veleta, un signo de la dirección 
del viento que lo mueve físicamente; 
el barómetro, la presión atmosférica. 
Román Jakobson cita las huellas de 
«Viernes» en la arena y los entornas 
en la medicina, tales como los latidos 
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140 del pulso, el salpullido, etc. La sínto-
matología es una rama del estudio 
del signo indicativo. 

La tercera categoría del signo, el 
símbolo, corresponde al signo arbi
trario de Saussure. Como Saussure, 
Peirce habla de un «contrato» por 
virtud del cual el símbolo e& un signo. 
El signo simbólico elude la voluntad 
individual. «Usted puede escribir 
lá palabra 'estrella', pero esto no le 
hace el creador de la palabra, ni, si 
la borra, ha destruido la palabra. La 
palabra vive en las mentes de los que 
la utilizan». Un signo simbólico no 
requiere ni parecido a su objeto ni 
lazo de existencia con él. Es conven
cional y tiene fuerza de ley. Peirce 
se interesaba por lo apropiado de lla
mar esta clase de signo un «símbolo», 
un posibilidad que Saussure también 
consideró, pero que rechazó debido 
al peligro de confusión. Sin embargo, 
parece seguro que Saussure sobre-
restringió la noción del signo, limi
tándolo al «simbólico» de Peirce; es 
más la tricotomía de Peirce es ele
gante y exhaustiva. El principal pro
blema que subsiste: la categorización 
de los llamados «símbolos» como es
calas de justicia o cruz cristiana, es 
un problema que se soluciona por el 
sistema de Peirce, como demostraré 
más tarde. 

Las categorías de Peirce son la base 
para cualquier adelanto en semiolo
gía. Sin embargo, es importante 
observar que Peirce no las conside
raba mutuamente exclusivas. Por el 
contrario, los tres aspectos se sobre

ponen frecuentemente —o como él 
mismo algunas veces sugiere invaria
blemente y están co-presentes. Es esta 
conciencia de sobrq)osición lo que 
le jjermitió a Peirce hacer algunas 
observaciones particularmente rele
vantes acerca de la fotografía. «Las 
fotografías, especialmente las foto
grafías instantáneas, son muy ins
tructivas, porque sabemos que, en 
ciertos aspectos, son exactamente co
mo los objetos que representan. Pero 
este parecido se debe a que las foto
grafías fueron producidas bajo tales 
circunstancias que estaban física
mente forzadas a corresponder punto 
por punto con la naturaleza. Es, pues, 
bajo ese aspecto, que pertenecen a la 
segunda clase de «ignos, los de «co
nexión física»; es decir, a la clase 
indicativa. En otro lugar, describe 
una impresión fotográfica como un 
«casi-predicado», del cual los rayos 
luz son el «casi-sujeto». 

Entre los escritores europeos que tra
tan la semiología, Roland Barthes en 
sus artículos sobre El Mensaje Foto-
gráfico Y la Retórica de la Imagen pu
blicados en «Comunicaciones» 1 y 4, 
es el que llega a conclusiones algo 
similares, aunque no hace uso de la 
categoría «indicativa», sino que ve la 
impresión fotográfica simplemente 
como «icónica». Sin embargo, descri
be como el icono fotográfico presen
ta un tipo de permanencia natural 
del objeto». No hay intervención hu
mana, ni transformación, ni código, 
entre el objeto y el signo; de donde 
la paradoja de que una fotografía es 
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un m^iaaje sin un código. Christian 
Metz hace la transición de la 
fotografía al cine. En realidad, Metz 
alcanza este punto usando los concep
tos de Peirce, a los que llega a tra
vés de André Martinet. «Un close-up 
de un revólver no significa 'revólver' 
(una unidad léxica puramente poten
cial) pero significa como mini
no, dejando a un lado sus connota
ciones, «he aquí un revólver». Lleva 
consigo su propia actualización, una 
especie de «Aquí está>. («Voici>: la 
misma palabra exacta que André 
Martinet considera como un puro ín
dice de actualización). 

Es curipso que Metz, en sus volumi
nosos escritos, no pone mucho énfasis 
en el análisis de este aspecto del cine, 
puesto que es extremadamente hostil 
a todo este intento ,de ver el cine como 
un proceso simbólico que se refiere 
a un código previo. En realidad, in
visible bajo su análisis semiológico, 
es nn partí, pris muy definido y a me
nudo manifiestamente estético; por-
«̂ ue, al igual que Barthes y Saussure, 
él percibe sólo dos modos de existen-
^a para el signo: natural y cultural. 
Es más, está inclinado a verlos tan 
uutualmente exclusivos, que un len-
Pwje debe ser cultural o natural, sin 
<»dificar o codificado. No puede ser 
*™»>as cosas. Y asi la visión que 
tíene Metz del cine resulta ser un 
ciuioso reflejo invertido de la visión 
"« Noam Chomsky sobre el lenguaje 
"*bl«do; mientras que Chomácy re-
•ega lo no-gramatical a ima oscuridad 
****rior, Meu rd^a lo gramatical. 

La obra de Román Jakobson, influen
ciada por Peirce, es, como veremos, 
un correctivo a ambos aspectos. El 
cine contiene los tres modos del signo: 
indicativo, icónico y simbólico. Lo 
que ha sucedido siempre es que los 
teóricos del cine han tomado una 
u otra de estas dimensiones y la han 
utilizado como base para un firman 
estético. Metz no es una excepción. 

En sus preferencias estéticas, Metz 
está claramente en deuda con André 
Bazin, el más fuerte e inteligente" 
protagonista del «realismo» en el 
cine. Bazin fue uno de los fundado
res -de los Cuadernos del Cine y es
cribió con frecuencia en Esprit, la 
revista fundada por Emmanuel Mou-
nier, el filósofo católico, oríginador 
dd Personalismo y la más importante 
influencia intelectual en Bazin. Mu
chas personas han comentado la for-

I ma en que Bazin modeló su estilo, 
algo compleja, sin miedo a sumer-
girse en los problemas y la termino
logía de la filosofía, sobre el de Mou-
nier. Bazin se interesó en el cine 
durante su servicio militar en Bor-
deaux en 1939. Después de su regreso 
a París, organizó eri «olaboración 
con amigos miembros dd Esprit, exhi
biciones dandestinas de pdículas; du
rante la ocupadón alemana exhibió 
películas tales como MetrópoUa, de 
Fritz Lang y las obras prohibidas 
de Qiaplin. Entonces, después de la 
liberación, se convirtió en una de las 
figuras dominantes en la orientadón 
de la fantástica eflorescencia de la 
cultura dd cine que credo en 
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142 clubes, en la magnifica cinemateca 
de Henrí Langlois y en el cine comer-

' cial, donde las películas norteameri
canas volvieron a aparecer. Durante 
esta época, quizas la más importante 
de todas, Bazin desarrolló su esté
tica del cine, una estética anti
estética al «cine puro> de Delluc 
y la teoría del «montaje> del célebre 
artículo de Malraux en Verve. Se ha
bía tomado una nueva dirección. 

£1 punto de partida de Bazin es una 
ontología de la imagen fotográfica. 
Sus conclusiones están notablemente 
cerca de las de Peirce. Una y otra vez 
Bazin habla de la fotografía en térmi
nos de un molde, una mascarilla, una 
Verónica, el Sudario Sagrado de Tu-
rin, una reliquia, una huella. Y así 
Bazin habla de las «artes plásticas me
nores, el moldeado de las mascarillas, 
por ejemplo, que además encierra im 
cierto proceso automático. En este 
sentido, se puede considerar la foto
grafía como un moldeado, la toma de 
una impresión por la manipulación 
de la luz>. De este modo, Bazin 
enfatiza repetidamente d lazo entre 
el signo y el objeto que, para Peirce, 
era la caracteiistica determinante del 
signo indicativo. Pero mientras que 
Peirce hizo au observación para fun
dar una lógica, Bazin deseó fundar 
una estética. «La fotografía nos afecta 
como un fenómeno de la naturaleza, 
como una flor o im copo de nieve 
cuyos orígenes vegetales o te
rrestres son parte inseparable de su 
bellexa>. La estética de Bazin soste
nía la primada del objeto sobre la 

imagen, la primacía del mundp natu
ral sobre el mundo de los signos. «La 
naturaleza es siempre fotogénica): 
ésta era la consigna de Barin. 

Bazin desarrolló un concepto bi-polar 
del cine. De una parte estaba el rea
lismo («El bueno, el verdadero, el 
justo», como diría más tarde Godard 
de la obra de Rossellini); de la otra, 
estaba el expresionismo, la interven
ción deformante de la diligencia hu
mana. La fidelidad a la naturaleza era 
la piedra de toque necesaria del jui
cio. Bazin denunció a aquéllos que la 
quebrantaron: los Nibelungen y El 
Gabinete dd Sr. Galigari, de Fritz 
Lang. Reconoció las ambiciones wag-
neríanas de Eisenstein, en I van el Te
rrible y escribió: «Se puede detestar 
la ópera, creerla un género musical 
sentenciado a muerte, mientras se si
gue reconociendo el valor de la músi
ca de Wagner. De forma similar, po
demos admitir a Eisenstein, mientras 
que condenamos su proyecto como «el 
regreso agresivo de un esteticismo pe
ligroso». Bazin encontró exasperante 
la constante falsificación en El Ter
cer Hombre. En un brillante artículo 
comparó a Hollywood con. la corte 
de Versalles y preguntó que dónde 
estaba su Phedre. Encontró la res
puesta justamente en la Gilda, de 
Charles Vidor. No obstante, aun esta 
obra maestra estaba despojada de 
todo «accidente natural»; una esté
tica no puede fimdarse en un «yado 
existencial». 

En contraposidón a estos regresos 
periódicos, al expreáoniamo, Bazin 
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postuló una tradición triunfal de rea
lismo. Esta tradición comenzó con 
Feuillade, espontáneamente, ingenua
mente y entonces se desarrolló en los 
años veinte en los films de Flaherty, 
Von Stroheim y Murnau, a los que 
Bazin contrastó con Eisenstein, Ku-
leshov y Granee. En los años treinta» 
la tradición se mantuvo viva, princi
palmente por Jean Renoir. 

Bazin vio surgir a Renoir de la tra
dición de su padre, la del impresio
nismo francés. Al igual que los 
impresionistas y post-impresionistas, 
franceses Manet, Degas, Bonnard, re-
formularon el lugar del marco en la 
composición pictórica, bajo la influ
encia de la instantánea, Renoir (hi
jo) reformuló el lugar del marco en 
la composición cinemática. En con
traste con el principio de montaje de 
Eisenstein, basado en el close-up sa
crosanto, la imagen significante cen
trada en el marco, él desarrolló lo que 
Bazin llamó re-cadrage (re encuadra-
miento): los movimientos de la cáma
ra lateral abandonaban y captaban de 

.nuevo una realidad continua. La os
curidad que rodea la pantalla oculu-
ba el mundo en vez de encuadrar la 
imagen. En loe años 1930, Jean Re-
noir, solo, ese obligó a mirar hacia 
atrás más allá de las fuentes propor
cionadas por el montaje y asi descu
brió el secreto de una forma de pdí-
• ^ a qjue permitiría decir cualquier 
**•• ain fragmentar la palabra, esto 
'^velaría los significados ocultos « i 
'* gente y las cosas, sin mdestar su 
unidad natural». 

En los años cuarenta, la tradición 143 
realista se reafirmó, aunque dividida 
en dos corrientes diferentes. La pri
mera de éstas fue inagurada por el 
CUufadano Kane y continuó en las 
últimas películas de Welles y de 
Wyler. Su rasgo característico era 
el uso de un foco profundo. Por este 
medio la unidad espacial de las esce
nas podia ser mantenida y los epi
sodios podían ser presentados en su 
totalidad física. La segunda corriente 
fue la del .neo-realismo italiano, cuya 
causa Bazin defendió con fervor es
pecial. Sobre todo» admiraba a Ros-
sellini. En el neo-realismo Bazini 
reconoció la fidelidad a la natura
leza, a las cosas tal y como eran. La 
ficción se redujo a un mínimo. 
Actuación, locación, incidente: todo 
era lo más natural posible. Sobre 
«Ladrones de Bicicletas», Bazin escri
bió que había .sido el primer ejem
plo de cine puro. No más actores, no 
más trama, no más mise en scine; la 
perfecta ilusión estética de la rea
lidad. De hecho, no má^ cine. Sien
do así que la película podía obtener 
pureza radical, sólo mediante su pror 
pia aniquilación. El tono místico de 
estft clase de argumento reflqa, por 
supuesto, .la curiosa mezcla' de catoli
cismo y existencialismo que había 
formado a Bazin. Sin embargo, tam
bién se desarrolla lógicamente de una 
estética que reafirma más bien la pa-
úfOtá del mondo natural que la 
acción de la mente humana. 

Bazin esperaba que las dos corriente» 
de la tradición realista —Welles 
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144 y Rossellini reconvergerian algún 
día. Sentía que su separación se debía 
solamente a limitaciones técnicas: el 
foco profundo requería una ilumina
ción más poderosa que la que podía 
usarse en las locaciones naturales. 
Pero cuando apareció La Terra Tre
ma, de Visconti, un film cuyo estilo 
fue por vez primera € tanto intra como 
extra muros» la más wellesiana de las 
películas neo-realistas, Bazin, no 
obstante, se sintió desilusionado. La 
síntesis, aunque lograda, carecía de 
fuego y de «elocuencia afectiva». 
Probablemente, Visconti estaba dema
siado cerca de la ópera, del expre
sionismo, para ser capaz de satisfa
cer a Bazin. Pero a finales de los 
años cuarenta y los cincuenta, su 
concepto del realismo dio un paso al 
frente, hacia lo que, en un resumen 
de La Strada, llamó «realismo de la 
persona» (de la perjonne). El eco 
de Mounier no era casual. Bazin es
taba profundamente influenciado por 
ia insistencia de Mounier de que lo 
interior y lo exterior, lo espiritual 
y lo fisico, lo ideal y lo material, 
estaban indisolublemente ligados. Re
orientó las ideas filosóficas y socio-
políticas de Mounier y las aplicó al 
cine. Bazin rompió con muchos de los 
protagonistas italianos del neo-rea* 
lismo cuando aseveró que «Visconti 
es neo-realista en la Terra Trema, 
cuando convoca a una revuelta social 
y Rossellini es neo-realista en los 
Fioretti que ilustra una realidad pu
ramente espiritual». En los films de 
Bresson, Bazin vio «la revelación ex

terna de un destino interior»; en las 
de Rossellini «la presencia de lo espi
ritual», está expresada con «claridad 
conmovedora»: lo exterior, a través 
de la transparencia de las imágenes, 
despojadas de todo lo no esencial, re
vela lo interior. Bazin enfatizó la im
portancia de la fisonomía, en la cual 
como en las películas de Dreyer —la 
vida espiritual— interior estaba gra
bada al agua fuerte e impresa. 

Beizin creía que los films debían ha
cerse, no de acuerdo a algún método 
o plan o priori, sino como las de Ros
sellini, de «fragmentos de realidad 
cruda, múltiple y equívocos en sí mis
mos, cuyo significado puede surgir 
sólo a posteriori, gracias a otros he
chos, entre los que la mente puede 
encontrar relaciones». El realismo 
era la vocación del cine, no para 
significar sino para revelar. El rea
lismo, para Bazin, tenía poco que ver 
con la mimesis. Sentía que el cine es
taba más cerca del arte de los egip
cios, que existió según Panovsky, 
«en una esfera de realidad mágica» 
que el de los griegos «en una esfera 
de realismo estético». Era el lazo 
existencial entre la realidad y la ima
gen, d mundo y el film lo que para 
la estétíca de Bazin contaba más 
que cualquier cualidad de similitud 
o parecido. De ahí, la posibilidad 
—abasta la necesidad— de un arte 
que pudiera revelar estados anímicos. 
Para Bazin había un doble movi
miento de impresión, de moldeado 
e impreso: primero el sufrimiento 
espiritual interior era estampado en 
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la fisonomía exterior; después la 
fisonomía exterior era estampada 
e impresa en el film sensitivo. 

Sería difícil sobre-estimar el impac
to de la estética de Bazin. Su influen
cia puede ser vista en los escritos 
críticos de Andrew Sarris en los 

i Estados Unidos, en las teorías de 
Pier Paolo Pasolini en Italia, en el 
lúcido artículo de Charles Barr sobre 
el Cinemascope publicado en Film 
Quarterly en el verano de 1963, pero 
escrito en Inglaterra; en los artículos 
de Christian Metz en Comunicacio
nes y Cuadernos del Cine. Es decir, 
que lo más importante que se ha 
escrito sobre el ciiie en los últimos 
diez o veinte años siguió en conjunto 
el curso primeramente trazado por 
Bazin. Para todos estos escritores, 
Rossellini ocupa un lugar central en 
la historia del cine. «Las cosas están 
ahí. ¿Para qué fabricarlas?». Para 
Metz, la pregunta de Rossellini sirve 
como una especie de consigna; Ros
sellini, a través de su experiencia 
como realizador de films, chocó con
tra la misma verdad que ti semiólogo 
logró a fuerza de sabiduría. Tanto 
Metz como Barr contrastan a Ros
sellini con Eisenstein, el villano de 
I* obra. Incluso caen en las mismas 
metáforas. Y así, Barr, al escribir 
sobre Pudovkin, que es utilizado de 
«onna alternativa con Eisenstein, des-
'''**>e cómo le recuerda a uno los 
Panaderos que primero extraen las 
P«it«8 nutritivas de la harinai la pro-
^**'* y entonces le vuelven a poner 

"n poco, como «calidad extra»: el 

resultado puede ser comestible, pero 145 
éste no. es el único modo de hacer 
pan y se puede criticar por ser inne
cesario y «sintético». En realidad, se 
podria extender la analogía culinaria 
y decir que la experiencia ofrecida 
por la estética tradicional, es esen
cialmente una experiencia predige-
rida. Y Metz: «La prótesis es para 
la pierna lo que el mensaje ciberné
tico para la frase humana. ¿Y por 
qué no mencionar también, para in
troducir una nota más clara y un 
cambio del Meccano la leche en polvo 
y el nescafé? ¿Y todas las diversas 
clases de robots?». Por lo tanto, Ros
sellini se convierte en un director na
tural integral, mientras que Eisens
tein es un ersatz, artificial, predigc-
rido. Detrás de estos juicios se 
encuentra toda la fuerza de la esté
tica romántica: lo natural contra lo 
artificial, lo orgánico contra lo me
cánico, la imaginación contra la 
fantasía. 

Pero la antinomia de Rossellini con
tra Eisenstein no está tan clara como 
pudiera parecer. Primero, tenemos 
que recordar que para Bazin, el 
expresionismo era el enemigo mortal: 
El gabinete del Dr. Gdigari, más 
que El Acorazado Potenkin u Octu
bre. Y entonces, ¿qué decir de un 
direcetor como Von Sternberg, cla
ramente en la tradición expresio
nista? Es notable que Sternberg se 
las arregló para seguir utilizando 
las actuaciones hasta en los films 
hablados. «La observación de An
drew Sarris sugiere de inmediato que 
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146 Von Sternberg debe ser enfrentado 
a Rossellini. Sin embargo, en el mis
mo párrafo, Sarris comenta la eva
sión de Von Sternberg «de un cortar 
entre escenas que no tiene sentido> 
y sus logros como «director que no 
utiliza el montaje». Este es el mismo 
tipo de problemas que confronta 
Bazin con Dreyer, a" quien admiró 
mucho, a pesar de la rígida, estiliza
ción y de los sets en los estudios. 
«El caso de la Juana de Arco de 
Dreyer es un poco más sutil puesto 
que a primera vista la naturaleza 
desempeña un papel no existente». 
Bazin encontró una salida al dilema 
por medio de la ausencia del maqui
llaje. «Es un documental de caras... 
Toda la naturaleza palpita en cada 
poro.» Pero su modelo dual había 
sido peligrosamente sacudido. 

La verdad es que es necesario lin 
modelo triple, siguiendo la tricoto
mía del signo de Peirce, Bazin, como 
hemos visto, desarrolló una estética 
que estaba fondada en el carácter 
indicativo de la imagen fotográfica. 
Metz la contrasta con una estética 
que supone que d cine, para ser 
significativo, debe referirse a un có-
digo previo, a una gramática de 
algún tipo; que el Itoguaje del cine 
dd>e ser primeramente simbólico. 
Pero hay una tercena altcmatÍTa. 
Von Sternberg estaba virulentamen
te opuesto a toda clase de realismo. 
Buscaba, en lo posible, desunir y 
destruir el lazo existente entre d 
mundo natural y la imagen fílmica. 
Pero esto no significó que mirara a 

lo simbólico. En su lugar, enfatizó el 
carácter pictórico del cine; vio el 
cine, no a la luz del mundo natural 
o del lenguaje verbal, sino de la pin
tura. «La lona blanca sobre la que 
son lanzadas las imágenes, es una su
perficie plana bi-dimensional. No es 
sorprendentemente nueva, el pintor la 
ha usadb por siglos.» El cineasta debe 
crear sus propias imágenes, no si
guiendo servilmente la naturaleza, in
clinándose ante el fetiche de la auten
ticidad, sino imponiendo su propio 
estilo, su precia interpretación. El 
poder del pintor sobre su tema es 
ilimitado, su control sobre la forma 
humana y el rostro es despótico. Pero 
«el director está a merced de su cá
mara»; el dilema del director está 
ahí, en el artificio mecánico que se 
ve obligado a utilizar. A menos que 
pueda controlarlo, abdica. Porque la 
«verosimilitud, cualquiera que sea su 
virtud, está opuesta a todo acceso al 
arte». Von Sternberg creó un reino 
completamente artificial, dd cual es
taba rigurosamente excluida la natu
raleza (el principal error del The 
Saga of Anatahan, dijo una vez, es 
que contenía tomas del mar verda
dero mientras que todo lo demás era 
falso) pero que dependía, no de cud-
quier código común, sino de la ima
ginación individual del artista. Fue el 
aspecto icónico del signo lo que en
fatizó Von Sternberg, aislado del in
dicativo para conjurar un mundo, 
comprensible por virtud del parecido 
con el mundo natural. Sin embargo, 
ajeno a éste, una dase de mundo de 
sumos, un heterocosmo. El contras-
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te con Rossdlini es sorprendente. 
Rosellini prefería hacer las tomas en 
locaciones; Von Stemberg siempre 
usaba un sel. Rossellini asevera que 
nunca utiliza un libreto para tomas y 
cuando comienza un film nunca sabe 
cómo va a terminar; Von Stemberg 
corta cada secuencia en su cabeza 
antes de hacer la toma y nunca duda 
mientras está editando. Las películas 
de Rossellini tienen un aspecto im
provisado y de esbozo; evidentemen
te, Von Stemberg prestaba una aten
ción meticulosa a cada detalle. Rosse
llini utiliza actores aficionados, sin 
maquillaje, Von Stemberg utilizó el 
sistema de la estrella hasta el límite 
con Marlene Dietrich y gozaba con 
las máscaras hieráticas y el vestua
rio. RosseUini dice que el director 
debe ser paciente, debe esperar hu
mildemente y seguir a 1 os actores 
hasta que éstos se manifiesten: Von 
Stemberg, en lugar de desear hu
mildemente y seguir a los actores 
busca ejercer un control autocrático: 
festonea el set con redes, velos, fron
das, enredaderas, enrejados, bande
rolas, gasas, a fin de como él mismo 
señala, <ocultar los actores», para 
enmascarar su propia existencia. 
Sin embargo, Von Stemberg no es el 
" t r emo : éste descansa en el film ani
ñado, usualmente re l iados a un 
lado por los teóricos del cine. Pero U 
"^•"«cióii no está dará. Von Stem-
^ * 8 « contado cómo fue dibujado 
^ p l u m a y tinta el avión del The 

/*'* °f ^natahan, además vaporizó 
P">tura do aluminio sobre árboles y 

sets, un tipo de extensión dá ma- 147 
quillaje, para cubrir toda la natura
leza y no sólo el rostro humano. De 
la misma forma, Max Ophuls pintó 
árboles dorados y el camino rojo en 
su obra maestra, Lola Montes. Alain 
Jessua, que trabajó con Ophuls, des
cribió cómo dio el próximo paso ló
gico al frente y, en Héroe de Tiras 
Cómicas, matizó el film. John Huston 
ha hecho experimentos similares. Y 
Jessua introdujo también la tira có
mica en el cine. No hay razón para 
que la imagen fotográfica no pueda 
ser combinada con la imagen artifi
cial, matizada o dibujada. Esta es una 
práctica común, fuera del cine, en la 
propaganda y en la obra de artistas 
como el Lissitsky, George Grosz y 
Robert Rauscenhberg. 

Los semiólogos han permanecido sor
presivamente silentes en lo que se re
fiere al asunto de los signos icónicos. 
Sufren de dos prejuicios: primero, en 
favor de lo arbitrario y lo simbólico; 
segundo, en favor de lo hablado y lo 
acústico. Ambos prejuicios se encon
trarán en la obra de Saussure, para 
quien d lenguaje era un sistema sim
bólico que operaba en una banda 
sensorial privilegiada. Hasta la escri
tura ha sido persistentemente asig
nada a un lugar inferior por los lin
güistas, que han visto en el alfabeto 
y en la letra escrita sólo «d signo de 
un signo», un sub-ástema secundario, '* 
artificial y exterior. Estos prejuicios 
deben ser superados. Lo que se ne
cesita es una lesurrecdón de lá 
dencia de los caracteres dd sig^o 
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148 XVII, que comprende el estudio de 
toda la cadena de comunicación que 
está dentro de la banda sensorial 
visual, desde la esciritura, los nú
meros y el álgebra, hasta las imá
genes de la fotografía y el cine. Den
tro de esta banda se encontrará que 
los signos van desde aquéllos en ios 
que el aspecto simbólico es clara
mente dominante, tales como las le
tras y los núníeros, arbitrarios y 
discretos, hasta los signos en que el 
aspecto indicativo es dominante, tales 
como la fotografía documental. Entre 
estos extremos, en el centro de la 
banda hay un considerable grado de 
sobreposición de la coexistencia de 
diferentes aspectos sin ningún predo
minio evidente de ninguno de ellos. 

En el c^ne, está perfectamente claro, 
que los aspectos indicativos e icó-
nicos son, de por mucho, más pode
rosos. Lo simbólico es limitado y 
secundario. Pero desde los primeros 
días del film, ha habido una ten
dencia persistente, aunque compren
sible, a exagerar la importancia de 
las analogías con el lenguaje verbal. 
No parece haber duda de que la ra
zón principal de esto ha sido el deseo 
de validar el cine como un arte. El 
status dé la fotografía, por ejemplo, 
ha sido siempre dudoso. En realidad, 
P. H. Emerson, d protagonista prin
cipal del siglo XIX de la idea de que 
la fotografía era un arte, se retractó 
eventualmente y retiró sus asevera
ciones. La piedra en este camino era, 
evidentemente, e] aspecto indicativo, 
mecánico y puramente material del 

proceso fotográfico. La misma batalla 
fue librada de nuevo en ercine. En 
realidad, mucho de los detractores 
del film permanecen obstinadamente 
invictos. Por ejemplo, Theodor Ador
no, siempre a la vanguardia de !a 
reacción estética, escribe que el cine 
evidentemente, no es un arte. «Que 
la esencia del film radica en que 
simplemente duplica y refuerza lo que 
ya existe; que es brillantemente su
perfino y sin sentido, aún en un ralo 
de ocio restringido a la infancia; que 
su realismo duplicado es incompati
ble con su reclamo a ser una imagen 
estética— todo esto puede verse en 
el propio film sin recurrir a las dog
máticamente citadas veriles éterne-
lles>. 

Claramente, gran parte de la influen
cia que Bazin ha ejercido ha sido 
debido a su habilidad para ver el 
aspecto indicativo del cine, así como 
su esencia —en la misma forma que 
Adorno— sin embargo al mismo 
tiempo, cdebró su status como arte. 
En realidad, Bazin nunca discutió la 
distinción entre el arte y el no-arte 
dentro del cine; su inclinación era ser 
capaz de aceptar cualquier cosa como 
un arte; por ejemplo, su elogio de 
documentales tales como Kon Tiki y 
Anna puma, que lo impresionaron 
grandemente. Qirístian Metz ha in
tentado llenar este vacio en el argu
mento de Bazin, pero no ha tenido 
mucho éxito. <£n última instancia 
una novela de Proust puede distin
guirse de Un libro de cocina o una 
película de Visconti de un documen-
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tal médico debido a su riqueza de 
connotaciones.» Las connotaciones, 
sin embargo, están sin codificar, im-
precisas y nebulosas: él no cree que 
sea posible disolverlas en una retó-
rica. Porque para Metz, el valor es
tético es puramente un asunto de ex
presión; no tiene nada que ver con 
el pensamiento conceptual. Aquí, una 
vez más Metz revela el romanticis
mo básico de su perspectiva. En rea
lidad, la riqueza estética del cine 
brota del hecho de que comprende las 
tres dimensiones del signo: indica
tivo, icónico y simbólico. La gran de
bilidad de casi todos los que han es
crito sobre cine es que han tomado 
una de estas dimensiones, la han con
vertido en el campo de su estética, 
la dimensión «esencial» del signo ci
nemático y, descartado el resto. Esto 
empobrece el cine. Por otra parte, 
ninguna de estas dimensiones puede 
ser descartada: están co-presentes. El 
gran mérito del análisis de los signos 
de Peirce es que él no veía los dife
rentes aspectos como mutualmente 
exclusivos. A diferencia de Saussure, 
no demostró ningún prejuicio par
ticular en favor de una o de otra. En 
realidad, deseaba una lógica y una 
retórica que estuviesen basadas en 
loa tres aspectos: de donde su insis
tencia en la dimensión icónica de la 
lógica simbólica de Boole y su intento 
por revivir la lógica gráfica de Euler. 
** sólo considerando la interacción 
°f W3 tres diferentes dimensiones del 
'^'^^ que podemos comprender su 
«feote estético. 

Lo mismo es igualmente cierto del 147 
lenguaje verbal que es, por supuesto, 
predominantemente un sistema sim
bólico. Esta ea la dimensión que 
Saussure iluminó tan brillantemente, 
pero con exclusión, de todas las demás. 
Por ejemplo, despachó de prisa la 
onomatopeya. «La onomatopeya pue
de ser utilizada para probar que la 
elección de lo significante no es 
siempre arbitraria. Pero las forma
ciones onomatopéyicas nunca son ele
mentos orgánicos de un sistema lin
güístico. Además, su número es mu
cho menor de lo que generalmente 
se supone.» En años recientes, el ba
lance ha sido restablecido hasta cierto 
punto por Román Jakobson, en línea 
sus esfuerzos persistentes para enfo
car de nuevo la atención en la obra 
de Peirce. Jakobson señaló que mien
tras que Saussure sostenía que «los 
signos que son completamente arbi
trarios realizan mejor que los otros, 
el ideal del proceso, semiológico» 
Peirce creía que en el más perfecto 
de los signos, el icónico, el indicativo 
y el simbólico "podían ser amalgama
dos lo más cerca posible en propor
ciones iguales. 

El propio Jakobson ha escrito en 
varias ocasiones acerca de los aspec
tos icónico e indicativo del lenguaje 
verbal. El icónico, por ejemplo, está 
manifiesto no sólo en la onomato
peya, sino también en la estructura 
sintáctica de loiguaje; por lo tanto, 
una oración como Veiti, vidi, vid re
fleja en «u pn^ia secuencia tempo-
pora! la de kw acontecimiento» que 
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150 describe. Hay UQ parecido, una si
militud, entre el orden sintáctico de 
la oración y el orden histórico del 
mundo. Asimismo, Jakobson señala 
que que no hay lenguaje conocido en 
el cual d plural sea representado por 
la sustracción de un morfema, en 
tanto que, naturalmente, en muchos 
idiomas se agregan morfemas. 

Investiga también el papel de la si-
nestesia en el lenguaje. En un bri
llante artículo, sobre substitutos, ca-
legarías verbales y el verbo ruso ja
kobson discute las dimensiones indi
cativas del idioma. Presta atención 
particular al pronombre, cuyo signi
ficado, a cierto nivel, varía de men
saje a mensaje. Esto es porque está 
determinado por d contexto existen-
cial particular. De manera que, cuan
do digo <Yo>, hay un lazo existencial 
entre esta expresión y yo, del cual 
el oyente debe estar consciente para 
captar el significado de lo que ae ha 
dicho. Los pronombres también tie
nen vtD aspecto simbólico —denotan 
la <fuente» de una manifestación, en 
téiteinos generales— que los hace 
comprensibles a un nivel, al mraos, 
aún cuando la identidad leal de la 
fuente sea desconocida. El aspecto in
dicativo también viene al foro en pa
labras tales como «aqui>, «allí», 
«este», «aquello», etc. Los tiempos 
son también indicativos; dependen 
para una total comprensibilidad del 
conocimiento del momento exacto en 
que el mensaje fne pronunciado. 

Jakobson ha señalado también cómo 
estas dimensiones sumergidas del len

guaje se vuelven particularmente im
portantes en la literatura y en la 
poesía. 

Cita, con aprobación, el «precepto 
aliterativo» de Pope a los poetas de 
que «el sonido debe parecer im Eco 
del sentido» y enfatiza que la poesía 
«es un campo en el cual el nexo in
terno entre el sonido y el significado 
cambia, de latente a patente, y se 
manifiesta de forma más intensa y 
palpable». Lo mismo es reabnente 
cierto, mutatis mutandis del cine. A 
diferencia del lenguaje verbal, prin
cipalmente simbólico, el cine es como 
hemos visto, principalmente indicati
vo e ¡cónico. Lo simbólico es la di
mensión sumergida. Debemos, pues, 
esperar que en la «poesía» del cine, 
este aspecto se manifestará más pal
pablemente. 

A éste respecto, la iconografía del 
cine (que, en término de Peirce, por 
supuesto, no es la misma que la icó-
nica) es particularmente interesante. 
Metz ha müiimizado la importancia 
de la iconografía. Discute la época 
en la cual los buenos vaqueros usa
ban camisas blancas y los vaqueros 
malos, camisas negras, solamente 
para descartar esta incursión de lo 
simbólico como inestable y frágil. 
Panovsky también ha dudado de la 
importancia de la iconografía en d 
cine. «Surgieron, identifícables por 
la apariencia promedio, conductas 
y atributos, los bien recordados tipos 
de la vanqñresa y la mnchadu 
buena (quizás los eqoÍTalentes mo
dernos más convincentes de las peno-
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nificaciones medievales de los vicios 
y las virtudes), el hombre de fami
lia y el villano, este último señalado 
por un bigote negro y un bastón. Las 
escenas nocturnas se imprimían en 
films azules o verdes. Un mantel 
a cuadros significaba, siempre, un 
ambiente «pobre pero honesto> y un 
matrimonio feliz, que pronto sería 
amenazado por las sombras del pasa
do, era simbolizado por la joven 
esposa sirviéndole el café del desa
yuno a su esposo; el primer beso 
era invariablemente anunciado por 
la dama jugando suavemente con la 
corbata de su compañero y era inva
riablemente acompañado por el alza
miento de sü pie izquierdo, pero 
según las audiencias se volvieron más 
sofisticadas y en particular, después 
de la invención de las películas ha
bladas, estos métodos se hicieron 
gradualmente menos necesarios»: no 
obstante, el «simbolismo primitivo» 
sobrevive, para deleite de Panovsky 
«en detalles tan divertidos como la 
última secuencia de Casablanca, don
de el encantadoramente pervertido 
y honrado préfet de pólice arroja una 
botella vacía de agua de Vichy den
tro de un cesto de basura». 
En realidad, yo creo que tanto Metz 
como Panovsky subestimaron gran
demente bosta qué punto sobrevive 
w «simbolismo primitivo», si en rea-
"vad esa es la palabra correcta, 
'* P*Mr de su mal disimulada am-
"*"• « muerte. Contrarío a la sobre-
***l«aci6n del ñmboHsmo port Ei-
^iwttía, M ha desarrollado un pre

juicio igualmente fuerte contra el 151 
simbolismo. Barthes, por ejemplo, 
ha comentado sobre la «zona perifé
rica» en la cual persiste la semilla 
de la retórica. Cita como un ejem-' 
pío, las hojas de un almanaque 
arrancadas para mostrar el transcurso 
del tiempo. Mas, él opina que recurir 
a la retórica, significa acogerse a la 
mediocridad. Es posible transmitir 
el ambiente de Pigalle o de París con 
tomas de luz fría, cigarreras, etc., 
o con cafés de los boulevards y la 
Torre Eiffel; pero para nosotros este 
tipo de retórica está desacreditado. 
Aún puede ser buena en el teatro 
chino, doAde un complicado código 
es utilizado para expresar, digamos 
el Ilantt), pero en Europa «para de
mostrar que uno está llorando, tiene 
que llorar». Y, por supuesto, «el re
chazo de la convención entraña un 
respeto no menos draconiano por la 
naturaleza». Estamos de regreso al 
territorio familiar: el cine es pseudo-
pkysis, no techné. 

Por lo tanto, Roland Barthes barre 
las películas musicales norteamerica
nas, Ifs Always Fair Weather j On 
The Totm, condenadas a la medio-
crídad por su recurrir a la retórica. 
Para transmitir el ambiente neo^ 
yoridno. ¿Y qué decir sobre Hitch-
cock?: ¿The Birds o Vértigo? ¿La 
estructura simbólica del ascenso y la 
caída en ü^ Montes? ¿o La Ren
da? ¿Welles? ¿Loa tiburones, la 
silla giratoria, el vestíbulo de espe
jos en La Dama de Shanghai? ¿Bu-
fiuel? ¿The Man Who Shot Liberty 
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152 Balance? Las extraordinarias esce
nas simbólicas en las películas de 
Douglas Sirk, Imitación de la Vida 
o ¿Palabras al Viento? El pavorreal 
de Eisensten no es de ninguna mane
ra el todo del simbolismo en el cine. 
Es imposible despreocuparse de todo 
este rico dominio del significado. 
Finalmente, ¿qué decir de los aman
tes vesubianos en Viaje a Italia, la 
grabación de la voz de Hitler sonan
do entre las ruinas en Alemania Año 
Cero, el tigre que se come a los hom
bres en India? 

Llegados a este punto, sin embargo, 
debemos seguir adelante con precau
ción. Las palabras como símbolo 
encierran el riesgo de la confusión. 
Hemos visto como el uso que le da 
Saussure no es compatible con el que 
le da Peirce. Para Peirce^ d aigno 
lingüistico es un símbolo en im senti
do estrecho y científico. Para Saussu
re, el signo lingüistico es arbitrario, 
por cuanto «una característica del 
símbolo es que nunca es totalmente , 
arbitrario; no es vacío, pues existe 
el rudimento del lazo natural entre lo 
signifícante y lo significado. El sím
bolo de la justicia, una balanza, no 
puede ser reemplazado por ningún 
(Mro símbolo como una carroza>. La 
confusión ha sido aún más aumenta
da por Hjdmslev y la Escuela de 
Copenhague. Ha habido, por parte 
de la lingüística algunas dudas sobre 
la aplicación de la palabra «simboIo> 
a entidades que permanecen en una 
rdacjón puramente arbitraria con su 
interpretación. Desde este punto de 

vista, el Stmb<^ debe ser utilizado 
sólo en entidades que son isomór-
ficas con su interpretación, entida
des que son descripciones o emble
mas, tal el Cristo de Thorwaldsen 
como símbolo de la compasión, la 
hoz y el martillo como símbolo del 
comunismo, la balanza como símbolo 
de la justicia, la onomatopeya en la 
esfera del lenguaje. Sin embargo, 
Hjelmslev decidió utilizar la palabra 
en una aplicación, mucho más am
plia; según señala: los juegos como 
el ajedrez y quizás la música y las 
matemáticas son sistemas simbólicos^ 
si los consideramos desde un punto 
de vista opuesto semiótica. Sugirió 
que había una afinidad entre los sím
bolos isimórficos, tales como la hoz 
y el martillo y las piezas del juego, 
los peones y los alfiles. Barthes com
plicó aún más el asunto afirmando 
que los símbolos no tenían un signi
ficado adecuado ni exacto: «El cris- . 
tianismo 'excede' a la cruz». 

¿Qué podemos decir sobre la hoz 
y el martillo, la cruz cristiana y la 
balanza de la justicia? Primero, 
y a diferencia de Hjelmslev, debemos 
distinguir claramente entre una des
cripción o imagen y un emblema, co
mo diría Peirce. Una imagen es pre
dominantemente icónica. Un emble
ma, sin embargo, es un signo mezcla
do, parciahnente icónico, parcialmen
te simbólico. Es más, este doble carác
ter del signo emblemático o alegórico 
puede ser manifiestamente explotado: 
Panovsky cite los ejemplos del retra
to de Lucas Paungartner represen-
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tando a San Jorge, hecho por Durero, 
el de Andrea Doria del Ticiano, per
sonificando a Neptuno, la Lady 
Stanhope de Reynold como la Con
templación. Los emblemas son ines
tables, lábiles: pueden convertirse 
en signos predominantemente sim
bólicos o caer en lo icónico. En el 
<Laocontej, Lessing vio el problema 
con gran claridad, sostenía que lo 
simbólico o alegórico son necesarios 
a los pintores, pero redundantes en 
los poetas, puesto que el lenguaje 
verbal, que tiene prioridad es som-
bólico en sí. «Urania es para los 
poetas la Musa de la Astronomía; 
por su nombre, por sus funciones, 
reconocemos su oficio. El artista, 
para hacer que se distinga, debe 
exhibirla con un compás y una esfera 
celeste, esta actitud suya proporcio
na su alfabeto con el cual nos ayuda 
a formar el nombre de Urania. 
Pero cuando el poeta diga que Ura
nia predijo hace mucho tiempo su 
muerte por las estrellas —Ipsa diu 
posiüs letum praedixerat astrU Uro-
""*— ¿por qué debe éste, pensando 
en el pintor, añadir a eso. Urania, el 
compás en su mano y ]a esfera celes
te ante ella? No sería como si un 
hombre que puede física y moral-
mente hablar fuerte, tuviera al mis
mo tiempo que hacer uso todavía de 
•o» signos que los mudos en el harén 
*'*'«» han inventado a falta de la 
Pronunciación?». 

^^">g describió una escala de re-
P«*«enUcione8 entre lo puramente ico-

*^ y lo puramente simbólico. La 

brida en la man9 de la Moderación 153 
y la columna en que descansa la Es
tabilidad son claramente alegóricas. 
«La balanza en la mano de la justicia 
es, por cierto, menos puramente ale
górica, porque el uso correcto da la 
balanza es, en re»lidads parte de 
la justicia. Pero la lira o la flauta 
en manos de una Musa, la lanza en 
manos de Marte, el martillo y las 
tenazas en manos de Vulcano, no son 
símbolos, sino simples instrumen
tos.» Los pintores deben minimizar 
lo simbólico, el caso extremo, «los 
rótulos inscritos que brotan de las 
bocas de las personas en los antiguos 
cuadros góticos», Lessing lo desapro
bó totalmente. Buscaba un arte que 
pudiera ser más puramente icónico, 
mucho más de lo que él nunca anti
cipó: Courbet, los pintores a pleine 
air, los impresionistas. En realidad, 
lo que sucedió fue que, como lo sim
bólico fue rechazado, lo indicativo 
comenzó a hacerse sentir. Los pinto
res comenzaron a interesarse en la 
óptica y la psicología de la percep
ción, en los descubrimientos de 
Helmholtz y Chevreul. 
En realidad, Giurbet suena extraña
mente como Bazin: «Sostengo, por 
añadidura,' que la pintura es un arte 
esencialmente concreto y sólo puede 
consistir de la representación de co
sas reales y existentes. Es un lenguaje 
completamente físico, las palabras de 
que se compone son todas objetos vi-
sibles; un objeto que es abstracto, no 
visible, no existente, no entra en el 
reino de la pintara... Lo'bfilo ezis-
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f54 te en U naturaleza y puede ser en
contrado en el medio de la realidad 
bajo los aspectos más diversos. Tan 
pronto como es encontrado allí per
tenece al arte, o más bien, al artista 
que sabe como verlo. Tan pronto 
como la belleza es real, y visible, 
tiene su expresión artística en esas 
mismas cualidades. El artífice no 
tiene derecho a ampliar esta expre
sión ; al interponerse en ella, sólo se 
corre el riego de pervertirla y, por 
consiguiente, debilitarla. La belleza 
proporcionada por la naturaleza es 
superior a todas las convenciones dd 
artista». Una corriente en la historia 
del arte ha sido el abandono del léxi
co de los emblemas proporcionado 
por Andrea Alciati y Cesare Ripa, 
y el regreso a la naturaleza misma, 
a la contigüidad existencial del pin
tor y del objeto, que demandaba 
G>urbet. Al final de este camino yace 
la fotografía; bajo su impacto la pin
tura comenzó a oscilar violenta
mente. 

El signo icónico es el más lábil; no 
observa ni las normas de la conven
ción ni las leyes físicas que rigen el 
índice, ni thesis ni nomos. La des
cripción es empujada hacia los polos 
antinómicos de la fotografía y de la 
emblemática. Ambas subcorrientes 
están copresentes en el signo icónico; 
y ninguna puede ser suprimida de 
forma conclu]rente. Tampoco es cier
to, como asevera Barthes, que la 
dimensión simbólica del signo em
blemático no sea adecuada, que no 
esté fijada conoeptualmente. El dedr 

que d €cristi«nismo> «supera» a la 
cruz es lo mismo que decir que el 
cristianismo superó a la palabra 
cristianismo o que la divinidad su
pera al simple nombre de Dios. En
contrar significados trascendentales 
es tarea de lo místico, no de lo cien
tífico. Barthes está pdigrosamente 
cerca de Barth, con su «incógnito im
penetrable» de Jesucristo. No hay du-
Ja de que la cruz puede servir como 
una señal fátfca y como un índice de
generado, provocando una meditación 
efusiva y devota, pero esto debe ser 
radicalmente distinguido del conte
nido conceptual articulado por el 
signo simbólico. 

Es particularmMite importante ad
mitir la presencia de la dimensión 
simbólica —̂ y por ende concep
tual— del cine, porque esta es una 
garantía necesaria para la crítica 
objetiva. Lo icónico es variable y 
elusivo, desafía la captura por d crí
tico. Podemos ver claramente el pro
blema si consideramos un ejemplo 
concreto: la interpretación que hace 
Christian Metz de una famosa toma 
de jQue Viva México!, de Eisens-
tein; Metz describe las cabezas de 
tres campesinos que han sido ente
rrados en la arena, sus rostros ator
mentados y sin embargo, apacibles 
después que han sido atropellados 
por los cascos de los caballos de sus 
opresores. En el nivd denotativo, la 
imagen significa que han sufñdo, 
que están muertos. Pero hay también 
uiji nivel connotativo: la grandeza 
del paisaje, lo bello, lo típicamente 

Pensamiento Crítico, La Habana, número 30, julio 1969 - filosofia.org

https://filosofia.org/rev/pcritico.htm


eisensteiniano, la composición trian
gular de la toma. En este segundo 
nivel, la imagen expresa «la gran
deza del pueblo mexicano, la certeza 
de la victoria final, una especie de 
amor apasionado que siente el nor
teño por el esplendor, desbordante 
del sol de la escena». Galvano Della 
Vodpe, el escritor italiano sobre es
tética, ha argimientado que esta 
clase de interpretación no tiene va
lidez objetiva, que nunca podrá ser 
establecida ni discutida como el sig
nificado parafraseaba de un texto 
verbal. No hay código objetivo; por 
lo tanto, sólo puede haber impre
siones subjetivas. La crítica del cine, 
concluye Della Volpe, puede existir 
de jacto, pero no puede existir de 
flure. 

Ño hay forma de decir lo que 
«connota» una imagen en el sentido 
en que Metz utiliza la palabra, aún 
menos exacto en su sentido, en lo 
que Peirce llamó «la terminología 
objetable de J. S. Mili». Della Volpe 
tiene razón en cuanto a esto.. Pero 
al igual que Metz, él también su
bestima la posibilidad de una di
mensión «imbólica en el mensaje ci
nemático, la posibilidad» si no de 
llegar a la crítica «de jure», al me
nos de acercamos a ella maximi-
zando la lucidez, minimizando la am
bigüedad. Porque el signo cinema-
^^*^i el lenguaje o semiótica del cine, 
** is^ul que el lenguaje verbal, com-. 
P'ende no sólo lo indicativo y lo 
'«ínico, sino también lo simbólico. 
En "^Hdad si co|»ideramo8 los 

orígenes del cine, sorprendentemen- 155 
te mezclados e impuros, sería asom
broso si fuera de otra forma. El cine 
no sólo surgió técnicamente de la 
linterna mágina, el Daguereotipo, el 
wenakistóscope y aparatos similares 
—su historia de realismo— sino 
también de las tiras cómicas, los 
espectáculos del Oeste Salvaje, el 
autómata, los novelones, los melodra
mas baratos, la magia —su historia 
de la narrativa y de lo maravilloso. 
Lumiére y Mélies no son como Caín 
y Abel; uno no tiene necesidad de 
eliminar al otro. Es engañoso validar 
una dimensión del cine unilateral-
mente a expensas de las demás. No 
hay cipe puro, basado en una sola 
esencia^ herméticamente sellado con
tra la contaminación. 

Esto explica el valor de un director 
como Jean Luc Godard, que no tiene 
miedo a mezclar a Donen y a Kelly 
con Kant y Hegel, el montaje de Ei
sensteiniano con el realismo Rosse-
lliniano, las palabras con las imáge
nes, los actores profesionales con per
sonajes históricos, Lumiére con Me
lles, lo documental con lo iconográ
fico, las imágenes con los emblemas. 
Godard ha imaginado, como ningún < 
otro, las posibilidades fantásticas del 
cine como un medio de comunicación 
y expresión. En sus manos, al igual 
que en d signo perfecto de Peirce, el 
cine se ha convertido en una amal
gama, casi igual, de lo simbólico, lo 
icónic» y lo indicativo. Sus películas 
tienen significado conceptual, belleza 
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156 pictórica y verdad documental. No es 
una sorpresa que su influencia deba 
proliferar entre los directores de todo 
el mundo. El realizador de films tiene 
la suerte de trabajar en el más se-

Nev left revietp. No. 49. 

miológicamente complejo de todos los 
«media>, el más rico estéticamente. 
Podemos repetir hoy las palabras que 
dijo Abel Canee hace cuatro décadas: 
«La Época de la imagen ha l legado 
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