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Retdrica del cine

Esta disertacién se ha organizado alrededor de varios puntos fun-
damentales: —;Por qué la retérica? O también, la retdrica con-
tra la estética. ~La técnica audiovisual es una lengoa (la “lengua
escrita de la realidad”, segiin Pasolini). El estudio de la técnica
audiovisual no tiene por objeto tltimo la “realidad™, sino la me-
diacién, el ugar intermedio, el puente entre el cine y la “realidad™.
La técnica audiovisual como lengua, entonces, pero también co-
mo advenimiento de otra relacion con el lenguaje diferente del
previsto por la cultura escrita, es decir, la téenica audiovisual
como lugar de otra “literacy™. —La teorfa contemporinea del ci-
ne es sobretodo una teoria de la ambigiiedad y la retorica se ins-
cribe en este contexto—, El relato y la imagen. El relato cine-
matogrifico y andiovisual nace de una relacién con el lenguaje
cinematogrifico modelado sobre la relacién con el lenguaje
escrito-verbal. La imagen como “gap”, como intervalo en la ca-
dena narrativa, como lugar de otra posible relacidn con el mun-
do, de otras formas de conocimiento. —La imagen a-ldgica es el
advenimiento de otra configuracion del saber—.

1. Lo primero que deseo hacer es explicar el valor politico
de la retdrica. Por ello he decidido presentar el ensayo de
Paul de Man, The Resistance to Theory, Para guiar a los
estudiantes en la aventura un poco abstracta del logos y de
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sus vicisitudes institucionales, integro la discusién del en-
sayo de de Man con la de un pasaje de la pelicula de Ing-
mar Bergman, La flawta mdgica. Se trata de la obertura de
la Gpera y de la pelicula. En la obertura no hay historia, no
hay palabras, sdlo misica. Para esta primera parte de la
Opera, la pelicula pone en escena al piiblico y el dispositi-
vo mismo de la representacidn. Al centro de la secuencia
estd el primer plano de una nifia que recuerda a la infanta
del cuadro de Veldzquez, Las Meninas. La referencia a
Foucault y a su andlisis de la representacion en Las pala-
bras y las cosas es evidente, y constituye uno de los leit-
motifs de la pelicula. Desde el punto de vista de la retén-
ca, esta parte es doblemente interesante. La puesta en
escena del mecanismo de la representacion es del orden de
la retdrica: no se da a ver el “mundo™, sino el funciona-
miento del lenguaje, sus construcciones: por ejemplo, la
construccién de un espacio-tiempo que perteneceria a
la ficcién y de un espacio tempo gue perteneceria a la rea-
lidad: se muestra el juego de las miradas de donde se ori-
gina el espectdculo (;el mundo?), el pablico mira la esce-
na, pero los actores miran al piblico y durante el intervalo
lo espian desde atrds de los bastidores.

Por otra parte, en la obertura, la pelicula compone, si asi pue-
de decirse, al piblico en una aliernancia, ritmada por la misica,
de retratos (primeros planos) que subvierte y revela varias ideo-
logias: del culto a una cierta belleza, al racismo, a las barreras
sexuales y de edad, al individualismo, a la colectividad, etc. Es-
tamos en presencia de una “geografia” de rostros que remite al
espectador, a sus fantasmas y clichés personales y culturales,
dindole una nueva conciencia critica. El montaje de primeros
plancs que alternan a diferente velocidad, bajo diversos dngulos,
desvia la atencion del referente —el piblico— para dirigirla sobre
las construcciones logico-lingliistico-ideoldgicas que somos im-
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pulsados a edificar sobre la “gente”, sobre la “gente representa-
da”, y sobre el concepto de “piiblico” en panicular.

Pero regresemos a de Man. En su ensayo, tomando como
punto de partida la constatacion de una resistencia a la teoria,
Paul de Man analiza las razones de tal resistencia y, para ha-
cerlo, comienza con una definicion de la teorfa. La teoria, dice,
nace cuando el acercamiento al texto literario (lo mismo se
puede decir del texto cinematogréifico) ya no se basa en consi-
deraciones histdricas y estéricas, sino lingiifsticas, El significa-
do ya no es el objete de estudio, sino sélo las modalidades de
produccion y recepeion del significado. El advenimiento de la
teoria coincide, entonces, con la introduccion de la terminolo-
gia lingiifstica en el discurso sobre la literatura (y sobre el cine).
La terminologia linglifstica es una terminologla que tiene por
objeto la referencia antes que el referente, que estudia la fun-
cion referencial del lenguaje. Desde el principio, de Man insiste
en la relacidn entre légica y estélica y en el hecho de que privi-
legiar la retérica sobre la logica y la gramdtica, en el sistema de
las ciencias del lenguaje, tiene por consecuencia el debilita-
miento de la estética. La estética es parte de un sistema filosé-
fico universal, no es una teoria auténoma. La critica de Nietzs-
che y de Heidegger a la metafisica y al sistema filoséfico
erigido por Kant y Hegel, incluye y comienza por la critica de
la estélica. Este es un punto importante porque alude a la posi-
citn de la estética en la configuracion moderna del saber. Con
la estética estamos siempre en el interior de la filosofia de la
representacion, de un saber gue fiene acceso al mundo.

Ya Proust, contintia de Man, habla de la relacién entre sonido
y significado como un efecto de lenguaje. No hay ninguna re-
lacitn sustancial entre sonido y significado. Se trata de una fun-
cién ret6rica y no estética del lenguaje, que no! implica ningin

! Prefiero el iérming vida que el de reafidad. porgue carece de Tos connotnciones
de abjetivided...
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juicio sobre la naturaleza del mundo, aunque dé la ilusién de lo
contrario. La relacién entre la palabra y las cosas es conven-
cional, no fenoménica. Esto me parece un pasaje muy impor-
tante para entender también qué estd en juego en la teoria del
cine. No el conocimiento del mundo, representado, expresado
por la técnica audiovisual, sino la relacién con el “mundo” crea-
do por la técnica audiovisual, la actualizacion de una mirada y
de un oido cinematogrificos. No se trata de pronunciarse sobre
la realidad, sino sobre la mediacidn, sobre el lugar intermedio,
sabre el puente entre cine y vida, por ejemplo. La teoria cine-
matogrifica, no necesariamente distinta de la prictica, revela la
posibilidad de otra “literacy”: una cultura no fundada sobre
el conocimiento del mundo, sino sohre otro modo de ser en el
mundo, sobre un conocimiento en ¢/ mundo, sobre un conoci-
miento que implica la inmanencia al flujo de la historia. Regre-
saré¢ sobre esto mds adelante.

El lenguaje estd entonces libre de las constricciones referen-
ciales, pero resulta sospechoso porque ya no aparece ligado a
consideraciones de verdad y mentira, de bien y mal, de belleza
y fealdad. La "literariedad”, objeto de estudio de la teorfa, es el
lugar en el que se vuelve posible el conocimiento negativo de
la relacién entre el lenguaje v el mundo. De Man dice que la
acusacién mds comiin a la teoria es la de “verbalismo”, de ne-
gacién de la realidad y, por lo tanto, la de ser apolitica y amoral.
Este ataque, continda el tedrico, refleja mds los problemas del
agresor que las culpas del acusado. El acento puesto en el fun-
cionamiento del lenguaje libera el discurso sobre la literatura (y
sobre el cine) de las ingenuas oposiciones de ficcion y realidad
que estdn en la base de la concepeién mimética del arte, La fun-
ci6n referencial del lenguaje no estd negada por la teoria, lo que
se pone en duda es que el lenguaje pueda dar acceso al conoci-
miento del mundo fenoménico. La ideologia es precisamente la
confusion entre la realidad lingiiistica y la natural, entre la refe-
rencia y el fenomenalismo. Por lo tanto, contrariamente a las
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acusaciones que se le hacen, la teoria es muy politica porgue
permite desenmascarar las aberraciones ideolGgicas.

Empieza a ser claro, dice aun de Man, el por qué de la resis-
tencia a la teorfa: altera las ideologfas bien enraizadas revelan-
do sus mecanismos, va en contra de la tradicidn filoséfica de la
que la estética es parte integrante; altera ¢l canon literario y
confunde las fronteras entre documento y ficcida. Pero hay al-
go mis. De Man reformula la pregunta: ;por qué la teoria en-
cuentra tantos obstdculos para desarrollar su propio trabajo?
La resistencia a la teoria es, de hecho, una resistencia al lengua-
Je cuando éste tiene por objeto el lenguaje mismo (en lugar del
mundo); al lenguaje que sabe gue no tiene acceso directo al
mundo; es una resistencia que nace de la necesidad de defen-
der las bases mismas de la epistemologia moederna como se
expresan en el trivium y en el quadrivium y en su relacion. El
trivium, modelo de las ciencias del lenguaje, comprende la
gramitica, la reldrica y la logica; el quadrivium, modelo de las
ciencias no verbales, comprende la aritmética, la geometria, la
astronomia y la misica. La articulacion de las ciencias del
lenguaje entre ellas y con las ciencias del mundo varia, y cons-
tituye el punto central y neurilgico de la filosofia occidental
modemna. La gramdtica sigue siendo el fundamento comiin, la
base elemental de todo saber. Por otra parte, la logica, rigurosa
como la matemdtica y fundada sobre la gramdtica, hace de
puente entre los dos campos del saber, el del lenguaje v el del
mundo y asegura al lenguaje el acceso al mundo.

“La gramitica es un isotopo de la 16gica”, dice de Man,

en consecuencia, fingiendo que toda teorfa del lenguaje ~incluf-
da la de la literatura- sigue estando fundada sobre la gramtica,
ella no amenaza el principio segiin el cual, en nuestras descrip-
ciones, parece basarse todo sistema lingilistico cognitivo y esté-
tico. La gramdtica estd al servicio de la ldgica gue, a su vee, fa-
vorece el pasaje al conocimiento del mundo. El estudio de la
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gramdtica, la primera de las artes liberales, es la pre-condicién
necesaria para ¢l conocimiento cientifico y humanistico. Fin-
giendo que este principio sigue estando intacto, la teoria de la
literatura es inocua [el subrayado es mio), La continuidad entre
teorfa y fendmenos esid sostenida y preservada por el sistema
mismo. Las dificultades surgen cuando ya no es posible ig-
norar la tendencia epistemoldgica de la dimensidn retdrica
del discurso, es decir, cuando deja de ser posible clasificarla
como simple accesorio u ornamento interno de la funcidn se-
mdntica’.

Los tropos, las figuras del lenguaje son, segiin de Man, el lu-
gar critico de la relacién entre retérica y gramatica. Forman
parte de la gramitica, pero son también agentes de persuasion
¥, por lo tanto, son también parte de la retdrica.

La tensiGn latente entre retdrica y gramidtica explota ante el
problema de la lectura, un proceso en el que ambas toman parte
necesariamente. Se concluye de esto que la resistencia a la teo-
ria es, de hecho, una resistencia a la lecura®,

A la lectura no solamente como conocimiento de los textos,
sino también como toma de conciencia del hecho de que

la literatura no es un mensaje transparente donde se puede dar
por descontado quoe la distincién entre mensaje y medios de
comunicackin estd claramente establecida. (...) [y] que la des-
codificacién gramatical de un texto deja un residuo de indeter-
minacidn que deberia, pero que no puede, ser resuelto con me-
dios gramaticales, aunque si entendidos en sentido lato®.

? Puul de Man. “Sulla resistenza alla teora”, en Muova Cornente, nos. 93-94, Ge-
nove, Tilgher, 1984, pp. 24-15,

* Paul de Man, op, cit., p. 25.
4 Paul de Man, op. cir., p. 26,
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La narratologia, el estudio de la sintagmética y de las estruc-
turas narrativas, en el dmbito literario y cinematografico, es un
intento estratégico de reconducir las figuras retéricas bajo el
control de la gramdtica. La sustitucién del modelo semidlico
por la hermenéutica, dice de Mari, ha sido un paso adelante, pe-
ro ninguna decodificacion gramatical puede aferrar la dimen-
sion retérica (figural) del texto. Lo mismo, se puede decir, su-
cedid en el estudio del cine con el pasaje, en los afios sesenta,
de la “ontologfa™ y de la estética a la semidtica, El retorno ac-
tual de la “ontologia™ (a Bazin) y el redescubrimiento de la rea-
lidad fisica indican que el camino no era bueno, pero también
sobre eslo regresaremos mas adelante,

Para facilitar el pasaje del primero al segundo punto, atin de-
masiado tedrico, del seminario, he mostrado algunas secuen-
cias de la pelicula Hero de Steven Frears. Una pelicula com-
pleja e inteligente sobre el lenguaje, en particular sobre el
lenguaje audiovisual, sobre la retérica de la representacion y
sobre la relacién no mimética entre lenguaje y realidad. He
tratado de mostrar los dos planos sobre los que se articula la
pelicula: por una parte, la deconstruccion radical y despiadada
de la posibilidad del lengoaje para decir la verdad sobre el
mundo; por otra, la afirmacién, contradictoria, de la posibilidad
del lenguaje cinematogrifico, en esle caso, (quizds en contra-
posicion al televisivo) de llegar de cualquier manera a la ver-
dad verdadera de las cosas. Queda la ambigiiedad irénica del
final cuando Berny (Dustin Hofmann) expone a su hijo su fi-
losofia de la vida:

There is no truth, all there is is bullshit, layers of i, one layer
on top of an other and what you do in life, like when you get
older, you pick the layer of bullshit you prefer and it is your
layer of bullshit... Do you understand? Maybe when you go to

college...
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2. La técnica audiovisual es una lengua. Me refiero aqui a los
escritos de Pasolini sobre el cine. Hablando de lengua, a
propésito del cine, Pasolini quiere subrayar el aspecto no
instrumental de la téenica. Su discurso y su prictica cine-
matogréfica abren también la via a una reflexién original
sabre la mediacion audiovisual y sobre la revolucion epis-
temoldgica que ella hace posible. El cine, lengua escrita
de la realidad, hace de esta Gluma una lengua oral de la
que lomamos conciencia, como escribiendo y leyendo to-
mamos conciencia de los sonidos. Al mismo tiempo se
trata de una lengua aberrante porgque en ella la realidad
(los cuerpos, las cosas, los gestos, las voces, el lempo, el
espacio) persiste en el signo y por lo tanto nos obliga a re-
pensar la nocion de lengua y, agrego yo, nuestra relacion
con el lenguaje y nuestra concepeidn de la cultura.

El término medium viene, pasando por el francés, del latin
medium, “milieu, centre” (lo que estd en la mitad, centro, pero
que también es lugar, ambiente); en particular en el Dizionario
storico della lingua francese encuentro esta definicion de
medium “le milieu dans lequel a lieu un phénoméme (el lugar
donde se produce un fendmeno)”, Esta definicidn une el ele-
mento material, la materia misma -la sustancia, ¢l espacio— y
el elemento dinfmico —¢l movimiento, el producirse de un fe-
nomeno-. Los dos son inseparables.

Para explicar la naturaleza compleja y dindmica de la me-
diacion, he tomado prestado de Heidegger la figura del puente
en su ensayo Construir Habitar Pensar.

El puente se aventura “ligero y petente™ por encima del rio,
Este no s6lo liga dos riberas ya existentes. La conexion estable-
cida por el puente —sobre todo- hace que las dos riberas aparez-
can como riberus. Es el puente el que las opone propiamente,
uni # la olra. Una ribera se separa y se contrapone a la otra en
virtud del puente. Las riberas, por otra parte, no delimitan sim-
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plemente como bordes indiferenciados de tierra firme, sino que
el puente lleva al rio de vez en vez, junto con las orillas de éste,
la extension del paisaje de ambos. El lleva al rio, a las nberas
y la tierra colindante en una cercania reciproca. El puente redne
la tierra como regién en tomo al rio,

(...)

El lugar no existe ya antes del puente. Ciertamente, incluso
antes de que exista el puente, existen a lo largo del rfo nume-
rosos lugares (Sreflen) que pueden ser ocupados por algo. Uno
de ellos se convierte en un cierto momento en un lugar, y eso
gracias al puente. De modo que ¢l puente no viene a colocarse
en un lugar que ya existe, sino que el lugar se origina a partir
del puente.

Lo que surge es, antes que nada, la nawraleza dindmica del
puente. Cada paisaje revels (para mantener el léxico heidegge-
riano) su funcién de conectar, de ligar, de crear, de metamor-
fosear los espacios en lugares. El puente transforma el mundo
en que se inscribe, El puente es del mismo orden de fenémenos
como el encuentro, el devenir, el acontecimiento, la metamor-
fosis. Es una aceidn — el pasaje del puente, el puente en cuan-
to pasaje ~ que produce al mismo tiempo las riberas y la region
que recibe al puente y al rio sobre el cual el puente se aventu-
ra. La técnica audiovisual es como un puente, arrojada entre la
mirada, el oido y el mundo, pero también entre la produccitn
de la imagen y las “técticas” de fruicidn de la misma imagen
que contindan produciéndola. De la misma manera en que el
puente hace las riberas a partir de las orillas de tierra que bor-
dean el rio, asi la téenica audiovisual transforma la vida en ma-
terial cinematogréfico o televisivo. Lo importante es lo que se
produce en lorno al puente, el devenir de la region, el devenir
cine de la vida, el encuentro del cine y de la vida en el cual uno
se convierte en el oiro y viceversa.

Esta discusion, aunque demasiado rapida, nos conduce a una
primera pregunta: ja qué idea de écnica nos remite este puente,
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este medium? El puente no es el instrumento, el medio para
realizar un fin: por ejemplo, el de atravesar el rio; se puede
ciertamente entenderlo como un medio para un fin, pero seria
una operacién reductora. Interrogéndose sobre la téenica, Hei-
degger se refiere al concepto de fechne que, asociado al de epis-
teme, designa un modo de conocimiento. El conocimiento para
Heidegger es una forma de develamiento {(aletewein). La técni-
ca es un modo de develarse de las cosas.

Ella devela lo gue no se produce de si mismo y que ain no estd

frente a nosotros, ¥ que por ello puede aparecer y lograr en un
modo o en otro, El que construye una casa o una nave, ¢ mode-

la un cdliz sacrifical, devela la cosa que se produce respecto a
los cuatro modaos del hacer-suceder. Este develar redne en prin-
cipio el aspecto y la materia de la nave y de la casa en la visién
realizada por la cosa finita (auf das vollendere erschauie fertige
Ding) y determina sobre esta base las modalidades de la fabri-
cacién, El elemento decisivo de la techne no estd por ello en el
hacer y en el maniobrar, en la puesta en obra de medios, sino
en el develamiento mencionado. En cuanto tal, no entendida sin
embargo como fabricacion, la techne es un producir.

Develamiento del material entonces en tanto que es aquello
que es solo una relacion a una imagen, a una t€cnica, a un ha-
cer... ; No podria ser la técnica audiovisual el develamiento de la
vida en cuanto lenguaje, en cuanto material cinematogrifico, en
cuanto material para un cine-ojo y para un cine-oido, en cuanto
un ser en el tiempo diverso de aquel que nos propone la litera-
tura y la historiografia modernas, mds que el medio para trans-
mitir un mensaje o relatar una historia? Esto no significa gue no
existan mensajes transmitidos o historias relatadas, como no
quiere decir que la barca no sirva para transportarse en el agua,
la casa para habitarla y ¢l puente para atravesar el rio.

La lengua escrita de la realidad, ademas de ser el momento
del devenir cine de la realidad es, para Pasolini, un modo, el
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modo mds eficaz de ser en la Historia. El cine expresa la reali-
dad con la realidad, permite anular la distancia que otras pric-
ticas significantes deben mantener. El cine permite la inmanen-
cia al flujo de la Historia y, por lo tanto, otro modo de hacer la
Historia. (El lenguaje I6gico-gramatical sitda al sujeto en una
relacién de distancia (de trascendencia) respecto del mundo
que se vuelve conocible, describible, analizable, como sucede
con el lenguaje andiovisual? Para responder a esta pregunta he
introducido el concepto de prosa audiovisual.

Retomo el concepto de prosa del texto de W, Godzich y J.
Kittay, The Emergence of Prose, publicado en 1987, Se trata de
un concepto que permite pensar la transicién de la hegemonia
de una prictica significante a otra (por ejemplo, de la imprenta
a la imagen) o, mds bien, se necesitaria decir, de la hegemonia
de un conjunto (una constelacién) de pricticas significantes a
la hegemonfa de otro conjunto.

Algunos puntos fundamentales del libro arriba mencionado:

I. La prosa no es una sustancia —“what you are reading is
differences not substances™-, un objeto, no es fija; su
naturaleza es la del devenir, la del proceso.

Like a recipe, the ingredients are all known, but prose
is more than the sum of the ingredients. Prose is the
process part of the recipe. Working with the ingredients,
producing an emulsion that keeps things together and
suspended in its particular way. In this sense prose is not
an ingredient, it is not identical to any discourse or sig-
nifying practice it contains. (...) Among all the discour-
ses it contains it takes the position that is just holding
them together, it is just what there is. The prose of the
world.

2. La emergencia de la prosa (en vulgar) estd puesta en re-
lacién con la emergencia del Estado moderno y la prosa
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se convierte en el teatro de los conflictos y de las contra-
dicciones de la conciencia moderna. Por una parte se ins-
cribe en el aspecto nuevo, revolucionario de la época
moderna; en la tendencia al cambio, a la exploracién, a
la apertura, a la inmanencia... por otra parte, en la necesi-
dad de controlar todo esto, en la tendencia a tomar dis-
tancia.

Como la prosa, el cine se inscribe en la tendencia al
cambio de finales del siglo XIX y principios del xx. La
nueva tecnologia revela de repente su potencial “peligro-
g0 alterando la percepcidn “natural™ de las cosas, dupli-
cando al sujeto de la mirada (el operador y la cdmara), va-
lorando la dimension asociativa del pensamiento, creando
uni zona hibrida entre lo onirico y lo real, homogenei-
zando una realidad de otra manera compartimentizada y
dividida en jerarquias, unificando al piblico con un len-
guaje universal, Por otra parte, conducido de nuevo rapi-
damente al modelo lingiistico fundado en la prioridad de
la gramatica y de la logica, el cine se convierte en uno
de los media mds potentes en las manos del sistema para
el mantenimiento de la cultura humanista y cientifica. La
relacion entre cine y literatura, por una parte y entre cine
y etnografia, por la otra, es muy elocuente.

. La emergencia de la prosa implica la emergencia de una
nueva cultura (literacy). La configuracion de las pricti-
cas significantes cambia asi como la respuesta del publi-
co. El juglar, durante su actuacion oral, no se preocupa-
ba de la proximidad con las cosas de las que hablaba, ni
de la neutralidad del estilo. Si de proximidad se trataba,
se lee en The Emergence of Prose, era entre el juglar y el
piiblico. Es con el paso de la oralidad a la escritura cuan-
do |a proximidad al referente resulta crucial. Es la cultura
de la imprenta la que produjo nuestra relacién con el
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lenguaje —un lenguaje que habla del mundo— que no es
ni absoluio ni eterno. En vez de imponer la relacién con
el lenguaje producida por el sistema escritural como la
linica posible, se trata de admitir que existen otras rela-
ciones con el lenguaje y, por lo tanto, otras configuracio-
nes del pensamiento y de |a accidn. La critica al concep-
to de “literacy” es fundamental para entender lo que
estamos viviendo. para entender los limites de un cierto
modo de pensar y para dirigimos hacia lo nuevo, La “lite-
racy” no es una propiedad abstracta de los individuos,
sino una relacion entre el sujeto y una préctica signifi-
cante, entre el sujeto y una configuracidn de pricticas
significantes. La emergencia del Estado moderno, la ne-
cesidad de estabilidad transgredirin la apertura que la
prosa vulgar ha vuelto posible y tratarin de domesticar-
la. La “literacy™ (cullura) serd identificada en efecto con
la “literacy” producida por la institucionalizacion de la
escritura (la cultura “alta”). Seremos llevados a pensar
que hay una sola relacion posible con el lenguaje: el pre-
visto por la sociedad de la imprenta.

El cine y, en general, la técnica audiovisual favorecen
otra relacion con el lenguaje a pesar de que el modelo
narrativo sirva y sea servido para reconducir el cine a la
“literacy™ del sistema escritural. El lenguaje verbal es
s6lo una parie de la materia de la imagen cinematograifi-
ca, el resto exige otras formas de conocimiento que aque-
lla l6gica o analitica. La técnica audiovisual no se limita
a ofrecer al espectador una imagen interpretable segin
los esquemas del conocimiento légico; ella deja entre-
ver una imagen que pone en discusion el valor y la perti-
nencia de tal conocimiento. Come veremos también en la
tltima parte del seminario.
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4. La prosa histérica, de la que se trata en ¢l séplimo capi-
tulo del libro de Godzich vy Kittay permite estrechar el
paralelo esbozado arriba con la técnica audiovisual y
adelantar la hipdtesis de una prosa audiovisval. El mun-
do moderno es un mundo en el que las nociones de ver-
dad v de realidad cambian rapidamente. (No tenemos
que ver con la verdad, con la realidad, sino con las no-
ciones de verdad y de realidad, estas nociones cambian,
no son inmutables). Enfrentar ¢l cambio, hacerlo inofen-
sivo es uno de los rasgos salientes de la modernidad v,
atin mds, de la época contempordnea. Dado que no puede
controlar el tiempo y los cambios, se lee en el texto de
Godzich y Kittay, el sujeto modemo aprende a mantener
su identidad en medio de los cambios: a través de los do-
cumentos. La prosa, neutra, informe (la oposicion entre
contenido y forma en el sentido moderno data de la mis-
ma época) se presta a ser el medium ideal de estos do-
cumentos. Los dos autores hablan de varios casos en los
que un soberano o un sefior pide la traduccion, de la poe-
sia a la prosa, del recuento de ciertos acontecimientos. La
prosa es neutra, no preocupada por la forma entonces se
encarga de la “verdad oficial”. La neutralidad, el caric-
ter no marcado de la prosa le permiten una mejor adhe-
sién a los acontecimientos. Se trata de anular la distan-
cia respecto de los acontecimientos de que se habla, de
realizar una perfecta inmanencia, pero jcémo realizarla?
Dos respuestas se perfilan en el libro de Godzich y Kit-
tay. S6lo la segunda se inscribe en la nueva “literacy”,
sélo la primera se convierte en el modelo de la historia
moderna, monumental. La preocupacion en los dos casos
es la de ser in medias res, de la inmanencia a una reali-
dad que cambia y se mueve, con la diferencia de que en
el primer caso, lo que es un juego es sobretodo la “ver-
dad universal” del relato. En el segundo, la restitucion de
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las contradicciones, de las incertezas, de la imposibilidad
de una Gnica “versién verdadera”. D' Auton, historiador
de los siglos xv-xvi, acude al lugar para poder relatar lo
que ha sucedido a partir de las huellas de los aconteci-
mientos apenas transcurridos. Su acercamiento se vuelve
ejemplar para la historia moderna (monumental). Hay
necesidad de una proximidad a los acontecimientos na-
rrados, para realizarla, el historiador debe representarlas
lo mds fielmente posible, debe convertirse en testigo de
los acontecimientos de los que habla. Por otra parte, para
que su discurso tenga un valor “universal” de verdad, el
nuevo sujeto-lestigo debe tener una autoridad que le vie-
ne también de la capacidad de asumir un punto de vista
de observador externo, objelivo. Su relato es atendible
porgque acudié al lugar, se acercé lo mds posible al refe-
rente del propio discurso, pero también porque tuvo la
capacidad de distanciarse y de expresar un juicio, Com-
mynes, conlempordneo de D' Auton, afirma: “endeavors
o pul us in the very midst of history rather than at a
Judgemental distance from it", para él lo que esta en ries-
£0 en esta operacidn es sobretodo la subjetividad del his-
toriador, su autoridad, pero también la de los protagonis-
tas de la historia: de los individuos o grupos que la
hacen. Es sobre todo el flujo de los acontecimientos, in-
fluenciados por factores impersonales como la topogra-
fia, la geografia, el desarrollo técnico... lo que cuenta, lo
que emerge en los textos de Commynes.

El cine, lengua escrita de la realidad, tiene la posibilidad de
“escribir” la historia desde el interior del flujo de los aconte-
cimientos, Afios y afios de estudio han, mis bien, tratado de ig-
norar esta su potencialidad y de reconducir al cine bajo el mo-
delo del saber modemo. En realidad se trata de redescubrir, a
través de la téenica audiovisual, un nuevo sentido de la inma-
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nencia a la historia y de la subjetividad que ésta comporta. La
puesta en juego es alta.
Para concluir esta parie quisiera subrayar que:

— La urgencia de inmanencia de la prosa histérica remite a
la urgencia de inmanencia de la técnica audiovisual (por
ejemplo, en Pasolini, como hemos visto, pero también en
Benjamin que habla del operador como cirujano que entra
en el cuerpo de lo real; o en Bazin). Dos épocas de cam-
bio y de transicién vienen a la luz con el estudio de la
emergencia de la prosa en vulgar y de la técnica audiovi-
sual.

— La Historia es prosa, entendida como momento dindmico
de reconfiguracién del saber, s6lo cuando renuncia a la
trascendencia. Por otra parte, la prosa histérica, como ha
sido institucionalizada, fija la Historia, cristaliza su dind-
mica indetenible.

— La “lengua escrita de la realidad”, la técnica audiovisual,
devuelve la Historia a la prosa segin modalidades que es-
capan al discurso cinematogrifico institucionalizado.

~ Lo audiovisual es hoy lo que habia sido la prosa vulgar:
una prictica significante que marca el pasaje de una cul-
tura @ otra, de la cultura de la escritura a la de la imagen.

El estudio de la retérica del cine toma la iniciativa del reco-
nocimiento de esta ambivalencia histdrica fundamental de la
técnica andiovisual, En su libro, Introduzione aila retorica del
cinema, Sandro Bernardi retoma la imagen propuesta por Elias
Canetti de la Gran Muralla china como

Un gran recinto que no protege nada, No existe y no existia un
reino detrds de la Gran Muralla, no se poede decir qué habia
adentro y qué quedaba fuera, de las dos partes se extendia cl
mismo territorio; el monumento més grande erigido para dividir
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algo de otra cosa, no dividia nada de nada. Muralla hacia el exte-
rior y muralla hacia el interior, quizds era ella misma el reino.

“El occidente, continda Sandro Bernardi,

ha construido con el cine una gran muralla de imégenes, en las
cuales lo real v lo virtual, lo simbdlico v 1o imaginario, la pala-
bra vy el silencio, lo visible v lo invisible, el interior v el exte-
rior, ¢l pasado y el presente, sin dejar de distinguirse, han per-
dido sin embargo una colocacién definida.

Si para Aristoteles, el presente debia hacer de dique entre el
pasado y el futuro, para evitar que se cruzaran, para impedir una
compenetracién de destinos extrafios y lejanos, la gran muralla
de imigenes no hace cienamente esto sino 1o contrario: no se
sabe si debiera ayudar a conocer lo real o a liberar al imagma-
rio, no se sabe si pertenezca al mundo de lo decible o al de lo
visible, 0 no mds bien a ambos. Quizds es esta muralla el espa-
cio exiguo e ilimitado en el que vivimos ahora, después de ha-
ber abandonado los dos lados del mundo conocida™.

La retdrica estudia la estructuracion del discurso, pero tam-
bién de los tropos, los momentos ambiguos, oscuros, a-l6gicos
del lenguaje. Bernardi critica justamente la propuesta reciente
que el Grupo p ha hecho de una retdrica de la imagen que,
entre olras cosas. no parece tener en cuenta ¢l “doble régimen
de representacion” caracterfstico del cine.

{...) el cine pone en escena (en acto) un doble régimen de repre-
sentacion: el discursivo-narrativo, a través del cual se represen-
tan historias, personajes, scciones; y ¢l visual (visivo), a través
del cual se crean imédgenes de espacios, ambientes, rostros, figu-
ras. Naturalmente, estos dos regimenes representalivos no son
independientes ni separados: se entrelazan entre ellos y se fun-
dun uno sobre el otro y a menudo se encuentran también en con-
flicto; a menudo hay una verdadera y propia lucha por la supre-
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macia dentro de la pelicula entre el principio visivo y el narrati-
vo. (...) Una retérica del cine, entonces, no puede ser més que
un estudio de la continua interaccién entre estas dos formas
representativas. (...) El estudio de una lucha que es también
creacidn y conocimiento,

El libro de Bernardi refleja esta lucha y su lfmite es mas bien '
el de buscar resolverla, de poner orden, porque para hacerlo de-
be erigirse por encima de la dindmica que trata de entender y
de analizar. Uno de los puntos mis fuertes del libro es, a mi
parecer, el reconocimiento del papel que la filosofia puede de-
sempefiar en el estudio del cine y de la “realidad”. El redes-
cubrimiento de la realidad fisica (Kracaver, Merleau-Ponty,
Pasolini) y la fundacién de un nuevo fundamentalismo pasan
contemporineamente por la fenomenologia, la psicologia del
comportamiento, el psicoandlisis y la técnica avdiovisual.

Para ilustrar la ambigliedad entre decible v visible y la con-
fusi6n entre real y virtual, simbélico e imaginario, palabra y si-
lencio, pasado y presente, he mostrado pasajes de la pelicula de
A. Manni, Elvjs e Merilijn (para el andlisis de esta pelicula me
permito enviar a mi ensayo “Elvjs y Merilijn: la tragedia de la
autenticidad”, que aparece en el libro Lecciones de extranjerfa.
Una mirada a la diferencia, México: Siglo XXI-UNAM), y de la
pelicula de T. Malick, The Thin Red Line. En esta dltima, el
relato de un episodio de la Segunda Guerra Mundial, de lo ab-
surdo de la guerra, de la soledad y del miedo de los soldados se
dilata hasta detenerse en el ritmo no diegético de los primeros
planos y de los detalles de la naturaleza, por ejemplo.

En la segunda parte del seminario me concentré en el hecho
de que toda pelicula puede ser vista como una “lucha” entre el
relato y la imagen y, para hacerlo, pude aprovechar, entre otras
cosas, el rico y apasionante didlogo con los estudiantes del
curso, pero sobre todo con Helena Beristdin, maravillosa inter-
locutora, dificil de convencer.
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Muchas peliculas contemporineas hacen de esta “lucha™ la
misma tematica y la imagen vence respecto del relato, convir-
tiéndose en el lugar de otras formas de conocimiento, de otras
posibles relaciones con el lenguaje, de otro ser-en-el-mundo.

Hemos trabajado en particular sobre Au travers des oliviers
de A. Kiarostami, Le Temps de 'amour de M. Makhmalbaf,
Lishbon Story, Wings of Desire y Far away so close de W. Wen-
ders.

El dltimo encuentro del seminario tenfa como objetivo el de
proponer la reflexién sobre una imagen que, inspirdndome en
un pasaje del ensayo de W. Godzich, The Language Market
under the Hegemony of the Image, he llamado verbal y que no
remite necesariamente a un sujeto de la enunciacion o de la mi-
rada. La hip6tesis que he hecho es que esta imagen nace del
intervalo entre varias imdgenes mentales y medidticas, guidn-
donos hacia un conocimiento sin sujeto que nos obliga a ver de
nuevo de manera profunda los conceptos de identidad, de me-
moria, de conocimiento (del mundo), de experiencia, de téeni-
ca. Las peliculas que he propuesto en este dltimo curso eran
Lightening over Waters y Notebook on Cities and Clothes de
W. Wenders donde, entre otras cosas, la técnica (video o cine-
matogrifica) parece contradecir e invalidar las intenciones de-
claradas del director.
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