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Resumen

Una de las facetas mas importantes en el acercamiento de Desiderio Blanco a la semidtica es la cinematografica.
Desde su paso por la critica de cine hasta su llegada al rigor del recorrido generativo y la semiotica tensiva,
Blanco desarrollé una obra, por un lado, interesada en explicar didacticamente como la semiética es aplicable
al andlisis de las peliculas; por otro, orientada a comprender desde diversos angulos la significacion del cine
como arte fenomenolégico. Este articulo reflexiona sobre la evolucién semiética de la mirada de Desiderio
hacia el [lamado séptimo arte.
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Abstract

One of the most important facets of Desiderio Blanco's approach to semiotics is cinematography. From his
passage through film criticism to his arrival at the rigor of the generative path and tensive semiotics, Blanco
developed a work, on the one hand, interested in explaining didactically how semiotics is applicable to the
analysis of films; on the other hand, oriented to understand from different angles the significance of cinema as
a phenomenological art. This article reflects on the semiotic evolution of Desiderio's gaze towards the so-called
seventh art.
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Résumé

L'une des facettes les plus importantes de I'approche sémiotique de Desiderio Blanco est la cinématographie.
De son passage a la critique cinématographique jusqu'a son arrivée a la rigueur du parcours génératif et a la
sémiotique tensive, Blanco a développé une ceuvre qui, d'une part, s'intéresse a expliquer didactiquement
comment la sémiotique est applicable a I'analyse des films et, d'autre part, vise a comprendre sous différents
angles la signification du cinéma en tant qu'art phénoménologique. Cet article réfléchit a I'évolution sémiotique
du regard de Desiderio sur le septiéme art.

Mots-clés : Desiderio Blanco, sémiotique du cinéma, parcours génératif, sémiotique tensive, critique de cinéma

No se puede hablar de la semidtica del cine en la obra de Desiderio Blanco sin hablar primero
de su vinculo con el fenémeno del cine en si mismo. Su relacion con la pantalla grande paso
por varias etapas, tanto por el gusto como por el interés teorico, que al final desemboc6 en
un acercamiento semiotico que se nutrio esencialmente, y con rigor, tanto de la metodologia
del recorrido generativo de Algirdas Julien Greimas como de la llamada hipétesis tensiva que
plantearon Jacques Fontanille y Claude Zilberberg, una importante extension de lo planteado
por el semiotista de origen lituano en su obra. La historia escrita de Desiderio con el cine
empezo6 con un guion.

Por el cumplimiento de un siglo més de nacimiento de San Agustin en 1954, Desiderio
Blanco, quien por aquel entonces era cura, recibié de sus superiores en Espafia la orden de
hacer un guion, al considerar que su gusto por la literatura lo hacia apto para esa labor. Ello,
segun cuenta Ledn Frias (2023), lo acerco a revisar tratados clasicos de Serguei Eisenstein y
Lev Kuleshov, y lo llevo a entender el cine, al igual que André Bazin, como “la arena sobre
la cual proyectar el analisis, la interpretacion, la exégesis, en definitiva” (p. 25). Para Leon
Frias (2023), lo que siempre atrajo de modo especial el interés de Blanco fue “la constatacion
de gue el cine constituia un lenguaje y de que a partir de él era posible la creacidn de obras
artisticas” (p. 25). A partir de ese descubrimiento, Blanco transito a la critica de cine.

Pero ese paso lo dio a través de una actitud que marcaria también su aproximacion semiética
al cine: el espiritu docente. Su llegada a Lima en 1956, como bien lo contd Desiderio en una
entrevista, lo llevé al poco tiempo a participar en debates y analisis de peliculas después de
su proyeccion:

Lei en el periédico que se proyectaria y discutiria en el Centro de Orientacion
Cinematografica (COC), organismo del episcopado peruano, una pelicula: El prisionero de
Peter Glenville. Después de la proyeccion, levanté la mano para intervenir y decir que no
solamente importaba el tema de la persecucion, sino como estaba representada. El arte en
general no reside en el “qué”, sino en el “coOmo”: la manera como estaba hecha la escena,
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en la que podian ver al pobre cardenal subiendo la escalera y en un picado vertical, desde
arriba. Todo el mundo me miraba preguntandose “;quién es este?”.

Por aquellos tiempos me nombraron asesor del COC, y asi se iniciaron contactos con los
cineclubes, cineforos, asi como debates sobre peliculas en los colegios, como el Champagnat.
Eso ocurrio en el afio 1957 (Bedoya et al., 2010, p. 28).

La anécdota contada por Blanco dio lugar a una obra critica desarrollada en Peru que significd
un punto de quiebre, considerando que, en lineas generales, lo que se hallaba hasta ese
momento en el pais era una apreciacion de las peliculas en las que se impuso “una mezcla de
comentario contenidista, apreciaciones moralistas y agudo desconocimiento del lenguaje
filmico” (Ledn Frias, 2023, p. 24). La apreciacion de la forma cinematogréfica, a partir de
las ideas desarrolladas de la puesta en escena en la época por André Bazin y la revista
francesa Cahiers du Cinéma, fue la honda marca que dej6 Blanco en la critica
cinematogréafica peruana, tanto por medio de los textos que redact6 en algunas publicaciones
como en la influencia que tuvieron sus ideas en los miembros de la revista Hablemos de Cine
(Ledn y Cardenas, 2017), aparecida en 1965, en la que también escribid. La critica de cine
en el pais no seria la misma hoy sin la luminosa guia de Desiderio.

1. Fenomenologia del cine

Parafraseando a André Bazin, ;qué es el cine para Desiderio Blanco? Pues para él la
comprension del cine, que inaugura su obra critica, se enlaza con sus multiples intereses
intelectuales, entre los cuales se halla la fenomenologia. En “Naturaleza del cine”, ensayo
que publico en Hablemos de cine (Ledn y Céardenas, 2017), en el mismo afio de nacimiento
de la revista, invoca a Edmund Husserl para destacar como la pantalla grande captura el
aspecto visual de aquello que nos rodea: “La fenomenologia proclama la vuelta a las cosas
mismas Yy el cine tiene la capacidad de presentar ante los ojos del espectador esas mismas
cosas en su apariencia fisica, es decir, en su mismo ser fenoménico” (Blanco, 2023, p. 36).
Por ello, la referencia a Bazin es esencial al inicio de este parrafo, porque Blanco en su vision
del cine hace alusién a lo que el mentor de los criticos de Cahiers y futuros cineastas de la
nouvelle vague denominaba la “ontologia de la imagen fotografica”, que le sirve a Desiderio
para hacer un paralelo de las posibilidades expresivas de las cAmaras de imagen estatica 'y en
movimiento: “Nos vemos obligados a creer en la existencia del objeto representado, re-
presentado, es decir, hecho presente en el tiempo y en el espacio. La fotografia logra crear
una transferencia de realidad del objeto a su reproduccion” (Blanco, 2023, p. 38). A partir de
ello, recuerda que para Bazin “las virtualidades estéticas de la fotografia residen en la
revelacion de lo real” (citado en Blanco, 2023, p. 38).

En ese sentido, Blanco (2023) medita alrededor de un “realismo fenomenoldgico” que “no
pretende fabricar la verdad, sino describir lo que existe... para ello cuenta con la objetividad
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esencial de la imagen fotogréafica que, como hemos sefialado, constituye una presentacion en
segundo grado, una re-presentacion de la realidad aparente” (p. 41). En ese marco conceptual,
la puesta en escena en las peliculas es para Blanco un proceso de constitucion que manifiesta
la “vida” latente (humana, de la naturaleza o de los objetos que participan) por medio de la
apariencia: “En ella se encarna la realidad y vive en ella con esplendorosa plenitud. Porque
‘ser obra significa establecer un mundo’ (Heidegger, 1958, p. 59). En consecuencia, la puesta
en escena no es un mundo de signos que significan realidad, sino un mundo de signos que
son realidad (Bense, 1960, p. 63)” (Blanco, 2023, pp. 42-43).

La perspectiva de un cine que re-presenta para Blanco (2023) sigue la idea de Bazin de una
puesta en escena que pretende “una fidelidad a la duracion concreta, evitando tiempos
artificiales y abstractos” (p. 45), razon por la cual cita al francés en su afirmacion de que
cuando “lo esencial de un acontecimiento depende de la presencia simultanea de dos o mas
elementos de la accion, el montaje esta prohibido” (citado por Blanco, p. 45). Por ello, en su
critica de Tierra sin pan (Las Hurdes, Luis Bufiuel, 1933), elogia que el montaje, en la
medida de sus posibilidades, capture el continuum de la realidad, distante de cualquier corte
arbitrario:

Ningun juego de camara entorpece el fluir de las imagenes, ningun alarde de montaje deforma
la realidad... El enlace entre plano y plano viene exigido por la naturaleza misma de los
movimientos y de los objetos. Las secuencias se encadenan libremente sin ningun esfuerzo
de gramatica... la cAmara esta mirando, mira con verdad, sin adulteraciones expresionistas o
simbolicas previamente elaboradas (Blanco, 2023, pp. 52-53).

Con respecto a lo que dice Blanco (2003) sobre la mirada auténtica de la cinta de Bufiuel, el
autor hace un apunte que respalda esa apreciacion en “Naturaleza del cine”:

La apariencia grabada en cada una de las imagenes es apariencia de la realidad. La imagen
no inventa nada. Por tanto, la puesta en escena, que tiene lugar en la imagen cinematografica,
muestra la apariencia de los cuerpos fisicos que se han colocado delante del objetivo de
la cAmara. Asi pues, las posibilidades estéticas de la imagen cinematogréafica residen en la
revelacion de lo real (p. 46).

Décadas después, en Fenomenologia del texto filmico volveria a estas reflexiones desde el
prisma semidtico, pero atn debemos recorrer otras huellas suyas frente a la pantalla grande.!

! Hubiera sido bastante atractiva una mayor conexidn entre esa aproximacion fenomenoldgica al cine y el
sonido. Como se vera posteriormente, Blanco se interesa en un texto publicado en su libro Semiética del texto
filmico (2003) (especificamente “Constitucion del texto filmico”) por el sonido como codigo, lo que ya se
apreciaba en “Cdédigos audiovisuales y concepcion del mundo”, disponible en el libro Claves semi6ticas (1989),
en el que ademas esté su acercamiento a la presencia de un significante y un significado verbales, entre otros
aspectos vinculados a lo auditivo.

Topicos del Seminario, Homenaje a Desiderio Blanco, nim. 52, julio-diciembre 2024



La semiotica del cine segin Desiderio Blanco... 99

2. Estructuralismo e ideologia

Ese interés por la transparencia de las imagenes fue reemplazado por una inclinacion hacia
el estructuralismo en el andlisis de las peliculas. Por ello, sorprende que en revistas peruanas
de circulacion nacional de la época como Oiga haya realizado una critica de cine en la que
remarcé la importancia de la significacion para valorar la calidad de una pelicula. Un caso
paradigmatico de lo expresado es la critica de la cinta Espejismo (1972) de Armando Robles
Godoy. En ella, habla de la significacion como “un proceso semiotico que se produce por
la fusion de un significante y un significado” (Blanco, 2023, p. 360), en obvia referencia a la
estructura del signo tal como la entiende Ferdinand de Saussure. Insiste en la puesta en escena
para constatar una insignificancia notoria en el filme:

En el momento en que Juan José se presenta en la puerta de la escuela, el maestro lo invita a
pasar; y para esta sencilla invitacion, Robles elige un gran primer plano de los ojos del
profesor, tan inttil como insignificante... La vaciedad de Espejismo nos lleva a pensar que
Robles Godoy no tiene nada que decir del mundo... Pero mucho menos es lo que tiene
que decir de Icay de su desierto. Para Robles, el desierto de Ica es un lugar para tomar bonitas
fotografias (Blanco, 2023, pp. 363-364).

Asi como el critico Desiderio juzga con severidad la pelicula de un cineasta central en el
desarrollo de un cine de autor en el Perd, hace lo mismo con un maestro de la modernidad
como Federico Fellini. En su critica, también publicada en la revista Oiga, sobre Roma
(1972), también acusa al realizador italiano de vaciar de significado a un espacio, usando
para ello conceptos como el de denotacion y connotacién, empleados por Roland Barthes
(1964) en su libro Elementos de semiologia:

La limitacion de Fellini consiste en quedarse en los niveles denotativos de estos signos de
Roma. Fellini se limita a sefialar; a dirigir el dedo indicador en diversas direcciones,
contradictorias entre si y al mismo tiempo complementarias unas de otras. Sin embargo, no
sobrepasa la mascara, no ingresa a los niveles de connotacion. Y la obra de arte se realiza
precisamente en la promocion de los niveles de connotacion. Si se niega el acceso a estos
niveles de significacion connotativa o si, en todo caso, a pesar de los esfuerzos del creador,
la obra en su estructura no logra promoverlos, se agota definitivamente en la banalidad y en
la insignificancia mas trivial (Blanco, 2023, p. 366).

La significacion es el objeto de la semiotica, pero a la vez fue la busqueda de Desiderio en
su critica para hallar la calidad de un filme. Y en ese transito hacia el método semiético, paso
por una fase ideologica. En su critica de 1976 publicada en Oiga de Tarde de perros (Dog
Day Afternoon, 1975) de Sidney Lumet, refiere que el asaltante de un banco interpretado por
Al Pacino crea una situacion en la cual “los aparatos del Estado se dejan dominar,
aparentemente; se dejan incluso burlar por el histrionico personaje” (Blanco, 2023, p. 445).
Se aprecia que Blanco esta en didlogo evidente con Louis Althusser y su teoria de los
Aparatos Ideoldgicos de Estado: “el gobierno, la administracion, el ejército, la policia,
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los tribunales, las prisiones, etc., que constituyen lo que llamaremos desde ahora el aparato
represivo del Estado” (Althusser, 2003, p. 125).

En su critica “Escenas de la vida conyugal: estética e ideologia”, publicada en la revista
Hablemos de cine en 1976 (Ledn y Céardenas, 2017), en la que se acerca a la célebre serie
televisiva de Ingmar Bergman lanzada en la television sueca en 1973, su interés por la
ideologia marcdé a la vez su primera aproximacion al cine desde la semidtica generativa de
Algirdas Julien Greimas. Por un lado, Blanco en nombre de la interpelacion del individuo
“como sujeto (libre) para que se someta libremente a las 6rdenes del Sujeto, por lo tanto
para que acepte (libremente) su sujecion” (Althusser, 2003, p. 152) se aproxima a una frase
del personaje de Liv Ullman sobre su matrimonio que dice “la falta de problemas es en si
misma un problema grave”, lo que hace referencia a ese sujeto althusseriano que interpela:
“La universalidad del enunciado subrayado”, dice Blanco (2023),

se atribuye a un “alguien” no determinado. Ese “alguien” es precisamente el nombre que lleva
la formacion discursiva en ese preciso momento del discurso; ese “alguien” no es otro que el
Sujeto con mayuscula, que interpela por medio de la ideologia (p. 493).

Por otro, se analiza la significacion a partir del cuadrado semiotico planteado por Greimas,
uno que actualizo con leves variaciones en una republicacion del mismo texto, que lleva por
nombre “Cine e ideologia”, incluido en su libro Claves semioticas. Comunicacion/
Significacion (Blanco, 1989):

Figural

Cuadrado semiético que analiza las relaciones sentimentales de Escenas de la vida conyugal

RELACIONES
MATRIMONIALES LIBRES
incomprension comprensién
infelicidad felicidad
NO LIBRES NO MATRIMONIALES
no comprension no incomprension
no felicidad no infelicidad

Fuente: Elaboracion propia basada en gréafico de Blanco (1989, p. 88).
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A través de dicho cuadrado semiodtico, Blanco afirma que las relaciones matrimoniales se
basan en un contrato al que le corresponde una incomprension e infelicidad individual, que
afecta a cada uno de los miembros de la pareja. Dichas relaciones se oponen a las relaciones
libres, vistas de manera mas comprensiva y proximas a la felicidad. Los estados inferiores,
contradictorios, de negacién, siguiendo la Idgica del cuadrado, implican la llegada a los
estados de la zona superior de la gréfica:

¢Qué sucede si nos ubicamos en los términos contradictorios? La negacion de relaciones
libres (fuera-de-contrato) trae consigo la ausencia de felicidad y de comprensién, mientras
gue la negacién de relaciones matrimoniales (bajo contrato) conlleva la ausencia de
incomprensién y de infelicidad (Blanco, 1989, p. 88).

Es en esos términos que Desiderio analiza el caracter disforico del matrimonio de los
personajes Johan y Marianne (relaciones matrimoniales) y las relaciones sexuales de ambos
en medio de un contrato matrimonial ya roto (relaciones no matrimoniales), para afirmar asi
que en el otro eje de la contradiccion “podremos observar que la negacion de relaciones libres
esta rechazada en el filme, mientras que se postula la negacion de relaciones matrimoniales,
relaciones bajo contrato” (Blanco, 1989, p. 88).

Pero hagamos un flashback. Afios después de su analisis de Escenas de la vida conyugal y
antes de Claves semidticas (1989), Desiderio publicé con Raul Bueno Metodologia del
analisis semiotico (1980), libro en el que se explica de forma muy didactica, a través de
ejemplos publicitarios, literarios o periodisticos, el funcionamiento del recorrido generativo
de Algirdas Julien Greimas. Ya desde una posicion estrictamente semidtica, Blanco hizo
algunas breves reflexiones sobre el cine. A prop6sito de una entrevista realizada a Greimas
por Le Monde el 7 de junio de 1974, menciona la existencia de una semigética cinematogréfica,
que es parte de un conjunto de investigaciones sobre la significacion: “en ese sentido, no
habria una sino muchas semidticas”, asevera Blanco (1980, p. 19). Del mismo modo,
comprende el cine como un texto “social” cuyo plano del contenido puede ser objeto del
riguroso andlisis del método greimasiano (Blanco, 1980, pp. 25-26).

Lo expresado en dicho libro abrié paso en Claves semioticas a ese tipo de interpretacion de
las peliculas, que se distancia asi, ya de modo tajante, de la critica de cine. Justamente,
Desiderio parte del concepto de texto para hacer referencia a que Jean-Luc Godard, en una
cinta suya, le gusta enfocar a personajes por detrads, ocultando en muchos movimientos de
camara sus rostros:

Una toma de espaldas en un filme como Vivir su vida (Godard, 1962) obliga al espectador a
ver esa realidad desde ese punto de vista y no puede verla de otra manera. El texto filmico va
construyendo con sus mecanismos de puesta en escena el puesto del espectador en cuanto
espectador (Blanco, 1989, p. 22).
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Esa mirada del cine a la que se aproxima Blanco en el fondo hace referencia a la mirada
humana, y fenomenoldgica, de Maurice Merleau-Ponty (1993): “mi mirada humana nunca
propone del objeto mas que una cara, incluso si, por medio de los horizontes, apunta a todas
las demas” (p. 89). Desiderio habla en efecto de una mirada humana, pero textualizada
cinematograficamente e impuesta a quien ve la pelicula. Por ello, Blanco (1989) dice: “Al
recortar la realidad en pequefios cuadros llamados encuadres... comienza la construccion de
la ‘realidad’ representada. La realidad representada se convierte en ‘signo’ de una realidad
mas amplia, aquella que queda fuera de campo” (p. 68).

Asi, Blanco va apreciando el lenguaje cinematografico en los términos opositivos de las
estructuras elementales de la significacion:

En codigos tan abiertos como el cine, las oposiciones se establecen en formas muy diversas:
el plano general se opone al primer plano, pero también al plano americano y al plano medio.
La presencia de uno cualquiera de los planos en la cadena del montaje actualiza por oposicion
las caracteristicas de todos los demas que estan ausentes (Blanco, 1989, p. 42).

Las marcas saussureanas del paradigma son llevadas por Desiderio al cine para hablar
también de su contraparte: “Existen no obstante, preferencias opositivas, que son las que
primero llegan a la mente de los usuarios (emisor y receptor) y determinan la eleccion
pertinente en la cadena sintagmatica (= de montaje)” (Blanco, 1989, p. 42). Todo ello
indudablemente nos trae a la memoria la “gran sintagmatica” del filme narrativo propuesto
por Christian Metz.

En ese mismo texto de Claves semidticas, llamado “El proceso de la significacion”,
reflexiona sobre la ilusion referencial, para mostrar conexiones con esa fase ideoldgica de su
critica de cine al referir un naturalismo burgués que:

Ha encontrado su plenitud de representacion en la imagen cinematogréfica, que nos permite
ver el mundo en movimiento, tal como se desarrolla ante nuestros ojos cotidianos, aunque
para ello tenga que modificar la materialidad del reflejo directo a fin de conseguir las
condiciones culturales de la percepcion (Blanco, 1989, p. 46).

Y por ello asevera que la ideologia dominante difunde la ilusion referencial, en contradiccion
con las vanguardias, el cine independiente o underground y el video-arte, fendmenos que
mas bien pueden quebrar dicha ilusion al minar las formas narrativas o representativas
(Blanco, 1989, p. 46).
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3. Recorridos generativos y tensivos del cine

Las siguientes exploraciones semioticas que hizo Desiderio en el cine se concentraron en un
libro esencial, Semiotica del texto filmico (2003). Esta recopilacion de ensayos, redactados y
en algunos casos publicados en diferentes afios, es presentada por el mismo Blanco en los
siguientes términos: “No encontrara el lector en este libro modelos tedricos originales, sino
apenas una aplicacion, pretendidamente didactica, de aquéllos que han sido elaborados en
otras latitudes” (p. 14). Es una escritura humilde, porque algo que recorre cada uno de los
ensayos es un estilo que busca el entendimiento del lector (o del enunciatario, diria el autor
que nos ocupa) a traves de ejemplos constantes, a pesar de que puede ser un primer
enfrentamiento a formas complejas de analisis.

El libro desarrolla el anélisis de peliculas por medio del recorrido generativo de Algirdas
Julien Greimas (cuyas marcas ya habiamos apreciado en trabajos previos), pero también a
través de la semiotica tensiva de Jacques Fontanille y Claude Zilberberg. Mas alla del valor
pedagogico, hay otro valor esencial en este libro: el aterrizaje como tal de esos aparatos
tedricos al cine.

En la obra de Greimas, Courtés, Fontanille o Zilberberg el analisis del cine es esporadico o
ausente. Algo en lo que coinciden dichos autores es en su exploracion semidtica de obras
literarias. Es verdad que podemos destacar dos textos de Fontanille, “Un accidente corporal. El
androgino ridiculo (un curioso lapsus filmico en Pasion, de Godard” y “La membrana
transllcida. Aisthesis Koiné y memoria luminosa en Element of crime (Lars Von Trier)”,
publicados en su libro Soma y sema. Figuras semidticas del cuerpo (2008), como ejemplos de
acercamientos minuciosos a la tensividad cinematogréfica. Pero fue Blanco, a través del cuerpo
de ensayos de Semiética del texto filmico, que logr6 demostrar la pertinencia de los aparatos
tedricos de dichos autores en el entendimiento integral de la significacion cinematografica.

En el ensayo “La enunciacion cinematografica”, dedicado a Ciudadano Kane (Citizen Kane,
1942), reflexiona sobre un referente de su obra critica como la ya referida gran sintagmatica
del filme narrativo de Metz, pero desde un acercamiento enriquecedor:

... tanto la propuesta metodoldgica de Ch. Metz como la aplicacion que de ella han hecho sus
discipulos adolecen del mismo defecto: la indecision de su nivel de aplicacion. Al carecer de
un modelo integral de analisis del contenido, la gran sintagmatica flota por los diversos
niveles textuales, sin encontrar su lugar adecuado y verdaderamente productivo. Pero, si la
integramos a un modelo complejo como el recorrido generativo greimasiano, adquiere un
nuevo sentido y revela sus potencialidades analiticas (Blanco, 2003, pp. 307-308).

De esta forma, Blanco (2003) conecta la vision semiologica de Metz con la sintaxis discursiva. A
proposito de ello, afirma: “Es la instancia de la enunciacion la que distribuye las imagenes en el
texto filmico de acuerdo con las pautas gramaticales de la gran sintagmatica” (p. 308).
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Justamente, el primer ensayo de Semiotica del texto filmico es “Constitucion del texto
filmico”, que también abre otras posibilidades de interseccidn entre la propuesta de Metz
y la del recorrido generativo, al sefialar que ciertas posibilidades de la gran sintagmatica
pueden ser abordadas por medio de los sistemas semisimbdlicos (Blanco, 2003, p. 54). Y
en ese mismo texto retoma sus preocupaciones sobre la ilusion referencial, reflejadas en
Claves semioticas. Parte de la visidn signica del cine de Metz, asi como del enfoque del
objeto percibido como una construccion del Grupo W, o de la identificacién del tipo visual
de Fontanille, para concluir que “el mundo es como lo vemos, no lo vemos como es”
(Blanco, 2003, p. 23). Acaso aquella vieja referencia a la manera como Godard “encuadra
el mundo” en Vivir su vida, y cdmo nuestro entendimiento de ese mundo se sujeta a lo
que la puesta en escena establece, es una forma de entender un componente medular del
cine como lo es el signo iconico, uno que “no es una copia del mundo natural, sino una
reconstruccion” (Blanco, 2003, p. 27). En el cine, para Desiderio, esa iconicidad no es
como la inicialmente comprendida por Greimas, en términos de los semas figurativos que
corresponden al significante de la semiotica del “mundo natural”, sino una “directamente
visual, despojada de giros retoricos, inmediata” (Blanco, 2003, p. 26).

Blanco medita sobre el nivel iconico, plastico e iconogréfico del cine (también a partir de
autores como Erwin Panofsky), pero también sobre los codigos del sonido, en los que se nota
un mayor distanciamiento de aquellos tiempos bazinianos en su obra, en los que entendia el
cine como una revelacion de lo real: ... esos ruidos, en el texto filmico, ya no son los mismos
que los que se produjeron en el ‘mundo real’. Han quedado reducidos a ‘iméagenes’ (sonoras)
de aquellos ruidos iniciales” (Blanco, 2003, p. 50). Finalmente, con el estilo didactico que lo
caracteriza, Blanco usa el esquema tensivo de Fontanille y Zilberberg para entender otra
perspectiva de la significacion cinematografica:

Figura 2
Esguema tensivo que mide cinematograficamente la intensidad y la extension

rapido
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Fuente: Blanco (2003, p. 55).
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En este ejemplo, destaca que los planos del lenguaje audiovisual se vinculan con los niveles
de intensidad:

El primer plano (P.P.) estd marcado por una fuerte intensidad perceptiva y emotiva y
concentra la atencién en una extension reducida; el plano general (P.G.), en cambio, ofrece
un amplio espacio a la percepcion, pero es emotivamente atono. Los planos intermedios
definen sus valores en funcion de una mayor o menor intensidad correlacionada con una
menor o mayor extensidad, respectivamente (Blanco, 2003, p. 56).

Si en la critica de cine Desiderio Blanco trazaba una busqueda de la significacion para
reconocer la calidad de una pelicula, en la etapa propiamente semiética de su obra se va a
la aventura de comprender la significacion del fendmeno cinematografico como tal,
hurgando en la tensividad, méas alla de que en otros escritos se haya interesado por la
tensividad literaria, sea por formas poéticas como el haiku, o por los contrastes del texto
literario con el filmico?. Por ello, hagamos un flashforward a una obra posterior suya en la
que en algunos textos se acercan también al cine: Vigencia de la semiotica y otros ensayos
(2009). En el ensayo de dicho libro, llamado “Fenomenologia del texto filmico”, retoma
las preocupaciones de su ensayo “Naturaleza del cine” de 1965, y lo hace también desde la
hipdtesis tensiva. Parte de la idea ya plasmada en aquel texto de que la capacidad
fenomenoldgica del cine sobrepasa las posibilidades de la fenomenologia filosofica, dado
que “mientras que la fenomenologia necesita acudir a la palabra para describir los
fendmenos y las vivencias sensibles, el cine nos los muestra sin intermediarios, en su
inmediata aparicion existencial” (Blanco, 2009, p. 94). Se interesa por la estesis, la cual,
segun Blanco, “consiste en una captacion impresiva que desemboca en el sentimiento de
la presencia de los valores en el discurso filmico” (2009, p. 94).

Para Fontanille (2001) ese tipo de captacion, la impresiva, “establece configuraciones
ritmicas, tensivas y estésicas” (p. 195) y permite “la manifestacion directa de la relacion
sensible con el mundo; da acceso a las formas y a los valores por medio de puras cualidades
y cantidades perceptivas, percibidas globalmente, sin analisis” (p. 197). Asimismo, para
dicho autor, la presencia “entrafia entonces dos operaciones semioticas elementales (...) la
mira, mas o menos intensa y la captacion, mas o menos extensa”, ejercidas por el cuerpo
propio, y del mismo modo, afirma: “un sistema de valores s6lo puede tomar cuerpo cuando
las diferencias aparecen y cuando esas diferencias forman una red coherente: ésa es la
condicion de lo inteligible” (Fontanille, 2001, p. 37). Bajo ese enfoque de Fontanille, que
evidentemente parte de la nocién de valor saussureana, Blanco (2009) analiza en la pelicula
Ojos bien cerrados (Eyes Wide Shut, 1999) de Stanley Kubrick cémo el sujeto va a tratar, a

2 Blanco (2009) les dedicé en Vigencia de la semidtica y otros ensayos los apartados “Breve semiotica del
haiku” y “Fenomenologia del texto filmico”.
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partir de la apariencia ordinaria de las cosas, recuperar lo que le fue revelado a través de la
aparicion, aquel “momento deslumbrante de la experiencia” (p. 96).

Una de las escenas que analiza Blanco es la del inicio, que muestra al personaje de Nicole
Kidman en plano entero y de espaldas a nuestra mirada, desnudandose. En ese momento el
autor describe una estesia-deslumbramiento, con un espectador-enunciatario, que
“experimenta esa incompletitud que la toma genera, pues suscita el deseo de verla de frente”
(2009, p. 97). La expectativa del espectador por ver el cuerpo desnudo, para Desiderio, se
degrada por una escena posterior, en la que vemos a dicho personaje, en un encuadre mas
abierto, sentado en la taza de un inodoro, cerca de su esposo, interpretado por Tom Cruise.
Por ello, sefiala que en la pelicula existen momentos estésicos privilegiados, de aparicion
deslumbrante y efimera de la belleza (el personaje de Kidman desnudandose) que a
continuacion desaparecen con la apariencia cotidiana (el mismo personaje resolviendo
necesidades bioldgicas en el bafio) (Blanco, 2009, p. 98). Aqui se muestra, por un lado, cémo
en la aparicion, para usar un término de Zilberberg, la pelicula irrumpe con un impresivo
sobrevenir (Zilberberg, 2006, p. 467) en el que se incrementa la intensidad propia de una
mira intencional. En la apariencia mas bien resalta una captacion (Blanco, 2009, p. 101),
mas extensa, podriamos agregar, por el plano conjunto (en comparacion al plano entero de la
otra escena), y atona en su representacion de una situacion ordinaria de pareja.

En el fondo, la exploracion fenomenoldgica y tensiva de Blanco es parte de una fascinacion
por la mirada, por esa “pulsion escopica” que para muchos tedricos domina nuestra relacion
con la pantalla grande. En el mismo libro Vigencia de la semiotica y otros ensayos, la mirada
es objeto de un estudio central en “El trabajo de la escritura en Muerte en Venecia”. El acto
de ver es esencial en el personaje de Dirk Bogarde con relacion al pequefio Tadzio
interpretado por Bjorn Andrésen. De esta forma, Blanco identifica cuatro tipos de mirada:
robada, encabalgada, de conjuncion y furtiva, en las que la mirada del narrador “juega con
la mirada de los ‘personajes’ y con la mirada del espectador” (2016, p. 231).

En la mirada robada, la camara que inicialmente se identificaba o confluia con la de
Aschenbach (Bogarde) hacia Tadzio en términos de un encuadre subjetivo, ahora mira al
mismo protagonista cuando ya no mira al infante: “le ha robado la mirada, reembragando su
punto de vista con el punto de vista del narrador” (2009, p. 232).

En la mirada encabalgada, en cambio, pasamos de una toma detrds de Aschenbach, quien
mira a Tadzio, a un zoom in que

sobrepasa el emplazamiento de Aschenbach y, montada literalmente la camara en la mirada
del protagonista, se lanza sobre el grupo polaco en el momento en que cruza el puente. A lo
largo de ese recorrido visual, el zoom incorpora el punto de vista de Aschenbach al del
narrador, y en el mismo recorrido lo abandona (2009, p. 233).
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La mirada encabalgada se monta sobre una mirada para a continuacion dejar fuera a quien
ve, colocandolo fuera del campo visual. Por su parte, la mirada de conjuncién nos conduce
a las miradas que se cruzan, y gque son intensas y sostenidas en algunas secuencias entre
Aschenbach y Tadzio, de manera semejante a la dindmica de plano y contraplano (solo
similar dado que no hay dialogos entre ambos personajes). Asi, segin Blanco (2009), se
podria hablar de una conjuncion amorosa (p. 234). Finalmente, la mirada furtiva es
triangular: el narrador “articula furtivamente las miradas de Aschenbach y de Tadzio por
medio de su propia mirada, con la que se identifica finalmente la mirada del espectador (20009,
p. 235). En el ejemplo dado por Blanco, un zoom no parte de la mirada de Aschenbach, sino
del propio observador-narrador, pero que asume virtualmente la mirada de dicho personaje,
al dirigirse hacia Tadzio, quien a su vez dirige su mirada al personaje de Bogarde. La
clasificacion de miradas que hace Desiderio a la luz de la escritura cinematografica,
entendida bajo la idea de la caméra-stylo (camara estilografica o camara lapicero) de
Alexandre Astruc (citado en Blanco, 2009, p. 229), puede complementarse de forma potente
con conceptos narratolégicos como ocularizacion o focalizacion, planteados por Gaudreault
y Jost en su libro El relato cinematogréfico (1995).

Esa curiosidad intelectual por la mirada también se aprecia (y ahora hagamos un flashback
final a Semidtica del texto filmico) en la preocupacion por el enunciatario comprendido como
espectador, a proposito de todo aquello que segun Blanco (2003) dicho actante puede captar:
los planos, los angulos de toma, los movimientos de camara, los efectos de iluminacion, la
composicion plastica del encuadre, al igual que los efectos de montaje (p. 291). De esta
manera, su referencia a las figuras discursivas de la cAmara le permite identificar, (desde las
posiciones de Greimas y Courtés plasmadas en su Diccionario, 1990), las ventajas que puede
tener el enunciatario espectador por encima de un actor del relato, como por ejemplo un
personaje, a propasito de Ciudadano Kane:

Las operaciones de la cdmara en la secuencia final crean la presencia ausente de ese otro
“actor” que es el espectador. Ninguno de los personajes del relato conoce el valor de la
palabra “rosebud”; sélo el espectador accede a ese conocimiento. Con el acercamiento de
la camara, el espectador-enunciatario se introduce en el secreto de Kane, adquiriendo el saber
enunciativo que falté a los personajes del universo representado (Blanco, 2003, p. 294).

El misterio final de la pelicula de Orson Welles es revelado no a un personaje, sino a ese
enunciatario, quien también mira para asimilar en su competencia un saber que en este caso
trasciende al de los personajes de la cinta, que buscan encontrar el significado de aquella
palabra que el protagonista pronuncio antes de morir. En Semiética del texto filmico podemos
hallar otros ejemplos puntuales de cémo Blanco logra que los aparatos tedricos generativos
0 tensivos sirvan para la comprension de ciertas peliculas.

En “Presencia esquiva”, usa el concepto de campo de presencia de Fontanille para entender
el conflicto romantico de El afio pasado en Marienbad (L'Année derniere a Marienbad,
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1961) de Alain Resnais, y refiere a la memoria como un actante de control, uno que dificulta
a un personaje (el de Delphine Seyrig) recordar si vivio algo o no con el personaje nombrado
X (Giorgio Albertazzi) (Blanco, 2003, p. 67). Aqui el actante de control, como bien lo
afirmaria Fontanille, funcionaria como un obstaculo (Fontanille, 2001, p. 90), uno que para
X se interpone en su deseo. Blanco destaca que no se trata para X “de defender su posicion
en el campo de presencia, sino de incorporar a ese campo Y a esa posicion al sujeto que se le
resiste, para convertirlo en objeto de su amor” (2003, p. 81). Entre X y aquella mujer,
podriamos complementar, se interpone aquel actante de control que debilita la mira de ella
hacia él, y extiende la distancia entre ambos, por no recordar aquello que él describe como
hechos ocurridos hace un buen tiempo.

“Apariencias que no engafian” es un ensayo dedicado a Vértigo (Vertigo, 1958) de Alfred
Hitchcock, y es uno en el que aprovecha esas fronteras porosas entre la realidad y la fantasia
que vive Scottie (James Stewart) para estudiarlas con el cuadrado semiético de la veridiccion,
cuyos estados incluso los plasma en un esquema tensivo (/ser/, /parecer/, Ino parecer/ y /no
ser/). En sistemas semisimbolicos, halla oposiciones entre lo auténtico o evidente y el
simulacro en los planos de expresion y contenido, para analizar asi la vestimenta, la
iluminacién y el trabajo de la cdmara. En este caso, la puesta en escena sigue siendo para el
Desiderio semiotista el punto de partida para comprender la significacion.

Desde esos enfoques generativos y tensivos también aborda Nazarin (Luis Bufiuel, 1958)
y Muerte en Venecia (Morte a Venezia. Luccino Visconti, 1971) en “La pasion segun
Buiiuel” y “Produccion del efecto estético”, respectivamente. En “Las estipulaciones del
deseo”, se aproxima a El piano (The Piano, 1992) de Jane Campion, por medio del concepto
de contrato perteneciente al recorrido generativo. Asimismo, en “Figuras de la violencia”,
ensayo dedicado a Tiempos violentos (Pulp Fiction, 1994), establece no solo enlaces del
analisis del programa narrativo y del cuadrado semidtico con el de las figuras y los temas,
sino que ademas toma el enfoque de la praxis enunciativa, comprendida por Greimas y
Fontanille (1994) como “este ir y venir entre el nivel discursivo y los otros niveles que
permite constituir semidticamente las culturas” (p. 76), para territorializar asi dos conceptos
de la linguistica en la semi6tica del cine: el sociolecto y el idiolecto. Si, por un lado, Blanco
identifica una praxis enunciativa sociolectal, asentada en géneros como el film noir o el
policial, por otro identifica una praxis enunciativa idiolectal, en la que reside la originalidad
del filme de Tarantino. A propdsito de sus citas u homenajes a El beso mortal (Kiss Me
Deadly, 1955) de Robert Aldrich o Una Evay dos Adanes (Some Like It Hot, 1959) de Billy
Wilder, indica:

La praxis enunciativa de caracter sociolectal esta ahi. Pero Tarantino la subvierte a cada
momento. Y lo que era una “cita” sensata, se convierte en una ironia, en un juego. La praxis
enunciativa idiolectal de Tarantino hace estallar no solamente los géneros, sino también las
figuras del gangster (Blanco, 2003, p. 269).
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Con la revision que hemos realizado de esos otros ensayos de Semiotica del texto filmico,
notamos que el aporte de Blanco a la semidtica del cine es enorme. Siempre en pie de lucha
contra el realismo ingenuo, demostré la eficacia que ofrece el recorrido generativo y la
semidtica tensiva en el analisis de las peliculas, pero también comprendié el cine como un
arte fenomenoldgico, y lo hizo con una intensidad y una extension mayores a varios
semiotistas, hasta el punto de desarrollar conceptos propios sobre la mirada, acto esencial del
cine. En ese sentido, al igual que otros personajes de las cintas que analiz6, como Scottie o
Aschenbach, Desiderio deambul6 en la escritura ante una presencia luminosa, dotada de
belleza. Se acercd a ella con la pasion de quien busca revelar el enigma de su significado.
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