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Igunas observaciones
sobre
la ““‘comunicacion esopica”
en el cine’

Wieslaw Godzic

Me propongo discutir las consecuencias que resultan del examen de un
asunto aparentemente marginal con el que probablemente tropezara el
tedrico del cine de orientacion semiotica: la «comunicacion esopica».*
Las reflexiones sobre este asunto se concentran en los aspectos retdrico,
comunicacional y semidtico, y, en este sentido, al pedir que se determi-
nen las relaciones entre esos aspectos, estamos trasladando el problema
de la «comunicacién esdpica» de la periferia de la teoria del cine moder-
no al centro mismo de ésta. Me concentraré en las relaciones entre co-
municacion y retdrica, y entre comunicacion y significacion. El analisis
del primer par de nociones ayudara a explicar el significado que le asigno
al concepto que figura en el titulo del presente trabajo. Una reflexién so-
bre la alegada distincion entre la ciencia de la comunicacion y la semidti-
catrae a la mente —creo yo— el problema del «significado complemen-
tario» en el cine. Me propongo sugerir cierto modo de entender esta
Gltima nocion estrechamente ligada a la comunicacion esépica —una

*

«Some Remarks on ‘Aesopian Communication’ in Filmx», manuscrito, texto de una
de las cinco conferencias ofrecidas por el autor en el marco del Il Encuentro Inter-
nacional de Criterios (La Habana, febrero-marzo de 1989).

1 El término «comunicacion esopica» es usado, entre otros, por la teoria literaria po-
laca que analiza el enmascaramiento del sentido politico en las novelas polacas de
tipo positivista y en la literatura checa.
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nocién que requiere la evaluacion del modelo general de la recepcion y
del receptor de los significados de la obra cinematografica.

Es imposible equiparar comunicacion y retérica, y se deberia reco-
nocer la existencia de diferencias entre ellas que pertenecen a por lo me-
nos cuatro puntos (Thompson, 1970). En primer lugar, la comunicacién
se preocupa de la precision del mensaje, mientras que la retorica se pre-
ocupa de su efectividad. La comunicacion hace uso del aspecto denotati-
vo del lenguaje, evita la redundancia, al tiempo que el aspecto connotati-
vo queda desprovisto de importancia (a menos que constituya una
interferencia en el proceso). La retdrica, a la inversa, explota deliberada-
mente la connotatividad, y un exceso de informacion deviene su fuerza.
En segundo lugar, el conflicto entre comunicacion y retérica es analogo a
la dicotomia entre lo mecanicista o exacto y lo humanistico —ambos
por lo que toca al punto de referencia (diferentes actitudes cientificas) y
al contexto social entendido de manera especifica. La retorica esta intere-
sada en la comunicacion de los hombres en sus ambientes sociales,
mientras que la teoria de la comunicacién se ocupa del acto de la comu-
nicacioén como tal en los aspectos informacional y l6gico. El tercer grupo
de diferencias se origina en los vastos dominios de ambas disciplinas. La
comunicacion abarca todos los medios masivos, mientras que la retdrica
esta confinada fundamentalmente a las palabras. La primera disciplina no
estd interesada, por ejemplo, en las determinantes éticas del mensaje,
mientras que la segunda siempre ha implicado una «autoconciencia éti-
ca». Mas diferencias resultan del grado de generalidad de las reglas for-
muladas y de la utilidad, ampliamente entendida, en la explicacion de los
fendmenos artisticos. Habiendo presentado las diferencias entre las disci-
plinas (consideradas aisladamente), Thompson sugiere la posibilidad de
una cooperacion entre las dos, consistente en que se entremezclen. La
apertura y el caracter progresivo en materia de método caracteristicos de
la teoria de la comunicacion podrian revitalizar la retérica tradicional y
petrificada, la cual, a su vez, podria contribuir a la «humanizacion» de
los métodos cuantitativos de la teoria general de la informacién y la co-
municacion.

Tal combinacion, aplicada a la naturaleza especifica de la comunica-
cién cinematogréafica, me parece mucho mas intimay, de hecho, comple-
tamente indisoluble. Acepto el modelo de la comunicacién cinematogréfi-
ca expuesto por el psicolingiista estadounidense Sol Worth (1978), segun
el cual hay dos especies fundamentales de significado: el interaccional y
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el comunicacional, transmitidos por dos especies de estrategias: la atribu-
cion y la implicacion/inferencia, respectivamente. EI modelo de Worth
supone emisores y receptores activos: la recepcién del significado es un
proceso que complementa su creacién y no es, en modo alguno, un re-
flejo especular de la produccidn del significado. El receptor-espectador
deviene el principal agente de formacion de significado, extrae solo algu-
nos de los incompletos significados «transmitidos», y s6lo incompletos, y
construye un «organismo narrativo» [story organism] diferente del exis-
tente en el polo del emisor. Si hubiéramos de avanzar en la direccion se-
fialada por el modelo de Worth, podriamos decir que los objetos de estu-
dio del investigador no son el emisor concreto y el condicionamiento del
receptor concreto, sino las marcas que ellos dejan y las intenciones de
sus papeles en el texto: el mensaje preservado. La cuestion es si uno
puede distinguir en el mensaje filmico los respectivos papeles del emisor
que le sugiere cosas al receptor y lo persuade a involucrarse en el proce-
so de formacion de significados, y de un receptor propuesto, dotado de
las disposiciones convenientes para construir significados. Me refiero
aqui a cierta especie de saber sobre el concepto cinematografico de es-
trategia retdrica, cominmente aceptado e interiorizado por todos los par-
ticipantes de la comunicacidn. Esta estrategia, hablando en términos ge-
nerales, se presenta como la resultante de dos intenciones del emisor: el
ansia de articular y manifestar su opinién, de declararse de parte de algu-
na verdad, y el deseo simultaneo de construir indirectamente (a través
del texto) un receptor que reaccione a sus opiniones de una manera ade-
cuada: un receptor que ha de estar de acuerdo espontaneamente con la
opinidn del emisor y al que hay que ofrecerle argumentos irrefutables,
racionales, univocos. No raras veces el emisor crea en el texto disposi-
ciones para la aparicion de un receptor-oponente, que cuestiona abierta-
mente las opiniones del emisor, que cede de mala gana a la persuasion.
La diversidad de estrategias retoricas en la diacronia y en el espacio poli-
tico-cultural sincrénico, junto con las considerables dificultades en la cla-
sificacion, disuade a los criticos de abordar este fendmeno y los mueve a
hablar, en este contexto, del estilo, del «manierismo» de los artistas.
Diriase que en los analisis de las diversas funciones realizadas en di-
ferentes situaciones comunicacionales se ha pasado por alto la funcion
mas fundamental. La obra filmica es una huella fisica, material, de una
transaccion entre dos instituciones, dos papeles sociales, esto es, los del
emisor y el receptor. El primero es el productor de la forma fisica de la
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obra, que hace uso en el curso de esa produccién de algln tipo de per-
suasion retérica dirigida al receptor. El segundo no es un elemento pasi-
VO, «NO reactivo», en esa transaccion. En su recepcion de la obra, el re-
ceptor puede emplear una especie diferente de estrategia (al no entender
la estrategia del emisor o al hacer caso omiso de ella), pero también pue-
de sucumbir mansamente a la presion (por pereza, ignorancia o de mane-
ra enteramente consciente con la intencion de obtener placer de esa su-
mision). La fuerza creativa del receptor es un importante factor en el
juego emisor—receptor de la comunicacién cinematografica.

La estrategia retdrica parece ser un elemento indispensable de la co-
municacion; y su reconocimiento consciente, el primer paso hacia un tra-
to mas remunerador con una obra filmica (cf. el concepto de «lector» de
Eco, en Eco, 1979).

Esta estrategia puede funcionar a veces como «comunicacion esopi-
ca», por lo cual entiendo una especifica situacion emisor—receptor en la
cual, por diversas razones, la presentacién directa de ciertos aconteci-
mientos, personas u opiniones es imposible o «peligrosa», y es reempla-
zada por alguna otra cosa (sin embargo, sigue siendo posible reconocer
las sefiales intratextuales que le permiten a uno ver la cosa que se quiere
decir en lo que la sustituye).

Dos cosas parecen ser importantes en esta cuasi-definicion mia. La
primera pertenece a las «diversas razones» en la situacion. Estas estan
determinadas a la vez por la concepcidn de la politica cultural, el estado
de los derechos artisticos y civiles, junto con el caracter afin de las insti-
tuciones de control y también por la personalidad del artista, que implica
el grado de sumision a los grupos de presion. El elemento que genera tal
situacion es, la mayoria de las veces, la actividad de la censura preventi-
va y el concomitante deseo, por la parte del artista, de anticiparse y evi-
tar los rigores de esta (sin embargo, no se deberia asociar la «comunica-
cion esopica» exclusivamente con los mensajes politicos). El segundo
punto en la definicién concierne a la comprension de las sefiales
intratextuales que dirigen la atencion del receptor a las intenciones ocul-
tas.

Uno de los mas interesantes ejemplos de esta estrategia lo proporcio-
na la comparacion de dos filmes de Andrzej Wajda: EI hombre de mar-
mol (1976) y El hombre de hierro (1981). EI guion del primero fue
reescrito varias veces, al filme le tom6 mas de una década entrar a pro-
duccidn, e incluso la version terminada fue censurada. A EI hombre de
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marmol le sobrevinieron puntualmente dificultades en la distribucion, un
arma efectiva contra los recalcitrantes en las manos del patrocinador-dis-
tribuidor. Recuérdese que 1976 se destaca en la historia moderna de Po-
lonia como el afio de un violento estallido del descontento de los obreros
que condujo al culminante agosto de 1980.

El hombre de hierro, cuyo titulo y asunto nacieron durante el en-
cuentro del director con los obreros de los astilleros en huelga en agosto
de 1980, estuvo lista en menos de un afio. Este tempo de produccion sin
precedentes y el sentido global encerrado en el filme resultaron de una
situacion politica por completo diferente: la liberalizacion de la censura,
el debilitamiento de la propaganda estatal y la libertad de expresion con-
cedida a la opinion no gubernamental y a los circulos formadores de cul-
tura.

La organizacion de la trama de EI hombre de marmol esta formada
por una red de tensiones metaféricas. En ella aparecen cuatro érdenes
diegéticos sefialados por la oposicion color—monocromatico:

a) secuencia en blanco y negro que muestra sucesos del periodo
1949-1956, recreados planteandolos como tomas documentales;

b) secuencia en blanco y negro, auténticos noticieros filmicos de los
afos 1949-1956;

¢) secuencia en color que presenta la diégesis basica: la historia de la
realizacion de un filme en los afios 70;

d) secuencia en color que presenta acontecimientos ficticios de los
afos 50.

Un analisis méas detallado (presentado por mi en 1983 durante la
conferencia semidtica hingaro-polaca celebrada en Katowice, véanse
también Godzic, 1982 y 1984) confirma que la connotacién relacionada
con este sistema y que le atribuye el valor de «verdad» a las secuencias
en blanco y negro, y el de narracion «artificial» a las secuencias en color,
es interrumpida con frecuencia. También es suspendido el esquema con-
sistente en la simple inversion de esta evaluacion, establecido en la toma
inicial del filme. La narracion de EI hombre de marmol abunda en ele-
mentos de inversiones irénicas del sentido y de incoherencia que pueden
ser unificados solamente mediante una apreciacion critica y vigilante de
ciertos pedazos de informacién aparentemente importantes y, por consi-
guiente, la construccion de un orden diferente a partir de elementos hasta
entonces carentes de importancia y transparentes. La lectura cuidadosa
de EI hombre de marmol encierra momentos de iluminacion que destru-
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yen el modo de ver corriente y crean una nueva comprension a partir de
los «viejos» elementos seleccionados con arreglo a un principio diferen-
te. Una caracteristica importante de este filme es la ausencia de opinio-
nes vocingleras, argumentacion parcial y juicios sostenidos categorica-
mente: uno esta libre de escoger entre diversas opiniones.

El hombre de hierro, en cambio, se acerca a la formula que el pro-
pio filme se propone criticar. Hasta los més favorables comentaristas de
este filme no pudieron dejar de notar abusos y falsificaciones. El curso
de los acontecimientos en los dias finales de agosto, conocidos de la rea-
lidad por millones de espectadores, fue desarticulado y reordenado para
que sirviera a propésitos dramaticos. La estructura de los personajes le
resulta a uno manida y carente de nitidez; son o cristalinamente puros o
totalmente negativos. Seria indtil buscar complicadas tensiones entre se-
cuencias de la narracion que proporcionen un significado adicional. En
realidad, el espectador requerido por tal texto no es un sujeto intelectual
que descifre rompecabezas perceptivos, sino mas bien un objeto pasivo
de asalto y manipulacion, un sujeto de quien se espera que suspenda su
juicio intelectual y se entregue a las emociones. Se podria describir esta
situacion con la siguiente metéfora: Esopo el esclavo dice sus cuentos
ante el no tan estupido rey. Algunos de los temas no impresionan la fan-
tasia del gobernante, pero este le permite a Esopo continuar, cansado por
la insistencia de su subdito. Los cuentos de Esopo estan aparentemente
dentro de los limites trazados por el tipo de persona que no nota que el
modo en que el esclavo narra, lo que éste confronta y lo que combina
armoniosamente son significativos. El rey no nota eso o todavia no tiene
que reaccionar (porque también puede producirse un acuerdo pragmatico
de esa especie). Tal es el caso de EI hombre de marmol.

Esopo, liberado de sus grilletes, olvida su habilidad y quiere dar a
conocer las injusticias que habia sufrido, estd embriagado con el hecho
de estar lanzando en la cara de la autoridad sus propios insultos o los in-
sultos de las personas como él. Imperceptiblemente, deja de ser diferente
de los poetas de la corte que €l tanto odia. Este parece ser el caso de El
hombre de hierro.

Pero ¢querra esto decir que la opresion y las limitaciones inherentes
a particulares sistemas politicos devienen paraddjicas fuentes de obras al-
tamente artisticas?

Sefialaré aqui, con todo el debido cuidado, un aspecto pasado por
alto por el narrador de EI hombre de hierro: el hecho de que la «comuni-
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cacion esopica» sea caracteristicamente compleja en la recepcién y re-
quiera que el receptor la aprenda, no implica, en modo alguno, que lo
que esté fuera de ella carezca de importancia y sea facilmente aprehendi-
do en el juego de emision-recepcion. Decir cosas abiertamente no es ni
el modo mas facil, ni el mas efectivo, de influir a otros.

El anterior ejemplo puede ser empleado como una ilustracion de di-
ferentes cosas. En mi opinion, apoya la intuicion de Christian Metz
(1975: 3-55) de que el significante y el significado del filme son indicado-
res igualmente validos de los significados ocultos del filme, y que la «for-
ma» nos dice mas sobre el significado real que el «contenido». Al con-
trario de Metz, sin embargo, creo que en el cine politico el significante
no siempre esta menos involucrado en lo imaginado (la razén para esto,
segun Metz, es la necesidad de mantener un contacto directo con el pu-
blico). En mi opinion, el involucramiento en lo imaginado también puede
ser causado por la tensidn entre las diferentes «realidades» en las
diégesis presentadas.

El anterior ejemplo también sefiala el problema de las relaciones en-
tre comunicacion y significacion. No es mi intencion juzgar si se deberia
estar de acuerdo con la opinion de que la semiologia de la comunicacion
no es una semiologia aparte, sino sélo una pequefia parte de la semiolo-
gia tout court (Prieto, 1979: 31), o si se deberia abrazar la opinidn con-
traria que considera la comunicacion como un dominio mas amplio que
contiene numMerosos aspectos parasemidticos (véase también Bettetini,
1975: 76-80).

Estoy convencido de que es imposible reconciliar las dos disciplinas.
Si suponemos que Juan no le comunica a Maria, ni Maria le comunica a
Juan, sino que ambos estan ocupados en la comunicacion, entonces la
definicion de la comunicacion como el acto de traslado de informacion se
vuelve menos importante. Mucho mas sustancial entonces es el factor
integrador, como, por ejemplo, el mantenimiento del funcionamiento del
sistema, el control sobre el proceso de interaccion, o la referencia de
mensajes parciales al contexto mas amplio. Las dos estrategias distingui-
das por Worth (atribucion e implicacion/inferencia) ahora se tornan esen-
cialmente complementarias: el descubrimiento del significado estad acom-
pafiado de la atribucidon de significados estereotipados.

Adelantando aqui nuestra propia propuesta de comprension del signi-
ficado cinematografico, debemos sefialar (de acuerdo con Worth y Metz)
la importancia de distinguir las disposiciones del espectador formadas
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antes de la exhibicion del filme y lo que él inserta en el filme durante o
después del contacto con este. Como sujeto de una obra filmica que es-
toy a punto de ver, estoy ya dispuesto hacia ella y preparado. Por ejem-
plo, trato el espacio de la pantalla como significativo. Sé que la parte in-
ferior de la pantalla es «mas pesada» que su parte superior, que las
formas y dimensiones dependeran del fondo, que considero ciertas separacio-
nes e inclinaciones espaciales (de luz y lineas) mas naturales que otras;
ademas, no pienso que la perspectiva central sea artificial, que la secuen-
cia de elementos carezca de importancia en modo alguno, etc. Sé todo
€s0, pero eso no quiere decir que soy consciente de ello; la pantalla cine-
matografica esta llena de significados antes de la proyeccién. Estoy de
acuerdo en aceptar el peculiar papel cultural de «cautivo voluntario» en
una sala oscura y, equipado con todos los contextos de mi propia cultura,
de la cultura extranjera y de la peculiar subcultura cinematogréafica, pro-
cedo a mirar...

Busco un nombre, un principio. Sé que «lo que tiene un principio,
existe», sé que puede modelar (prefigurar, evocar) lo que ha de seguir.
Asi observo que la manera y el momento en que el filme es «nombrado»
pueden ser significativos. Y las cosas se nos pueden presentar asi:

—en el principio del filme, contra un fondo insignificante, insulso, se
nos dan los datos sobre el filme;

—Ilos créditos vienen también en el principio, pero contra una escena
del filme que puede ser continuada después de que se han terminado los
créditos; los letreros pueden ser estilizados, y el fondo, un arreglo inge-
niosamente compuesto de figuras geométricas;

—Ios créditos del filme aparecen después de cierto tiempo, después
de la exposicién diegética;

—entramos en un filme sin nombre, sin créditos en el titulo, y sélo
después del fin de la «accion» aparecen en él los nombres de los colabo-
radores;

—por altimo, no recibimos ninguna informacion de que lo que esta-
mos viendo es un filme; podemos ser informados sobre este hecho por
un afiche de cine o por un anuncio en el curso de la exhibicion.

Veamos si la aplicacion de cada uno de los tipos anteriores lleva con-
sigo informacion oculta: en el caso del primer tipo, alguien me dice que
por ese medio estoy «entrando en un mundo diferente, estoy pasando el
umbral aqui y ahora»; el cuarto tipo me dice que «ahora estoy condu-
ciéndote fuera del mundo de ilusion, lo que acabas de ver era ficcion».
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Los tipos intermedios generan la sensacion de ilusion y al mismo tiempo
anuncian su presencia. Los créditos del filme no sélo modelan e inspiran
actitudes: el espectador sabe que las tomas iniciales, de apertura, le infor-
man sobre el modo en que se contard lo que ha de seguir. Este sistema
de expectativas en cuanto a la especie de corte, medios de expresion y
métodos técnicos preferidos, es creado instantdneamente, pero no, sin
embargo, mediante una descripcion estatica. Este sistema puede ser mo-
dificado y puede ser victima de interferencias, pero siempre serd con-
frontado con el inicial. Tal hipétesis hace posible considerar de una ma-
nera diferente el problema de la connotacién. Lo que forma el sistema de
expectativas antes del filme y en los primeros momentos de su presenta-
cion es, en realidad, una especie de estrategia retérica, y también, sin
duda, una connotacidn. Crea un «aura», me coloca en un contexto apro-
piado, me informa sobre las reglas del género, me conduce al reconoci-
miento del tipo de persuasion que se ha aplicado. Este tipo de connota-
cién precede a la denotacion (reconocimiento del mundo presentado) y la
modela (opto por mirar objetos, personajes y relaciones entre ellos que
son significativas para la estrategia —la connotacién previa— y la con-
firman) y condiciona un nuevo tipo de connotacion, esto es, una super-
puesta a la diégesis reconocida. La «segunda» connotacién consiste en
llenar «lo presentado» con alguna matriz escogida de significados simbh6-
licos «tomados de la cultura». Aqui la cuestion méas importante parece
ser el hecho de que tal adicion —Ila sobreimposicion de relaciones sim-
bolicas— tiene lugar, es importante que ocurra, y de que deben existir
dentro del filme elementos que exijan una mirada unificante desde el ex-
terior, una aplicacion de una férmula-patrén especifica (o s6lo «borro-
sa»). Es en estos nédulos donde yo sitlo el significado complementario:
éste esta formado por aquellos elementos de la obra filmica que atraen
cierto tipo peculiar de connotacion en el segundo sentido y secuencias
especificas del filme que comunican acontecimientos o evaluaciones de
estos que no son mostrados o expresados literalmente. La peculiaridad
de esta «connotacion» reside en el hecho de que es creada exclusiva-
mente por sistemas sintagmaticos, armonias posibles sélo en la comuni-
cacion cinematogréafica. El significado complementario es precedido por
cierto marco modelo que co-crea la persuasion retérica, mientras que to-
das las operaciones mentales que lo siguen son ya una interpretacion. Un
rasgo caracteristico de la aparicion de significados complementarios en
un filme particular es su apertura hacia otros sistemas de significado —
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mas 0 menos codificados, mas 0 menos externos con respecto al mundo
de esta parole filmica concreta.

El significado complementario es determinado por cuatro factores
fundamentales, cuyos criterios de seleccidn son las principales caracteris-
ticas estructurales del mensaje filmico.

En primer lugar, el significado complementario aparece entre tomas
adyacentes. Este tipo de significado, sobreexplotado en la historia del
cine y ahora ampliamente abandonado, pierde su capacidad de formar
significado adicional como resultado, entre otras cosas, del uso de corte
entre cuadros, profundidad de foco y la prolongacion en el tiempo de se-
cuencias-tomas. Sin embargo, paraddjicamente, sigue escapando a la
descripcidn: John Caroll (1980), que trat6 de determinar las reglas funda-
mentales de la comunicacion filmica con arreglo al patron de la gramatica
generativa en la comunicacion lingtistica, nota con asombro que destaca-
dos filmes analizados sucesivamente no obedecen alguna ley, diferente
en cada caso. Se podria decir que el filme es un no-lenguaje, que ni si-
quiera es una préactica de comunicacién con arreglo a reglas fijas, sino
que es, ante todo, una manifestacion individual de parole. Parece que la
estrategia de la comunicacion esopica, puesto que es un proceder sutil,
evita esta clase de combinacion.

En segundo lugar, el significado complementario aparece dentro de
la imagen, de la toma. Esta es una clase especial de sintagmatica, o sea,
la presentacion diacronica dentro de una toma, de una imagen. En el fil-
me Lo viejo y lo nuevo de Eisenstein (1927), se muestra a una campesi-
na contra un retrato de la Mona Lisa que cuelga de la pared, gracias a lo
cual al personaje campesino se le comunica una connotacion derivada
del retrato. Es caracteristico que esta combinacion chocante en un solo
cuadro era recibida por los espectadores como un choque real de dos
cuadros (algo de lo que el director también era consciente). Cuando la
tecnologia cinematografica progreso y se hizo posible aplicar la profundi-
dad de foco, el uso de este método se generalizé.

En tercer lugar, como un caso especial del primer método, el signifi-
cado complementario puede aparecer entre estratos: entre «lo mostrado»
y «lo que se da a oir». Probablemente desde su inicio mismo, la teoria
del cine sefial6 la facilidad con que los elementos audibles hacen que el
significado de la imagen pierda su importancia, lo amplifican o insertan
sus propios significados en ella. En su «Declaracion» de 1928, Eisen-
stein, Pudovkin y Alexandrov exigen un desarrollo encaminado a «sepa-
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rar el sonido de un zapato chirriante de la imagen de éste». Balazs y Arn-
heim, en su codificacion de los medios de expresion del filme silente, ven
una fuente inagotable de significados en el acto de ver y oir simultanea-
mente. El filme de hoy no hace caso omiso de esta natural y especifica
potencialidad de significado. Parece que la oposicion de lo que el espec-
tador aporta desde el exterior de su personalidad (desde la cultura) y las
preferencias naturales del espectador, dadas por supuestas por algunos
tedricos, es particularmente manifiesta en este caso.

En cuarto lugar, el significado complementario es formado en la
obra filmica entera. Ejemplos de esto pueden ser tanto los elementos
«insignificantes», «transparentes» que adquieren significado adicional en
el contexto de todo el filme, como una organizacién peculiar de la obra
(por ejemplo, las tensiones entre dos 6rdenes diegéticos en La Providen-
cia de Alain Resnais o EI hombre de marmol de Wajda). Parece que de
esta manera se desarrolla la variedad mas apropiada de estrategia retori-
ca, una estrategia que sustituye la inmanente cualidad de entretenimiento
del cine por los deleites del juego intelectual de poner en orden los signi-
ficados.

Es posible que todo lo que yo tenia que decir sobre este tema se
pueda resumir en la definicion de signo que ha dado Jerzy Pelc (1980:
124), la cual sugiere que consideremos primaria la cuestion «;qué quere-
mos decir cuando decimos que en el momento t alguien usa algo como
un signo de alguna otra cosa?». Considero esta formulacion como un
puente sobre la grieta (reconocidamente mas bien poco profunda) entre
la semidtica y la comunicacion. La misma también hace posible conside-
rar el filme como uno de los mensajes mas semidticos que no sélo exigen
que se los consuma «aqui y ahora», sino que también requieren la acti-
vacion de todos los contextos posibles para ser capaz de resolver el tex-
to-rompecabezas y evitar el ruido comunicacional. Esto lo prueba, entre
otros, el fenémeno de la «comunicacion esépica» en el cine.

Traduccién del inglés: Desiderio Navarro
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