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Introduccién

El presente trabajo de investigacion tiene como objeto de analisis la obra
cinematografica, “Edipo Rey” (1967), de Pier Paolo Pasolini, desde el punto de vista de
sus estructuras visuales. Definiendo los términos linglisticamente orientados dentro de la
semidtica filmica, y especialmente aquellos que tienen que ver con el “Lenguaje filmico”, y

el “Analisis textual”.

Considerando el cine de Pier Paolo Pasolini desde su dimension expresiva, se
propone, hacer una breve comparacion entre el lenguaje literario de la obra dramatica Edipo
Rey de Sofocles, (429 A.C. Tebas, Grecia), y el lenguaje cinematografico de “Edipo Rey”
de Pier Paolo Pasolini (1967, Italia y Marruecos), e identificar, aquellas caracteristicas que
nos hablen de un lenguaje cinematografico propio del cineasta, que €l mismo propone como

un lenguaje poético:

“El problema de que los lenguajes literarios fundan sus invenciones poéticas sobre una base
instrumental, posesion comin de todos los parlantes, los lenguajes cinematogréaficos en cambio, no parecen
fundarse sobre nada, no tienen como base real, ninguna lengua comunicativa. Los lenguajes literarios parecen
inmediatamente validos, en cuanto actuacién al maximo nivel civil de un instrumento que sirve efectivamente
para comunicar. En cambio la comunicacién cinematogréfica, seria arbitraria y aberrante, sin precedentes
instrumentales efectivos de los cuales todos sean normales usuarios”. (Pasolini y Rohmer, cine de prosa v/cine

de poesia, 1970).

Pier Paolo Pasolini sugiere que el cine es un sistema de signos cuya semiologia

corresponde a la posible semiologia del mismo sistema de signos de la realidad. Sefala que,



a diferencia de la literatura, el cine no implica un filtro simbdlico o convencional entre el
realizador y “la realidad”. Las unidades més pequenas en el cine, el equivalente de los
fonemas, permanecen inalteradas al ser reproducidas en la pelicula, es decir, en cuanto a la
semidtica, el lenguaje cinematogréafico esta bastante méas limitado que el lenguaje literario.
No obstante agrega, el cine comunica. Quiere decir que también €l se basa en un patrimonio

de signos comunes.

La investigacion estd basicamente determinada por estas afirmaciones de Pasolini.
Para comprender los elementos descritos, tales como, signo, simbolos y cddigos, se
revisaran los antecedentes historicos del desarrollo de la linglistica y la semiotica, que van
desde los primeros cuestionamientos que hicieron los filésofos presocréaticos respecto de la
motivacion de los signos, hasta los ultimos postulados de la semiotica del cine de los afios
60 y 70. Para ello se examinaran tres secuencias del primer segmento del filme; de la obra

dramatica Edipo Rey de Séfocles, toda su estructura.

Los objetivos generales de esta investigacion se pueden clasificar en dos apartados:

1- Mediante el andlisis de sus estructuras narrativas y visuales, revisar y comparar el
film Edipo Rey (1967) de Pier Paolo Pasolini, con los principios, formas y medidas de la
tragedia clasica griega, y precisar la conformacién de un lenguaje cinematografico propio

del cineasta italiano, como un “lenguaje de poesia”.



2- Realizar una breve comparacion entre el lenguaje literario de la obra dramatica
Edipo Rey de Sofocles, (429 A.C. Tebas, Grecia), y el lenguaje cinematografico de “Edipo

Rey” de Pier Paolo Pasolini (1967, Italia y Marruecos).

Las conclusiones que se puedan obtener, seran consideradas como preliminares,
toda vez que se entienda el andlisis del film como una herramienta de busqueda, que nos
permita ilustrarnos acerca del lenguaje cinematogréafico propuesto por Pasolini en el film
Edipo Rey (1967), comprendiendo que ninguna afirmacién podria considerarse como
definitoria, sino mas bien, como apreciaciones de caracter personal que puedan ser

consideradas como un referente para nuevas investigaciones.



1. Proceso creativo: la poiesis clasica de la tragedia en Séfocles

1.1. La Poética de Aristdteles: poiesis, mimesis y catarsis

La Poética (344 a.C), del filésofo griego Aristdteles (384 — 322 a.C) es la primera
contribucion sistematica a la teoria de la creacion artistica, exponiendo el primer
antecedente de alguna clasificacion de los géneros literarios. Es también, la primera
reflexion integradora del fendmeno artistico, incluyendo en su sistematizaciones, tanto
orientaciones filoséficas, como historicas. Su indiscutible influencia sobre la critica y la
estética del teatro y del cine en la modernidad, constituyen para este trabajo de

investigacion un gran referente.

Para su estudio es preciso comprender tres conceptos claves: poiesis, mimesis y
catarsis, que corresponden respectivamente al momento de concepcion del hecho poético,
su elaboracion, y el resultado de esto, considerando la recepcion del espectador. Se debe
aclarar que el termino poesia, para Aristoteles, se refiere a toda creacion artistica que en su
produccién comprometa a un componente del conocimiento, lo que produciria una especie
de jubilo epistemologico, es decir, el reconocimiento de aquello que el poeta ha construido
a partir del conocimiento, una identificacion, un proceso mediante el cual se establece una

continuidad entre el hecho o persona y nuestra experiencia.

“Y por este motivo el arte de la poesia es propio de los seres dotados naturalmente para ella, o bien

de quienes estan alcanzados por la locura; siendo que los primeros lo alcanzan facilmente por su



disposicion adecuada y plasticidad, y los segundos, por el éxtasis poético del que estan poseidos”.

(Aristoteles 1455a 30)

El concepto poiesis proviene del verbo “hacer”, y designa a toda aquella actividad
que se ordena y arregla conforme a la direccion que le imponen los principios de razén o
conocimiento. La poiesis se constituye como el primer momento légico de la procreacion, y
ya que proviene de la naturaleza o de la locura, es informe y enigmatico. El artista concibe
la obra, es asaltado, por un arrebato; y de ahi que el momento de su concepcion no sea

apacible.

La mimesis es el momento de la creacion artistica donde el poeta debe desplegar su
oficio, para hacer que lo inestable y en expansion permanente del proceso de poiesis, se
detenga en la forma bajo la cual serd recibida. Siguiendo a Nietzsche (2002) en El
Nacimiento de la Tragedia, la mimesis es el mediador que efectua el pasaje del ejercicio
poético a la forma, produciéndose el principium individuationis o momento de
individuacion gracias al cual se recoge la sintesis superadora de aquellas dos grandes
fuerzas que encarnan los dioses helénicos del arte: la exuberancia y la forma, Dionisio y

Apolo.

El resultado de la obra sera positivo si acaso el producto accede, o devastador si el
poeta carece de arte. La mimesis consiste en una representacion, implica imitar, re-
presentar: vuelve a representar el objeto, que el poeta debe re-conocer en su espacio, como

en una transferencia estética. A partir de esto, sefiala:



“En efecto, hagase el paralelo con la pintura, donde los mas hermosos colores colocados sin orden no
nos daran el mismo placer que el simple esbozo en blanco y negro de un retrato”. (Aristoteles 1450a

35 - 1450b)

En el capitulo XVIII de la Poética, Aristoteles nos habla respecto a la tragedia,
seflalando que ésta puede dividirse en dos partes: en el nudo y en el desenlace. EI nudo
suele integrase por sucesos extrafios a ella y por algunos otros sucesos propios, el resto le
corresponde al desenlace. El nudo es todo aquello que se extiende desde el inicio de la
accion, hasta el momento en que se acerca al punto de desvio (cambio de fortuna). Por su
parte, el desenlace es todo aquello que se extiende desde ese momento de inversion hasta el
final. Podriamos inferir de esto, que en la forma en que se desata ese nudo residiria el
mayor arte del poeta, y hacia donde se despliegan sus efectos, seria lo propio de lo tragico,

es decir, el temor y la compasion.

El temor seria una pena o conmocion provocada por algun mal capaz de destruir.
Por otra parte, la compasion seria una pena causada por algin mal a quien no lo merece, y
que parece proximo. Segun Aristoteles, la produccion de estos efectos implica la aplicacion
de un rigor formal, que si falla podria traducirse en lo contrario, lo ridiculo o lo cdmico.
Este rigor formal de la historia debe propiciar un entramado con la verdad que estaria en
juego y que luego serd revelada en el cambio de fortuna. En el argumento, que es la
imitacion de una accién completa y entera, la unién estructural de sus partes debe resultar
tal que si alguna de ellas es transpuesta o suprimida, el todo que compone se vera

perturbado o distorsionado. Sobre esto, Aristoteles nos plantea:



Por tal causa aquello que por su presencia o0 ausencia no provoca ninguna diferencia perceptible no

constituye ninguna parte real del todo. (Aristoteles 1451a 30-35)

Respecto a los medios expresivos de la tragedia, Aristteles nos dice que estos no
deben extenderse demasiado. En la Etica a Nicomaco el estagirita propone una “justa
medida”, es lo que dista de los extremos, demasia y defecto. En cuanto al lenguaje, el
exceso de palabras dialectales podria hacer de la obra una barbaridad, o en el caso contrario
un exceso de palabras con un lenguaje familiar podria incurrir en la vulgaridad, o el uso de
demasiadas palabras cultas podria significar que la obra no se entienda para algunos, o la
ausencia de ellas podria menoscabar el caracter elevado de la tragedia. El justo medio, o
justa medida, respecto a los medios expresivos, o el uso del lenguaje serian elementales en
la composicion de la tragedia, que vista de esta forma es posible como una construccion

l6gica.

Finalmente, la catarsis corresponde al punto culmine del hecho tragico. En ella se
verian cumplidos todos los propoésitos, y se comprobaria como en un resultado, los diversos
elementos que componen el rigor formal de ésta, que se traducen, en provocar el temor o la
compasion segun el poeta quiera. Se busca esto, que el espectador logre expulsar de si
mismo sus dolorosas afecciones, y cuyo resultado esperado es el jabilo o placer estético. La
catarsis constituye entonces el momento final del hecho tragico, en ella se produce el
momento de recogimiento de la obra. Se produciria una identificacion de espectador con los

personajes, los cuales serian un resumen de los caracteres morales de estos.
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1.1.1. La estructura de los hechos en la tragedia

Toda tragedia debe componerse en seis partes 0 secciones, en cada una de ellas se
determina su calidad, estas partes son: el mito (argumento), el carécter, la diccion, el
pensamiento, el espectaculo y el canto. La més importante de todas estas secciones es la
estructura de los incidentes o los sucesos, puesto que la tragedia no consiste en la imitacién
del caracter humano, sino de una accién o de la vida misma, también de la felicidad o de la

desdicha, ambas constituyen acciones.

La estructura de los hechos, segun Aristoteles, es el aspecto mas importante a
considerar en la tragedia. El filosofo plantea que una obra tragica estd completa cuando se
puede reconocer en ella un comienzo, un medio y un fin. EI comienzo de una obra, en tanto
fundador y constitutivo, es generador de todo lo que se sigue de él. EI medio corresponde al
encadenamiento de una cosa gque necesariamente siga a otra. El fin es aquello de lo cual no

puede seguirse nada.

En cuanto a la belleza de la estructura de la obra dramatica, Aristételes plantea en el
capitulo VII de la Poética, que se puede establecer una analogia entre ella y cualquiera
objeto o animal, en cuanto estos deben componerse por partes. Esta estructura ademas se
caracteriza por el ordenamiento de su extension, por cuanto la belleza depende de la

magnitud y del orden:

“De la misma manera, entonces, asi como un todo bello hecho de partes, o una bella criatura viviente

debe ser de determinado tamafio, pero de un tamafio captable por el ojo, de igual modo una trama o
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argumento tiene que poseer cierta extension, si bien capaz de ser aprehendida por la memoria”.

(Aristoteles 1451a)

Aristételes ademas se pregunta respecto a los limites de extension de una obra
tragica, sefialando que estos no guardarian relacién con las normas de duracion de las
competencias tragicas oficiales ni con la capacidad de recepcién de los espectadores. El
limite de duracion fijado por las leyes de la naturaleza del drama indica que, cuanto mayor
sea la extension de un argumento, mas bella serd la obra en razén de su extension, siempre
que éste pueda ser abarcado y comprendido como un todo. Es el tiempo necesario para que
el héroe pase de la felicidad a la desdicha, y de la desdicha a la felicidad, segun una

secuencia de hechos probables o necesarios.

1.2. Edipo Rey de Sofocles

La obra de Edipo Rey del poeta tragico Sofocles constituye una de las piezas mas
importantes de la cultura clasica. Con una fecha de creacion establecida de manera
aproximada en los afios posteriores al 430 antes de la era comun, esta obra ha sido objeto de
investigacion y analisis por diversos pensadores a lo largo de la historia, desde las
tempranas reflexiones llevadas a cabo por Aristoteles en la Poética, a Nietzsche en El
Nacimiento de la Tragedia y el planteamiento de Freud del denominado ‘complejo de

Edipo’ en el marco del su teoria psicoanalitica.

Edipo Rey es una obra dramatica construida para ser representada en un solo acto

organizado en ocho episodios estructurados de la siguiente manera: (1) un parodo, canto
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inicial del coro que indica la entrada en escena de los personajes; (2) los episodios, que
comprenden los momentos en que se desarrolla la accion; (3) los agones, que siguen a cada
momento central de la accion, y corresponden al establecimiento de diadlogos entre los
personajes mas importantes; (4) los estdsimos, cantos liricos a cargo del coro,
representando la posicién de los espectadores o los ciudadanos, y cuya funcion es separar
los episodios, expresando las reacciones posibles ante los acontecimientos planteados; y
finalmente (5) el éxodo, capitulo final en que el coro expone las conclusiones de la historia

y plantea una reflexion a los espectadores.

Siguiendo esta estructura dramatica, la obra de Sofocles traduce a los nacientes
codigos del teatro griego el mito de la casta maldita de Tebas, de la cual los protagonistas
forman parte. Como plantea Santiago Alvarez (1985) sus antecedentes pueden pesquisarse
en las obras homéricas La Iliada y La Odisea. Ademas, el denominado “ciclo tebano” esta
presente ademas en las obras tragicas de Esquilo —de quien se conserva la obra Los Siete
contra Tebas, parte final de una trilogia, y que cerraria con la muerte de los hijos de Edipo—
, Y Euripides, quien en Las Fenicias condensa todo el relato mitico en la voz de uno de sus

personajes a modo de contextualizacion argumental.

1.2.1. Argumento de la obra de Sofocles

La obra de Sofocles parte con la ciudad de Tebas atacada por una plaga de peste,
ante lo cual el rey Edipo envia a Creonte al oraculo de Delfos para entender qué ocurre y
por qué. A su regreso, Creonte le informa al rey que la peste es un castigo de los dioses por

el asesinato aun no resuelto de Layo, antiguo rey de Tebas, y que persistira mientras el
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responsable no se expie de sus responsabilidades. Ante esto, se ordena una investigacion,
ante lo cual se hace presente el ciego Tiresias, quien dice conocer al asesino del anterior
rey, indicando que se trata de alguien que vive en incesto con Yocasta, reina de Tebas y
esposa de Edipo. Ante la incredulidad de este, el vidente le responde al rey de sellando su

destino:

“(...) puesto que me echaste en cara que soy ciego, te digo: tU, aunque posees vision, no ves en qué
punto de desgracia te encuentras, ni donde vives, ni con quiénes compartes el techo. ;Acaso sabes de

quién eres hijo?” (Séfocles 415)

Edipo, quien tiene la certeza de ser hijo de Pdlibo —rey de Corinto— y Mérope,
considera que las palabras de Tiresias son parte de una conspiracion de Creonte para
destronarlo. Ante la polémica se presenta la reina Yocasta, quien le hace saber al actual rey
que Layo habria muerto en manos de unos bandoleros en un cruce de tres caminos. Junto
con esto, le hace saber a Edipo que ya anteriormente el oraculo habria predicho un sino
oscuro para la familia de Tebas, al sefialar que Layo seria muerto por su hijo. Layo y
Yocasta se habrian desvinculado del nifio que ambos habian tenido, en pos de que no se

materializara la profecia. Las palabras con que Yocasta intenta tranquilizar a Edipo son:

“Entonces, ti libérate de a ti mismo de lo que dices. Escuchame, para que aprendas que, en lo que
concierne, nada de lo humano es participe del arte adivinatorio. Y te revelaré pruebas concisas”.

(Sofocles 710)

Sin embargo, Edipo recuerda que en su juventud habria recibido una profecia
semejante, razon por la cual se habria exiliado de Corinto en rumbo hacia Tebas. En el
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camino, recuerda haber dado muerte a un hombre en un cruce de tres caminos, por lo que

teme ser €l el asesino de Layo. Entonces Edipo le cuenta a Yocasta:

“(...) Y en mi marcha llegué¢ al Iugar donde dices que murid el rey. Y te diré la verdad, mujer.
Cuando llegué caminando cerca de la encrucijada de los tres caminos, me salieron al encuentro un
heraldo y un hombre, como td describes, sobre un carro tirado por potros. Entonces, el conductor y el
mismo anciano me empujaron con violencia fuera del camino. Yo empujé al cochero que me apartd.
Pero cuando el anciano me vio esper6 a que pasara junto al carro, y me dio en el medio de la cabeza
con la pica de doble punta. Y, en verdad, pago con creces: de inmediato, con esta mano le di un
bastonazo, y cay6 rodando hacia atras desde su carro. Quedo tendido. Maté a todos. De modo que si
a este extrafo le corresponde alguna conexion con Layo, ¢qué hombre podra ser mas infeliz que éste

que ahora esta junto a ti?” (Séfocles 805-815)

Entonces el nudo comienza a desatarse cuando un mensajero aparece ante el rey
para anunciar que el que cree su padre, Polibo de Corinto, ha muerto, y que debe ir a tomar
su cargo como sucesor. Al respecto, Edipo descubre en voz del mensajero que él no es hijo
de sangre, sino que fue entregado al rey cuando nifio de manos de un pastor. Al hacer
comparecer a este Ultimo, se confiesa sefialando que se trataba del hijo de Layo quién se lo
habia confiado para que le diera muerte, mas no habia llevado a cabo la tarea. El pastor le

explica a Edipo como su decision se entrama con la fatalidad:

“Senti compasion, sefior. Crei que se lo iba a llevar a otra tierra, de donde era él. Pero lo salvo, para
los mayores males. Pues si tU eres quien él dice, sabe que has venido al mundo con mal destino”.

(Sofocles 1180)
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Esto desata una crisis, que culmina con el suicidio de Yocasta y la posterior
reaccion de Edipo de romper sus ojos con los broches del vestido de la reina, de modo que
cuando muera no pueda mirar a sus padres a los ojos en el Hades. Edipo se lamenta ante el

destino:

“;Ay nube abominable de mi oscuridad, has venido a mi de modo inexpresable! ;Sin poder ser
dominada, traida por malos vientos! jAy de mi, nuevamente! jC6mo me penetran, a la vez, el

recuerdo de estos aguijones y el recuerdo de mis males!” (S6focles 1315)

Una vez ciego, Edipo le pide a Creonte ser exiliado, de modo que al condenarse a
vivir para siempre como un extranjero, desprovisto de todo poder, afecto y consideracion,
pueda salvar a la ciudad de Tebas del mal que la azota. Ante esto, el coro cierra

sentenciando:

“Habitantes de la tierra de Tebas, miren: éste es Edipo, el que lleg6 a conocer los famosos enigmas y
fue el hombre més poderoso. Ninguno de los ciudadanos dejé de mirar con envidia su fortuna. jEn
qué ola de terrible desgracia ha venido a caer! Por eso, no hay que considerar feliz a ningn mortal
hasta ver su Ultimo dia, hasta que no alcance el limite de su vida, sin padecer dolor.” (Séfocles 1525-

1530)

1.3. Edipo como héroe tragico

Como podemos leer en la Poética de Aristoteles, la clave para entender la tragedia
no esta en las personas ni en el individuo histérico concreto —en este caso ni Edipo, ni

Yocasta ni Layo-, sino en la accion y la vida (Aristételes 1450b 15). Sin embargo, aunque
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segun esto los protagonistas no sean lo fundamental, su participacion es indispensable ya
que de ellos “emanan tanto el pensamiento que acompafia siempre a la accién, como el
caracter, el cual aunque de valor indirecto es el resorte por el que se manifiesta la accion”
(Aspe Armella, 2010: 12). Siguiendo a Aristételes podemos sefialar que la tragedia se
compone en funcion de representar una vida en tanto que accién involucrada en el ambito
de aquello que puede acontecer, lo que debe ser entendido en funcién de la felicidad o la

desdicha.

Desde la perspectiva de Aristoteles, Edipo puede ser considerado como un
paradigma del héroe tragico que ha asumido su posicion como agente de un devenir que
excede su proyeccion como existencia individual. Para entender esto es relevante establecer
la distincién entre los sucesos que acontecen al personaje y las cosas que €l hace a
propoésito de ellos. Sobre esto podemos leer en la Poética que “la tragedia (...) es una
imitacion no s6lo de una accién completa, sino también de incidentes que provocan piedad
y temor” (Aristoteles 1452a). Como hemos visto, Edipo se encuentra expuesto a un
designio vital que lo marca y configura como personaje, definiendo no solo lo que hace
sino aquello que puede hacer: acto y potencia. Por tanto, no es solo una victima que padece
el desarrollo de su historia de manera pasiva, sino que el devenir de la historia de Edipo
estd marcado por sus decisiones. Lo interesante del relato es como estos actos voluntarios
van modificando el contexto de su desenvolvimiento como personaje, creando las

condiciones de su propio desenlace tragico.

Los incidentes que marcan los nudos del relato en la obra Edipo Rey de S6focles

son develados como un ejercicio de construccion retrospectiva. Estos se definen a partir de
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la posibilidad que tienen los personajes de actuar ante ciertas condiciones adversas
establecidas en los designios de los ordculos. Como plantea Godoy Contreras (2016: 175),
en Edipo Rey existe una verdad que irrumpe violenta, y que muestra que el pathei mathos —
aprender por medio del dolor— es un aspecto basico de la naturaleza humana, a partir de lo
cual es posible encontrar la verdad y liberar la culpas que atormentan al protagonista. En
este sentido, Edipo como héroe tragico expresa la doble acepcion de la aletheia como una

verdad que es a la vez rememoracién y des-ocultamiento.

En el capitulo XIIl de la Poética Aristoteles propone una técnica de estructuracion
de la tragedia afin de permitir que el héroe tragico ceda el protagonismo del relato y con
ello emerja la perfeccion de la accion tragica. Se plantea desarrollar la historia de tal
manera que el protagonista que genere simpatia natural con el auditorio, de forma que se
adhiera a €l y lo que le acontece. Como plantea Aspe Armella (2010: 18), esto no implica
una identificacion psicologica con el individuo, sino lograr que el espectador se horrorice y
compadezca con el héroe ante aquellos sucesos dignos de compasion, o sea, ante la trama y
accion enteras. Para esto, Aristoteles plantea que el cambio de fortuna del protagonista que
define la trama no debe ser desde la miseria hacia la felicidad, sino seguir un camino
inverso desde la felicidad hacia la desdicha, y que “el motivo de transformacion no ha de
residir en ninguna depravacion, sino en algn gran error de su parte, mas el hombre mismo
ha de ser tal como lo hemos descrito, o mejor, no peor que tal ejemplo” (Aristoteles 1453a

15).

Sobre esto, Diaz Tejera (1994) ofrece algunos apuntes sobre el caracter tragico del

acto heroico de Edipo, situando la relacion dialéctica entre apariencia y realidad. Por un
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lado, nos recuerda que cuando Edipo mata a Layo, su padre es el rey Pélibo de Corinto, y
cuando se casa con Yocasta su madre es Mérope. En una primera lectura él no seria victima
de la ignorancia, pues Edipo actla a partir de estas certezas. Sin embargo, este
conocimiento de si que lo hace tomar posicién y decidir frente a cada situacion planteada
por el designio, primero del oraculo y luego de las leyes del hombre, se constituyen en base
a una realidad existencial que no es auténtica. Su verdad como personaje no es la verdad

que organiza y da sentido al mundo que habita:

“Edipo no es culpable pero si su realidad existencial por ser contradictoria e inarmoénica. Por ser una
realidad fallida. Una realidad rota. Es culpable su existencia, no Edipo. Edipo es culpable por haber

nacido” (Diaz Tejera, 1994: 47).

Sobre esto podemos sefialar que lo que define el caracter de héroe tragico de Edipo
es que no es ni victima ni culpable, sino agente dinamico que debe decidir en funcion de las
condiciones ante las cuales se ve expuesto. Si bien su verdad individual no es la verdad
define el sentido del universo donde habita, si es un elemento dinamizador que permite
constituirla y modificarla. En este sentido opera la lectura llevada a cabo por Nietzsche
(2002) en EI Nacimiento de la Tragedia, donde Edipo es sefialado como el mas doliente de
todos los héroes. Desde la lectura nietzscheana, Edipo muestra la inocencia del héroe que
actla enfrentandose con el mundo y que, por el hecho mismo de su accion, impulsa el

devenir forzando el movimiento y el cambio dentro del universo (Palop Jonqueres, 1978).

Como hemos sefialado, esta caracterizacion de Edipo como héroe tragico permite

comprender cdmo la estructura y los incidentes del relato definen el horizonte de accién de
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los personajes involucrados en una tragedia clasica. La importancia de los ordculos y los
designios en la obra de Sdfocles puede considerarse un modelo de como se organiza el
relato a partir de una estrategia de develamiento de verdades, anunciadas a la vez a los

personajes y a los espectadores. Retomando las palabras del Estagirita:

“(...) la fabula debe ser pues tan bien ordenada, que adn sin ver lo que acontece, quien sélo oye el

relato ha de sentirse lleno de horror y piedad ante los incidentes, que es por cierto el efecto que el

simple recitado de la historia de Edipo produce en el oyente” (Aristoteles 1453b 5).
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2. Semidtica y formalizacion

2.1. Antecedentes

Robert Stam (1992) plantea en su libro “Nuevos conceptos de la teoria del cine”
que los origenes de la semiética se encuentran en la tradicion filosofica occidental de la
especulacion concerniente al lenguaje y la relacion entre las palabras y las cosas. Los
primeros antecedentes los podemos encontrar en el cuestionamiento que hicieron los
filosofos presocraticos respecto de la motivacion de los signos. Demdcrito sostenia que los
nombres y las palabras eran puramente convencionales, es decir arbitrarios. En cambio
Heraclito sostenia que los nombres y los signos mantenian una conexion natural con el
habla, es decir motivada. Stam sefiala que el primer antecedente extenso sobre cuestiones
lingiiisticas lo encontramos en el dialogo de Platon “Cratylus” donde se discute acerca de la
correccion inherente de los nombres, Hermdgenes sostiene que ningin nombre pertenece
por naturaleza a ninguna cosa en particular, sino solo por habito y costumbre. En su
“Tratado sobre la interpretacion”, Aristoteles define las palabras como “sonidos
significantes”, sostiene que las palabras habladas son “simbolos o signos de afecciones o
impresiones del alma” y que “las palabras escritas son los signos de palabras habladas”.
Aristoteles concibe los lenguajes particulares esencialmente como nomenclaturas, conjunto
de nombres mediante los cuales sus hablantes identifican personas diferentes, lugares,

animales, cualidades, etc.

Stam nos recuerda gque durante la edad media, sin duda el mayor referente fue San

Agustin, quien en su “De Magistro” concibe los signos lingliisticos solo como un tipo de

21



una categoria mas amplia que incluiria insignias, gestos, signos ostensivos. Por su parte, el
filosofo estoico Sextus Empiricus distinguié tres aspectos del signo: el significado, el
significante y el referente. Guillermo de Ockham (1285-1349), cuestiono si las palabras
significaban conceptos o cosas y propone una clasificacion dual de signos en

“manifestativos” y “supositivos”.

En su “Ensayo sobre el entendimiento humano” (1690) el filosofo moderno John
Locke habla de la “semiotike” como la doctrina de 10s signos y estudia la naturaleza de los
signos que el hombre utiliza ya sea para comprender las cosas 0 para comunicarse. Se
inclina a favor de la arbitrariedad del signo, y sostiene que las palabras son signos de ideas,
desecha la idea de una conexion natural, y propone una imposicion voluntaria y arbitraria
de una palabra para designar una idea. El filosofo francés Etienne, de Condillac (1715-
1780), defiende en cambio “la analogia natural” como el principio de los signos. El filésofo
aleman Gottfried Wilhelm Leibnoz (1646-1716) propuso un sistema universal de signos,
estudiando la sintaxis de la estructura del signo, basado en los resultados del trabajo del

filosofo ingles Francis Bacon.

Respecto de la semidtica contemporanea, Robert Stam sostiene que “antes del
periodo contemporaneo, las especulaciones linguisticas se incluian meramente en corrientes
filos6ficas mas amplias, mientras que la semiotica contemporanea supuso la inauguracion
de una nueva y comprehensiva disciplina basada en métodos linguisticos”. Sostiene que “la
semiotica debe ser vista como sintomatica, no solo de la general conciencia sobre el
lenguaje del pensamiento contemporaneo, sino también de su inclinacion hacia una

autoconciencia metodoldgica, de su tendencia a exigir un estudio critico de sus propios
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términos y procedimientos”. “Cuando el lenguaje habla de si mismo, como en el caso de la
lingiiistica, estamos tratando de un metalenguaje”. El término metalingiistica fue
introducido por los légicos de la escuela de Viena, y ha sido utilizado para referirse a la

relacion general del sistema linglistico con otros sistemas de signos dentro de una cultura.

2.2. El signo como problema moderno

Uno de los fundadores de la semidtica fue el filésofo pragmatico americano
Charles Sanders Pierce (1839-1914), su obra fue reunida y publicada péstumamente entre
1931 y 1935 con el titulo de Collected Papers. En esta obra el autor sostiene que “la
palabra o signo que el hombre usa es el hombre mismo (...) Asi mi lenguaje es la suma
total de mi mismo” (1931: 189). A partir de esto, el autor define signo como algo que

representa para alguien algo en algun sentido o capacidad.

Pierce hace una clasificacion tripartita de los tipos de signos al alcance de la
conciencia humana, “en iconos, indices y simbolos. Pierce define signo iconico como aquel
signo determinado por su objeto dindmico en virtud de su propia naturaleza interna,
representando sus objetos por medio de la similitud o el parecido. Sobre esto hace notar que
la relacion entre el signo y los interpretantes es fundamentalmente de parecido, como en el

caso de los retratos, diagramas, estatuas, y a nivel auratico, las palabras onomatopéyicas.

Pierce define signo indice como un signo determinado por su objeto dinamico en
virtud de estar en relacién real con él. Un signo indice implica un nexo causal existencial

entre signo e interpretante, como en el caso de una veleta, un barémetro, o el humo cuando
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significa la presencia de fuego”. Por su parte, para Pierce el signo simbolico implica un
nexo completamente convencional entre signo e interpretante como en el caso de la

mayoria de las palabras que forman parte de las “lenguas naturales”.

Los signos linglisticos, por tanto, son simbolos en la medida en la que representan
objetos solo por convencion lingiistica. Sobre esto, es interesante considerar que el
linglista suizo Ferdinand de Saussure (1857-1913) es considerado el fundador de la ciencia

de la semiologia. En su obra titulada “Curso de lingiiistica general” define semiologia:

“Como una ciencia que estudia la vida de los signos en el seno de una sociedad (...); seria una parte
de la psicologia social y consecuentemente de la psicologia general: yo la llamaré semiologia (del
griego semeion “signo”). La semiologia mostrara qué es lo que constituye signos, qué leyes los
gobiernan. Ya que tal ciencia no existe todavia, nadie puede decir lo que serd, pero tiene derecho a

existir, a ocupar un lugar ya delimitado de antemano. (Saussure, 1966: 16)

Saussure definid signo a partir de una doble existencia caracterizada por la union de
una forma que significa, el significante, y una idea significada, el significado. El signo
vendria siendo el hecho central del lenguaje, y la oposicion primordial entre significante y

significado, constituiria el principio fundamental de la linglistica estructural.

El significante es la sefial practica, material, aclstica o visual que produce un
concepto mental, el significado, es el aspecto perceptivo del signo. El significado es la
representacion mental ausente evocada por el significante. La significacion es la relacion
entre significante y significado, y esta relacion es arbitraria tanto en el sentido de que los

signos individuales no muestran un nexo intrinseco entre significante y significado,
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también en el sentido de que cada lengua, para crear sentido, divide arbitrariamente la

continuidad entre sonido y sentido.

El signo por tanto es social e institucional, existe pragmaticamente solo para un
grupo bien definido de usuarios, para los que los signos entran en un sistema diferencial
Ilamado lengua. Saussure propone que los signos entran en dos tipos fundamentales de
relacion: paradigmatica y sintagmatica en las que entran con otros signos linguisticos en el
mismo sistema de lenguaje. El paradigma consiste en un grupo de unidades virtual o
vertical que tienen en comun el hecho de mantener relaciones de similitud y contraste
(comparabilidad), y que pueden elegirse para combinarse con otras unidades. El sintagma y
las relaciones sintagmaticas tienen que ver con las caracteristicas secuenciales del habla, su
disposicion horizontal en wuna totalidad significante ordenada. Las relaciones

paradigmaticas suponen elegir, mientras que las sintagmaticas combinar.

2.3. Formalismo

Siguiendo a Stam (1992), respecto al origen de la semidtica contemporanea
podemos destacar el movimiento surgido desde 1915 hasta 1930 llamado ‘““formalismo
ruso”, encabezado por Roman Jacobson y Victor Shklovsky, quienes rechazaban las
aproximaciones criticas, eclécticas y belletristicas en cuanto a los estudios literarios, y se
inclinaban en cambio por una aproximacién cientifica preocupada por las propiedades

“inmanentes” de la literatura, de sus estructuras y sistemas, consideradas como

independientes de otros ordenes de la cultura y la sociedad.
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Los formalistas rusos emplearon el término “literaturidad”, aquello que hace de un
texto dado un trabajo literario, y que influye en la forma de un texto, de sus cualidades
estilisticas y sus convenciones, en resumen; en su capacidad de meditar sobre las
caracteristicas de su forma. El escritor Victor Shklovsky, en su ensayo “El arte como
técnica” (1916) sostiene que no son las “imagenes” lo que es crucial en poesia, sino mas
bien, los “mecanismos” utilizados para la disposicion y el procesamiento del material
verbal. Shklovsky sostiene que la funcion esencial del arte poético es devolvernos
bruscamente a la conciencia mediante la subversion de la percepcion rutinaria, con la

creacion de formas dificiles.

Shklovsky propone el término “extrafiamiento” o “desfamialiarizacion” para
demostrar que el arte eleva la percepcion humana vy dificulta las respuestas automatizadas,
esto se conseguiria mediante la utilizacion de mecanismos formales no motivados basados
en desviaciones de las normas del estilo y el lenguaje establecido. Los formalistas
consideraban que el habla poética implicaba un uso especial de la lengua que consigue
distintividad al desviarse y distorsionar la lengua “practica” y acentuaba la desviacion de
las normas estéticas y técnicas. Por tanto, podriamos inferir que la estética de los

formalistas era “anti gramatical” y “anti normativa”, y a favor de las vanguardias.

Como nos recuerda Stam (1992), los formalistas rusos fueron los primeros en
explorar la analogia entre cine y lenguaje en la antologia “Poética Kino” (1927), donde
acentlan un uso poético del cine analogo al uso literario del lenguaje. Los formalistas
llegaron a ver los textos artisticos como sistemas dinamicos en los que los momentos

textuales estan caracterizados por una dominante, es decir, el proceso por el cual un
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elemento, por ejemplo el ritmo, o la trama, o el carécter, vienen a dominar un texto artistico
0 un sistema. A partir de esto, Jacobson lo define como el componente central de una obra
de arte: domina, determina y transforma el resto delos componentes. Es el dominante el que

garantiza la integridad de la estructura.

En oposicion al método formalista, surge durante su Ultima etapa la llamada
“Escuela de Bakhtin” o “Circulo de Bakhtin” quienes critican los planteamientos de la
linguistica estructural de Saussure y del formalismo ruso, asi como de su influencia
indirecta en la semiotica del cine a través de sus traductores y “defensores” en la década de
los sesenta como Julia Kristeva y Tzvetan Todorov. Como sefiala Stam (1992), en “El
método formal de la teoria literaria” de 1928 —coescrito con Medvedev—, Bakthin desarrolla
una critica profunda de las premisas fundamentales de la primera fase del formalismo ruso,
sin embargo “la poética socioldogica de Bakthin” y la poética formalista comparten
caracteristicas comunes. Ambas rechazan ingenuamente las visiones realistas o

referenciales del arte.

Como plantea Stam (1992), el razonamiento de Bakthin implica que una estructura
literaria no refleja la realidad sino “los reflejos y refracciones de otras esferas ideologicas”.
Ambas escuelas rechazan una concepcion romantica del arte como expresion de la vision
del artista. Ambas consideran la “literariedad”, no como heredera de los textos por si
misma, sino como una relacién diferencial entre textos, a lo que los formalistas Ilaman

desfamialiarizacion, Bakthin denomina dialogismo.
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En “El marxismo y la filosofia del lenguaje” (1929), Bakhtin desafia radicalmente
las dicotomias fundacionales de Saussure de diacrénico/sincronico y langue/parole, pone el
énfasis sobre lo diacronico y reduce el sistema de lengua a un modelo abstracto, acentda en
su lugar la parole, el habla tal y como es vivida y compartida por los seres humanos en la
interaccion social. Bakhtin sostiene que Saussure proviene de una tradicion de reflexién
sobre la lengua que etiqueta como “objetivismo abstracto” una visidon de la lengua que
reduce sus heterogeneidades constantemente cambiantes a un sistema estable de formas

normativas.

Bakhtin propone en cambio el concepto de “translingiiistica”, una teoria sobre el
papel de los signos en la vida y pensamiento humano. Sostiene que la estabilidad del signo
es una mistificacion anticipada por el “objetivismo abstracto”, ya que la multiplicidad del
significado es la caracteristica constitutiva de la lengua. Para Bakthin un dinamismo social
e historicamente generado anima al signo.

La estabilidad del signo seria una ficcion ya que:

“El factor constitutivo de la forma lingiiistica, al igual que para el signo, no es en absoluto su propia

identidad como una sefial sino su variabilidad especifica...” (Volosinov, 1973: 69).

El signo seria un objeto de lucha, como clases en conflicto, grupos y discursos se
esfuerzan para apropiarse de €l y empaparlo con sus propios significados, de donde
proviene lo que Bakthin llama su “multiacentualidad”, es decir la capacidad del signo para
extraer tonos sociales variables y “valoraciones” en la medida en que se desarrolla dentro

de condiciones sociales e historicas especificas.
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2.4. Estructuralismo

Las nueve tesis formuladas por Tynianov y Jakobson en “Problemas del estudio de
la literatura y de la lengua” (1928) resumen la ultima fase del formalismo ruso, y a la vez
contienen las primeras ideas del “Estructuralismo de Praga”, también llamada “Escuela de
Praga” o “Circulo linguistico de Praga”. Como nos recuerda Robert Stam (1992), ellos
hacen una revalorizacion del formalismo ruso. Aunque la mayoria de sus miembros eran

linglistas, consideraban la semiotica del arte como central para su proyecto.

Jean Mukarovsky describio el arte como un “signo autonomo”, autorreferencial, es
decir como un discurso pleno de sentido que no necesitaba denotar objetos o situaciones
reales, se aleja del esteticismo de los formalistas insistiendo que el arte es autonomo y
comunicativo. En su articulo “El arte como hecho semiético” defiende que “es el contexto
total de los asi llamados fendmenos sociales, por ejemplo, filosofia, politica, religion y
economia, lo que constituye la realidad que el arte debe representar” (Mukarovsky, en

Matejkay Titunik, 1976).

Por otro lado, también bajo el alero del estructuralismo de Praga, Trubetskoy y
Jacobson proponen una revolucion fonoldgica al distinguir “fonética”, el estudio de los
sonidos del habla real, y “fonologia”, la investigacion de esos aspectos del sonido que
funcionan de manera diferencial para producir significado. Jacobson propone que en la base

de las variedades de sonidos en las lenguas naturales existe un juego de oposiciones
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fonoldgicas binarias, “rasgos distintivos” (nasalizacion, vibracion de las cuerdas vocales,
etc.). Jacobson clasifica estas oposiciones distintivas presentes en todas las lenguas del
mundo dentro de una serie de doce oposiciones. Esta metodologia permite a los linguistas
reducir la heterogeneidad del continuum de los sonidos del habla hasta una red manejable

de caracteristicas agrupadas binariamente.

Robert Stam (1992) nos recuerda que Jacobson se preocup6 de la especificidad del
lenguaje poético. Para ello propone un “paradigma comunicativo” con seis partes que
permite en un anélisis diferenciar cada uno de los énfasis de los diferentes usos del
lenguaje, aislando la funcion poética de las otras funciones méas prosaicas de la lengua.
Distingue seis componentes en un acto del habla: emisor, receptor, mensaje, codigo,
contacto y contexto, todo mensaje implica un emisor/destinador (fuente originaria del
mensaje) y un receptor/destinatario (a quien el mensaje esta dirigido), el mensaje es la
expresion enviada y recibida. EI emisor y el receptor deben compartir un codigo, calculo
que determina y pone en relacion mensajes individuales, y que se mantiene constante a
través de una diversidad de practicas y mensajes. EI mensaje se puede intercambiar solo si
hay un contacto que puede ser desde el sentido de un intercambio verbal original cara a cara
hasta formas de comunicacion mas indirectas, puede ser entendido como canal de
comunicacion. Por ultimo, el contexto, o los sistemas ambientales de referencia invocados
en cualquier tipo de comunicacién para asegurarse que el mensaje es entendido. En
resumen: el emisor y el receptor tienen un codigo comun, y pueden enviar un mensaje a
través de un canal entre ellos, acerca del contexto o del mundo. Unidos, este conjunto de

elementos produce el significado.
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El modelo para estos seis aspectos del mensaje se disefia de la misma forma al
paradigma comunicativo detallado. La funcion emotiva corresponde a la posicion del
emisor, la relacion existencial del emisor con la expresion pone de manifiesto una actitud
hacia lo dicho que se origina en el emisor, que no pertenece ni al codigo ni al contexto, ni a
cualquier otra de las funciones. La funciéon conativa se refiere a la parte del mensaje
orientada al receptor, como en las 6rdenes o prohibiciones. La funcién fatica, corresponde
al contacto o canal, estd especificamente dirigida a establecer una conexion inicial y
asegurar una recepcion continua y atenta. La funcién referencial se refiere al contexto. La
funcion poética se centra en el mensaje por si mismo; el arte se definiria asi por su propia

autorreferencialidad.

Jacobson sostiene que la funcién poética es la funcion dominante del arte verbal,
destacando la palpabilidad autorreferencial de los signos y concentrandose en la textura del
mensaje, proyectando términos paradigmaticos sobre el eje sintagmatico. Propone que los
modelos verbales y sintacticos de la lengua poética concentran su atencion en el
funcionamiento mismo del lenguaje, mas que en la referencia o el contexto, y destaca lo
que denomina “funcidon metalingiiistica”, es decir el habla que se centra en el codigo, la

capacidad del lenguaje de reflexionar sobre si mismo y describir sus propias operaciones.

Este esquema puede ser aplicado como clasificador de aproximaciones
metodoldgicas en el discurso artistico. Las aproximaciones realistas enfatizan el contexto,

por tanto la funcion referencial del arte. La teoria semidtica, enfatiza el codigo, por
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consiguiente la funcion metalinglistica del arte. Las aproximaciones romanticas
enfatizarian el papel del emisor, por consiguiente la funcion emotiva del arte. El analisis
textual enfatiza el mensaje, y con esto la funcion poética, asi como la factica del discurso
artistico. El formalismo enfatiza el mensaje, por consiguiente la funcion poética del arte. La
teoria del espectador en el texto, la teoria de la recepcion y algunas aproximaciones
psicoanaliticas, priorizan al receptor, por tanto la funcién conativa del arte, descrita por

Jacobson.

El estructuralismo linglistico propuesto por Saussure fue secundado por otros
estructuralismos, que en su mayoria se basaron en las dicotomias generales de los estudios
de Saussure, como sincronia-diacronia, langue-parole. Jean Piaget define estructuralismo
como un método de investigacion basado en los tres principios: totalidad, transformacion y
autorregulacion (Piaget, 1970: 5). Por su parte, Roland Barthes lo define como “un modo
de andlisis de los artefactos culturales que tiene su origen en los métodos de la lingiistica

contemporanea” (Barthes, 1967: 897).

Dreyfus y Rabinow (1982) distinguen entre estructuralismo holistico, estructuras
relacionantes —determinadas deductivamente, las cuales exceden las inmediateces
empiricas—, y el estructuralismo atomistico —estructuras relacionantes determinadas por
generalizacion inductiva—. Saussure propone que el lenguaje no es nada mas que series de
diferencias fonéticas combinadas con series de diferencias conceptuales. Los conceptos, por

tanto, son puramente diferenciales, definidos no por su contenido positivo, sino mas bien
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por su relacion con otros términos del sistema: “su caracteristica mas precisa esta en ser lo

que los otros no son” (Saussure, 1966: 117-118).

Levi Strauss funda el estructuralismo como movimiento, llevandolo al campo de la
antropologia, considera las relaciones de parentesco como un lenguaje, y lleva los andlisis
aplicados por Jacobson y Trubetskoy a cuestiones de fonologia. Segun Robert Stam
(1992), Levi Strauss tendria el mérito de llevar todos los fendmenos y estructuras sociales,

artisticas y mentales a la l6gica de la linguistica estructural fundada por Saussure.

En su obra Antropologia estructural, Levi Strauss (1967) propone que las
verdaderas unidades constituyentes de un mito, no son los elementos implicados aislados
sino mas bien “haces de relaciones” completos, no tienen un significado fijado en si mismo,
sino que solo adquieren significado en relacion con otros elementos. Un mito en particular
solo puede ser comprehendido, en relacién a un amplio sistema de otros mitos, practicas
sociales y codigos culturales, solo se pueden comprender por oposiciones estructurales.
Levi Strauss propone que la funcién ultima de un mito es representar la resolucion aparente

de un conflicto social.

Vladimir Propp analiza en su obra “Morfologia de un cuento” (1929) la estructura
genérica del cuento fantastico ruso, separando los elementos constantes y los variables
presentes en ellos. A partir de esto, muestra que todos tienen caracteristicas estructurales

idénticas, lo que le permite elaborar una tabla de 31 funciones invariables y repetitivas en el
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mismo orden, que en el caso de los personajes podian reducirse a seis dramatis personae.
Crea entonces un principio de sistematicidad y regularidad en lo que se veia como un
ensamblaje heterogéneo de relatos sin conexidn. Este trabajo seria el primer antecedente

para posteriores estudios en narratologia.

Levi Strauss y Algirdas Julius Greimas sostienen en su modelo de estructura
narrativa que los relatos estan estructurados de la misma forma que el signo lingiistico, y
que las unidades elementales de los relatos no eran referenciales, y por lo tanto,
comparables a los fonemas; ninguna conexion necesaria unia el significado aparente y el
sentido real. En segundo lugar sostenian, que el sentido de las unidades elementales de la
narracion se podia descubrir en sus modelos de oposicién, que formaban un nucleo
semantico invisible, que servia como base del texto visible y proporcionaba a la narrativa
su significacion esencial. Los mitos por ejemplo se veian como “sistemas de diferencias™ o
“conjuntos de relaciones”, que solo podian ser interpretados en términos de paradigmas

culturales mas amplios.

2.5. Critica cinematogréafica y postestructuralismo

En la década de los sesenta y principios de los setenta la semidtica se expande a
diversos fendmenos culturales para su desarrollo. La semidtica del cine surge a principios
de los afios sesenta con una orientacion claramente estructuralista y buscando siempre un
enfoque cientificista que fue gradualmente mermando debido a la atraccion de otros
modelos metodoldgicos y desarrollos politicos como los ocurridos en Francia a partir de

34



mayo del afio sesenta y ocho. Su orientacion politica de izquierda se puede apreciar en el
trabajo realizado por la revista de cine Cahiers du Cinema y la revista marxista de cine

Cinétique.

Personaje principal en toda esta corriente es el marxista estructuralista Louis
Althusser y su teoria sobre la ideologia, pensada como “una representacion de la relacion
imaginaria de los individuos con las condiciones reales de su existencia” (Althusser, 1971:
52). El pensador francés plantea que la ideologia tiene una existencia material, y que se
despliega a traves de aparatos de estado que establecen un proceso de sujecion de los
individuos a través de su interpelacion, constituyéndolos como interlocutores de discurso

que les da una posicion en la sociedad y una perspectiva sobre ésta.

La teoria cinematografica desarrollada en Francia durante los afios sesenta, en la
década siguiente fue revisada en Inglaterra, principalmente por la revista Screen. Unos afos
mas tarde en los Estados Unidos se desarrollaron programas de estudios cinematograficos
fuertemente influenciados por la teoria del cine francesa de los afios sesenta, que como ya
se menciono tenia una inclinacion politica izquierdista, que criticaba el caracter atemporal y

ahistorico del estructuralismo y preferia en cambio lo espacial y lo sincrénico.

En cuanto a las orientaciones politicas de la semibtica, se diferencia claramente una
postura centrista y una izquierdista. Esta Gltima buscaba desmitificar la representacion
cinematogréafica entendiéndola como un sistema de signos socialmente formados y
desarrollé un trabajo de desnaturalizacion, analizando minuciosamente las producciones

artisticas y sociales, distinguiendo cddigos sociales e ideoldgicos en ellas. Ademas,
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cuestiona las nociones convencionales de historia, sociedad, significacion y subjetividad

humana de la critica filmica tradicional.

A mediados de la década de los setenta, la discusion semidtica se vio influenciada
por el psicoanalisis y nociones como scopophilia y voyeurismo, el interés ya no era la
relacion entre lo filmico, la imagen y la realidad, sino en el aparato cinematogréfico en si
mismo, en el sentido del espectador como sujeto deseante del que la institucién cinematica
depende, al estudiar los efectos del cine sobre el espectador se destaca la dimension

metapsicoldgica del cine, de sus maneras de activar y regular el deseo espectatorial.

A finales de los afios sesenta surge el movimiento postestructuralista que desplaza el
interés del significado al significante, de lo espacial a lo temporal, de la expresion al
enunciado, de la estructura a la “estructuracion”, y que desconfia de cualquier teoria
totalizadora, manteniendo un escepticismo radical frente a la posibilidad de un
metalenguaje. Jacques Derrida (1930-2004), principal referente del movimiento, sostenia
que los metalenguajes no pueden oponerse a los poderes de la diseminacion linglistica y
textual, al proceso de deslizamiento semantico mediante el cual los signos se mueven
incesantemente hacia afuera, al interior de nuevos contextos de significacion, resistiendose
a la clausula mediante un proceso de continua reescritura, perdiendo, por tanto, su
estabilidad como nombres “propios” para convertirse en simples términos significantes en

el interior de una proliferacidn en espiral de referencias alusivas de texto a texto.

El postestructuralismo supone una critica de los conceptos del signo estable, del

sujeto unificado, de la identidad y de la verdad. En cuanto a los estudios filmicos, el
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poststructuralismo no tuvo mayor relevancia mas que para las revistas francesas marxistas
Cahiers du Cinéma y Cinétique, quienes utilizan la nocioén de deconstruccion de Derrida
para mostrar las bases ideoldgicas subliminales del aparato cinematico y del cine

dominante.
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3. Ejes de operacionalizacion analitica

3.1. Sistema textual

En su obra “Lenguaje y cine” (1973), Cristian Metz (1931-1993) desarrolla la
nocion de sistema textual: la organizacion que subyace a un texto filmico considerado
como una totalidad singular. Metz sostiene que todo film posee una estructura Unica, una
red de significado alrededor de la cual se agrupa, una configuracion derivada de las
multiples elecciones realizadas de los multiples cddigos disponibles para el realizador. El
sistema textual no influye en el texto; es construido por el analista, cuya tarea es opuesta a
la del tedrico. Si el lenguaje cinematico es el objeto de la teoria cine-semioldgica,
considerando el texto como objeto del andlisis filmo-linglistico, la cine-semiologia se

definiria entonces como el estudio del texto cinematografico como sistema significativo:

“El sistema del texto es el proceso que desplaza codigos, deformando cada uno de ellos por la
presencia de los otros, contaminando unos por medio de otros, mientras que reemplaza uno por otro,
y finalmente como un resultado temporalmente “detenido” de este desplazamiento general, sitla cada
cddigo en una posicion particular en referencia a la estructura general, un desplazamiento que asi
termina en un posicionamiento que esta en si mismo destinado a ser desplazado por otro texto”.

(Metz, 1974: 103)

Stephen Heath critica ciertos aspectos del trabajo de Metz. Desde una perpectiva
lacaniana-kristeviana, desplaza la atencion del texto como una interrelacion de codigos, a
una vision del texto como “proceso” y “operacion”. Heath redefine los cOdigos de una
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forma méas vaga como ‘“sistemas de constricciones” o “sistemas de posibilidades”, que

tienen relaciones sintagmaticas y paradigmaticas.

Para Heath los sistemas construidos por el analista siempre seran inadecuados,
siempre dejaran vaguedades, y produciran “desechos”. El autor utiliza el termino lacaniano
“exceso” para referirse a las manifestaciones del imaginario dentro de lo simbdlico que
sefialan la pluralidad del sujeto, o mas ampliamente a todos los aspectos del texto no
contenidos por sus fuerzas unificadoras. Heath distingue entre homogeneidad, fuerzas

unificadoras del texto y heterogeneidad, las fuerzas que fragmentan la unidad.

3.2. Analisis textual

Los primeros antecedentes historicos del analisis textual se encuentran en la
filologia, la hermenéutica y en la exégesis biblica, en el método francés de lectura atenta, y
en el analisis inmanente de la nueva critica. Luego de la publicacidon de Lenguaje y cine de
Metz, surgen numerosos analisis textuales de peliculas, los cuales investigaron las
configuraciones formales de los films a través de la creacidén de nuevos sistemas textuales,

generalmente se aislaban algunos codigos para seguir sus interrelaciones a lo largo del film.

La mayoria de estos analisis, pertenecian en un sentido general a la corriente
semiotica, pero no todos ellos se basaban en los preceptos de Metz. Mientras algunos

analistas buscaban la construccién del sistema en un Unico texto, otros analizaban peliculas

39



especificas como instancias de un codigo general que informan la préctica cinemética. Se
pueden destacar los analisis de Marie-Clarie Ropars-Wuilleumier de peliculas como “India
Song” (1975) de Marguerite Duras, y “Octubre” (1927) de Sergei Eisenstein, los cuales
resumian percepciones semidticas con un proyecto mas personal inspirado en la
gramatologia derridiana referida a la escritura filmica. El andlisis textual de Peter Wollen —
por ejemplo de la pelicula “Con la muerte en los talones” (1959) de Alfred Hitchcock— se
inspird en los métodos narratoldgicos de Propp. Por otro lado desde el campo de la historia
Pierre Sorlin realiza analisis textuales que forman parte de un proyecto socioldgico

inspirado en los estudios de Pierre Bourdieu y Jean Claude Passeron.

La relacion entre semidtica y analisis textual demuestra que el método semidtico
comparado con la critica cinematografica precedente goza de una gran sensibilidad para
los elementos formales especificamente cinematicos opuestos a elementos de trama y
personajes. La mayoria de los andlisis textuales eran metodolégicamente autoconscientes,
situandose de inmediato sobre la pelicula y sobre su propia metodologia. De esta forma

cada analisis podia ser un referente metodologico para nuevos analisis.

Ademas, los analisis textuales tienden a una aproximacion radicalmente diferente al
estudio de la pelicula, abstrayéndose de las condiciones regresivas impuestas por la forma
convencional de acudir al cine. A partir de esto, se inclinaron por la creacion de un nuevo
vocabulario tomado de la linglistica estructural, la semidtica literaria, la narratologia y el

psicoanalisis
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3.3. Puntuacion filmica

La puntuacion filmica se refiere a aquellos efectos demarcativos utilizados de forma
simultanea para separar y conectar segmentos filmicos, tales como los fundidos, ya sea de
apertura o cierre, los fundidos encadenados, el iris de apertura y cierre, o los simples cortes.
Christian Metz en “Puntuacion y demarcacién en el filme diegético” (Metz 1971), aborda el
tema desde una perspectiva semidtica del cine, y rechaza la idea de que estos mecanismos
sean analogos a la puntuacion en el lenguaje escrito, ya que su estructura es muy diferente a

la de las lenguas naturales e implica unidades de distinta naturaleza, tamafio y alcance.

Metz propone para la puntuacion en el cine el término “macropuntuacion” ya que
ésta actuaria entre sintagmas completos, por sobre la relacion de los planos, (unidades
minimas de la cadena sintagmatica del codigo del montaje), serian mecanismos
demarcativos articuladores de grandes segmentos formadores de la diégesis
cinematografica. No son signos analogicos, pero el espectador los acepta como si formaran
parte del universo diegético. Podemos diferenciar, por ejemplo, aquellos que conectan solo
dos planos individuales, y otros que articulan segmentos enteros, se puede también
prescindir de ellos mediante un simple corte, que evita todos los marcadores de transicién

de un segmento a otro.

También es posible diferenciar algunos efectos dpticos que no funcionan como

macropuntuacion. Algunos fundidos encadenados, por ejemplo, funcionan como
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denotacion de acciones repetidas, o también pueden denotar estados semi-oniricos, o
simplemente imitacion de movimiento. Metz propone que hay funciones de puntuacion de
ciertos significantes cinematicos, que en si mismo no tienen significados intrinsecos aparte
de aquellos que le son dados por un texto especifico. Cuando el fundido encadenado separa
dos segmentos, funciona como un mecanismo de puntuacién; cuando se desliza sobre
distintos momentos dentro de un segmento mas largo, evocando duracion, funciona de

modo diferente.

Los mecanismos de puntuacion no conllevan un significado intrinseco, pero
podemos evidenciar algunas tendencias connotativas en su significacion. El encadenado
tiende a enfatizar la transicion, y nos mueve en tiempo y espacio. El fundido de cierre
enfatiza la separacion y nos da tiempo para la contemplacién. Por ultimo, los iris de
apertura y cierre pueden ser utilizados de manera practica para aislar una porcion especifica
del encuadre o como equivalentes de los fundidos de apertura y cierre, o también como un

efecto estilistico arcaico.
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4. “Edipo Rey” de Pasolini y la poética del cine

4.1. Pasolini y el cine de poesia: la semiodtica como problema practico

En la edicion de 1965 del Festival de Pesaro, Pier Paolo Pasolini realiza una
intervencion titulada ‘Cine de Poesia’, en que se pregunta respecto a la dimensién creativa
del cine a partir del proceso de creacion de un lenguaje propio. El problema central para el
cineasta y pensador italiano es la caracterizacion del proceso emergente de formalizacién
de un sistema de signos basado en la introduccion de procesos de experimentacion
cinematogréafica. Para esto, desde el inicio su intervencion declara la importancia de la

semidtica en la comprension del cine como lengua expresiva diferenciada.

Pasolini (1970) plantea que la discusion semidtica permite reconocer junto a los
sistemas de signos linguisticos otros sistemas semidticos, identificando la existencia de
sistemas de signos mimicos. Es interesante la diferencia que establece entre las
condiciones semiéticas que operan el escritor y el cineasta. Para el primero, la utilizacion
de lo que el italiano llama len-signo implica trabajar sobre la lengua como sistema
linglistico instrumental y como tradicion cultural, operando a través de la reelaboracion del
significado del signo, a la manera de un diccionario al cual él puede echar mano como
materia prima para sus obras. En cambio, para el cineasta no existe un diccionario de las
imagenes. Sin embargo, esto se abre como una posibilidad para el trabajador del cine, y que
define los primeros contornos de su poética, ya que no toma sus signos de un cofre, sino del
caos “donde todo cuanto existe son meras posibilidades o sombras de comunicacion

mecanica y onirica” (Pasolini, 1970: 14).
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Pasolini recurre al neologismo im-signo para definir los signos cinematogréficos,
planteando que dadas las condiciones de desarrollo del sistema de signos cinematograficos
existentes al momento de su problematizacién —mediados de la década de 1960-, el
cineasta lleva a cabo una operacion doble, a la vez poética y narrativa. Por un lado, debe
hacer posible el signo cinematogréafico que pretende utilizar en su obra, creando un nuevo
lenguaje a través del establecimiento de un diccionario de im-signos significativos, que
involucran tanto la mimica, el ambiente, el suefio y la memoria. Una vez creado este
lenguaje, el cineasta puede llevar a cabo la operacion estética a la manera que hace el

escritor, afadiendo al im-signo puramente morfoldgico la calidad expresiva individual.

Es interesante comprender la propuesta de Pasolini en el marco de una
formalizacion del lenguaje cinematografico. Pasolini (1970) declara que el autor
cinematografico no debe elaborar una tradicion estilistica secular dado que no existe una
convencion cuya contradiccion origine excesivo escandalo, de lo que derivaria un
sentimiento de caducidad del cine, dado que “sus signos gramaticales son los objetos de un
mundo cronoldégicamente exhausto en cada momento” (p. 15). Sin embargo, aunque los im-
signos no estén organizados en un diccionario y no poseen una gramatica, son parte de un
patrimonio comdn cuyas imagenes pertenecen a nuestra memoria visiva y a nuestros
suefios. El acto poético del cineasta se produce al elegir una serie de sintagmas —signos de
un lenguaje simbolico, como pueden ser cosas, pasajes 0 personas—, que poseen a la vez
una historia gramatical inventada en aquel momento — a través de la idea de la eleccion y
del montaje—, y una historia pre—gramatical larga e intensa que permite la creacion de un

sistema de signos efectivo comunicacionalmente.
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Para Pasolini, una caracteristica practica de la produccion de la obra
cinematogréfica es que las imagenes son siempre concretas, nunca abstractas, motivo por el
cual el cine seria un lenguaje artistico y no filoso6fico. Las condiciones operativas de
creacion cinematogréfica presentan una contradiccion interesante para Pasolini, que vincula
la historia del cine como medio de expresion y sus posibilidades de formalizacién como
sistema de signos. El autor nos plantea que la lengua cinematogréafica se ha formado
durante sus primeras décadas tendencialmente hacia un enfoque naturalista y objetivo. Sin
embargo, al ser los arquetipos lingtisticos de los im-signos imagenes de la memoria y del
suefio, estos presentarian una base directa de subjetividad, y por consiguiente, pertenecerian
“al mundo de la poeticidad”, de manera que “la tendencia del lenguaje cinematografico

deberia ser una tendencia expresivamente subjetivo-lirica” (Pasolini, 1970: 20).

Pasolini resuelve esta aporia llevando a cabo una operacionalizacion semiética del
problema “;Es posible en el cine una lengua de la poesia?”’, cambiandolo por la pregunta:
“(Es posible en el cine la técnica de la narracion libre indirecta?”. De esta manera conjuga
un punto comparativo concreto entre los sistemas de signos literario (len-signo) y
cinematogréafico (im-signo). Pasolini plantea que asi como los escritores muchas veces no
son conscientes del uso de la operacidn técnica precisa de la de la narracion libre indirecta,
los cineastas —muchas veces con el mas absoluto desconocimiento, o con un conocimiento
muy aproximativo— hacen uso de una forma de narracion libre indirecta. A esta operacion

cinematografica Pasolini la llama “subjetiva libre indirecta”.

Una distancia entre literatura y cine es que, cuando un escritor recrea la narracion de

un personaje, se sumerge en su psicologia pero también en su lengua. Por tanto, la
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narracion libre indirecta esta siempre diferenciada lingiisticamente respecto a la lengua de
quien escribe, ya sea por aspectos de raza, clase social o nacionalidad. Por su parte, para el
cineasta no existe una lengua institucional cinematogréfica, por lo que en cada caso el autor
debe recortar un vocabulario, e incluso alli el sistema de signos que utiliza es siempre
interdialectal e internacional, “porque los ojos son iguales en todo el mundo” (Pasolini,
1970: 27)

La caracteristica fundamental de la subjetiva libre indirecta consiste en fundarse en
una operacion de diferenciacion estilistica. Esto permitiria romper con las posibilidades
expresivas comprendidas en la tradicion convencional narrativa, instaurando en el cine una
tradicion de lengua técnica de la poesia, en que es posible la experimentacién de nuevos
sistemas de signos “hasta volver a encontrar en los medios técnicos del cine la originaria

calidad onirica, barbara, irregular, agresiva, visionaria” (Pasolini, 1970: 28).

Para plantear esto, Pasolini propone una sistematizacion analitica del uso de la
subjetiva libre indirecta en la obra de tres autores que le son contemporaneos: Antonioni,
Bertolucci y Godard. En estos es posible encontrar la construccion de una vision interior
que involucra la construccion de una lengua especial, que —como plantea Pasolini (1970) —
al ser fundamentalmente formalista, tiene en ellos simultaneamente su instrumento y su
objeto. De la obra de Antonioni Deserto rosso, el centro del problema para el director es
mirar el mundo sumergiéndose en su protagonista neurdtica, y reviviéndolo a través de su
“mirada” a través de la sustitucion en bloque de la vision del mundo de una enferma, “por
su propia vision delirante de esteticismo” (p. 31). Esto se lograria tomando un fragmento de
mundo enmarcado por el encuadre y transformado por el encuadre en un trozo de belleza

figurativa por si misma.
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En cambio, para Bertolucci en Prima della rivoluzione, la operacion consiste en la
inmovilidad del encuadre sobre un fragmento de realidad, que actla a través de la
contaminacién entre una vision del mundo neurética y la del autor, caracterizando la
produccion de un “estado de animo desorientado, incordiando, asaltado por los detalles,
atraido por atenciones coactivas” (p. 33). Finalmente, en la obra de Godard la poética es
ontolégica y se centra en el cine, respecto a lo que Pasolini advierte, que su formalismo
seria un tecnicismo poético en que “todo lo que una camara fija en movimiento es bello: es

la restitucion técnica, y por consiguiente poética, de la realidad” (p. 34).

Estos tres autores ayudan a definir la emergencia de una naciente tradicion técnico—
estilistica basada en el conjunto de estilemas cinematograficos abordados por cada uno de
estos en pos de configurar su version de una subjetiva libre indirecta, que en esos
momentos aln se encontraria asentada en normas intuitivas y pragmaticas. En tanto nuevo
elemento operativo, el empleo de la subjetiva libre indirecta en el cine de poesia sirve para
hablar indirectamente en primera persona. Su identificacion y posibilidad de formalizacion
permite caracterizar la existencia de una emergente caja de herramientas de la semiotica
cinematogréfica, definiendo un momento historico especifico en el desarrollo de cine. Para
Pasolini esto es importante pues permite entender y situar la constitucion de una lengua de
poesia del cine como indice de una reaparicion del formalismo “como produccion media y

tipica del desarrollo cultural del neocapitalismo™ (Pasolini, 1970: 40).
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4.2. Pasolini a la luz de la Poética de Aristoteles

Pier Paolo Pasolini dirigié 26 peliculas de ficcidon, nueve documentales, escribi6 seis
obras de teatro, publicd seis novelas, escribi6 ocho volumenes de poesia, publicd
numerosos ensayos Yy aparece en los créditos de mas de cincuenta guiones. En su extensa
obra cinematografica podemos encontrar en reiteradas ocasiones referencias de la tragedia
clasica griega. Sin ir mas lejos, estrena en el afo 1967 “Edipo rey”, y en 1969 la pelicula
“Medea”, films que lo vinculan directamente a la tragedia clasica Griega. Podemos
considerar estas obras con los principios establecidos por el fildsofo Aristételes en su
tratado Poética. Sobre esto, parece particularmente interesante como los tres conceptos
claves de poiesis, mimesis y catarsis, pueden ser releidos a partir de la obra cinematografica

de Pasolini.

4.2.1. Poiesis

Lo que Aristételes define como poiesis —el momento de concepcion del hecho
poético— se puede identificar en el film Edipo rey de Pasolini de 1967 a partir de la
contextualizacion de la obra cinematogréafica con la vida del cineasta italiano. Nacido en
Bolonia Italia, en el afio 1922. Hijo de un teniente del ejército italiano, perteneciente a una
noble familia, y de una maestra de educacion basica procedente de una familia de
campesinos. Pasolini comienza a escribir sus primeros poemas a la edad de seis afios, sus
primeras influencias literarias fueron la obra del poeta Arthur Rimbaud, Dostoyevsky,
Tolstoy, Shakespiare, Coleridge, y Novalis. Su primera publicacién fue a la edad de 19
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afios mientras estudiaba literatura en la Universidad de Bolonia. En el afio 1945 se une a las
filas del partido comunista italiano, del cual fue expulsado unos afios méas tarde por su

condicion de homosexual.

En el film Edipo Rey podemos apreciar claras alusiones a la vida personal del
cineasta, lo que resulta ser autorreferencial, de hecho, el actor Franco Citti quien representa
a Edipo es notablemente parecido fisicamente a Pasolini. Coincide ademés la fecha de
ambientacion de su obra con la de su vida misma, coincide también con la figura de su
padre. Es en definitiva una obra autobiogréafica, Pasolini se presenta como un héroe tragico
de la modernidad, lo que resulta sumamente poético tanto en la forma como en el fondo de

la representacion.

En la Italia de los afios sesenta que vio un auge economico sin precedentes desde la
segunda guerra mundial, para que a finales de la década, la recesion fuera una realidad que
significd una serie de dramaticos cambios sociales, econdmicos, politicos y religiosos, que
Pasolini graficé de una manera excepcional en su extensa obra. Su visidn acerca de estos
cambios sociales, podemos contextualizarla perfectamente en el film Edipo rey de 1967,
donde situa el nacimiento de Edipo en la Italia fascista de los afios veinte, como antesala de
los cambios sociales en Italia sucedidos en los posteriores cuarenta afios. De hecho,
podemos apreciar en la parte final del film al personaje Edipo transitando ciego por las

calles de Roma del afio 1967.
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4.2.2. Mimesis

Entendiendo que la mimesis define el momento mediador que efectla el pasaje del
ejercicio poético a la forma, en el film Edipo rey podriamos identificarla con el modelo de
produccion cinematogréafica empleado por Pasolini. Su herencia directa es el movimiento
narrativo y cinematografico denominado por los teéricos del cine como “Neorrealismo
italiano”, surgido durante la posguerra de la segunda guerra mundial, es decir después de
1945. De acuerdo a lo formal, este modelo de produccion cinematografico se caracteriza
por la precariedad de los recursos técnicos de la puesta en escena, con una clara austeridad
como la ausencia de grandes estudios de grabacion, reemplazados por escenarios naturales,
sin decorados artificiales, con la minima iluminacion artificial, la utilizacion de actores no
profesionales, con énfasis en el caracter real de las personas en pantalla, como en el cine
documental. Producto de estos elementos formales, el estilo fotografico resulta ser bastante
tosco, con una especie de rudeza descriptiva, como las tomas camara en mano, o la no
utilizacion de sonido directo, lo que amplia las posibilidades de movimientos de camara, la
preferencia de planos secuencia, evitando de esta forma la fragmentacion de los planos y

respetando asi el tiempo real de la narracion.

Este estilo cinematografico se caracterizo por privilegiar los sentimientos por sobre
la composicidn iconica, la improvisacion era un recurso indispensable, al momento de rodar
una escena todo era flexible cambiante. En cuanto a lo moral, este estilo cinematogréafico
buscaba siempre la sinceridad de la descripcion cruda de la realidad con un fin didéactico,

que a la vez resulta ser politico, con una clara orientacién comunista, interesada por el
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bienestar del hombre en sociedad. Como plantea Ripalda (2005), de esta forma el
neorrealismo italiano se contrapone al cine como entretencion, expresandose como una

herramienta de critica social, como un instrumento politico.

Como sostiene Aristételes, la mimesis consiste en una representacion: imita, re-
presenta, vuelve a representar el objeto, que el poeta debe re-conocer en su espacio, Como
en una transferencia estética en que el poeta debe desplegar su oficio, sus excelencias, para
hacer que la poiesis, aquello informe, inestable y en expansién permanente se detenga en
una forma bajo la cual sera recibida. Ya que estamos hablando de un film transpuesto de
una obra de teatro, lo formal se vincularia directamente con la imagen, y esté se encargaria
de los elementos narrativos. Por tanto, estamos hablando de un lenguaje cinematografico a
través del cual Pasolini llevaria a cabo un estilo propio de narracion, mediante elementos
formales de su modelo de produccidn, en pos de representar lo poético en la realidad

misma de las acciones.

4.2.3. Catarsis

Como acabamos de mencionar, Edipo rey de Pasolini narra la misma historia de la
obra de Sofocles. La particularidad de la obra del italiano, se puede leer a partir del efecto
catartico del texto. Pasolini busca provocar un impacto social. EI Edipo rey de Sofocles fue
representado ante audiencias de aproximadamente quince mil espectadores, lo que puede
ser considerado un gran acontecimiento social, como lo eran las competencias tragicas
griegas, y su impacto en la sociedad de la época era de gran envergadura, considerando que

51



ademas de ser un discurso social era también un discurso de tipo religioso y politico que

acaparaba la atencién de gran parte de la sociedad de la época.

La relectura que lleva a cabo Pasolini, al tratarse de una obra cinematogréfica del
siglo XX, involucra otro modelo de representacién y difusion, con un alcance mediatico
indiscutiblemente mayor, su alcance catértico por tanto trascenderia por sobre las salas de
cine, lo que incluiria a las revistas de cine, los periddicos, la radio y la television, ademas
del espacio territorial abarcado, pudiéndose ver en distintas nacionalidades, y en distintos
idiomas. Todo esto dificulta una real comparacion del efecto catartico entre el texto filmico
y la obra teatral, que en definitiva no tendria sentido al tratarse de épocas totalmente

diferentes.

El Edipo Rey de Pasolini logra el efecto catartico deseado, produce el sentimiento
de temor y compasion que busca toda tragedia mediante su rigor formal, produce la
identificacion del espectador con los personajes de la trama, expulsando sus dolores y
afecciones mediante el jabilo o placer estético. Logra en definitiva la transposicion de un
texto literario a un texto filmico de manera brillante, demostrando la atemporalidad de la
condicidn psicoldgica del ser humano antiguo y el moderno, dejando ver en este ejercicio la
influencia institucional que ejerce la moral en la cultura occidental, el peso de las creencias
religiosas sobre la conciencia humana, con varios siglos de diferencia, desbaratando la

creencia evolutiva del hombre politeista y el monoteista. El efecto catartico de la obra
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cinematogréfica Edipo Rey, de Pier Paolo Pasolini, vendria a validar el cine como una obra

de arte moderna, y sus modelos formales de creacion.

4.3. Andlisis del texto filmico en Edipo Rey (1967)

Este andlisis textual del film Edipo rey (1967), pretende desentrafiar la complejidad
del relato filmico, tanto en su dimension narrativa, como estética y representacional. Para
esto, se lleva a cabo un analisis semidtico y estructuralista en dos fases, considerando

aspectos formales especificos presentes en un segmento de la primera parte del film.

Primero, se estableceran las escenas con que se trabajara, explicitando la relevancia
en la comprension del proceso mimetico del texto filmico. Las escenas son: (1) el
nacimiento del protagonista; (2) la relacion incestuosa del héroe con su madre; y (3) la

relacion antagonica de Edipo con su progenitor

Posteriormente, se trabajara con los aspectos formales del analisis textual en base a
las unidades minimas mas representativas de cada escena. Las dimensiones operativas
béasicas son: (1) nimero de la escena, (2) el nimero de los planos, (3) la escala de planos,
(4) la angulacion, (5) el movimiento de la camara, y (6) la descripcion de las acciones

dentro del cuadro. A partir de esto, se propone una interpretacién simbdlica del texto.
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4.3.1. Descripcion escenas

El siguiente ejercicio es una descripcion detallada, plano por plano, de las primeras
tres escenas del texto. Esto nos permite una contextualizacion espacio-temporal del proceso
mimético construido por Pasolini, y como éste organiza los diferentes elementos formales
del relato. Podemos identificar la presentacién de los protagonistas de la tragedia y la

relacion de conflicto que existe entre ellos (Cuadro 1).

Un elemento relevante de la propuesta de Pasolini respecto a la presentacion del
nudo dramatico, en comparacion a la obra de Sofocles, es que el cineasta propone una
lectura lineal de los hechos. El relato de la obra de S6focles en cambio comienza desde un

poco antes del cambio de fortuna del héroe.

Escena N° Planos Accion
1. Nacimiento 5 Nacimiento del héroe
2. Incesto 18 Relacién héroe con su madre
3. Antagonismo 19 Relacion héroe con su padre
(Cuadro 1)

a. Nacimiento

La primera escena del film estd compuesta de cinco planos. EIl primero nos muestra
una piedra enterrada en la tierra con la imagen de una mano grabada en ella, que indica el
camino a Tebas. El segundo plano es un plano general que muestra desde las afueras, en

medio de unas matas de trigo, un conjunto de edificios, que podemos inferir que se trata de
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un pequefio pueblo. El tercer plano es un plano general que nos muestra la fachada de una
casa grande de dos pisos, perfectamente bien mantenida, la toma es desde la vereda de
enfrente, y podemos ver en este espacio, (desde la fachada de la casa, al lente de la camara),
una escultura urbana de un soldado sosteniendo a un caido. Inmediatamente entran a cuadro
de derecha a izquierda, dos soldados caminando en medio del cuadro, con uniformes del

ejército italiano de los afios veinte.

El cuarto plano es un plano conjunto que nos muestra desde afuera la ventana del
segundo piso del frontis de la casa, podemos ver en el interior a tres mujeres asistiendo un
parto. El quinto plano es también un plano conjunto pero mas cercano, de la misma
ventana, podemos ver con mayor detalle al recién nacido cargado en los brazos de una
mujer que se acerca a la ventana, y le entrega él bebe a una mujer anciana quien lo recibe

también en sus brazos.

b. Incesto

La segunda escena esta compuesta por dieciocho planos, Pasolini marca el inicio de
esta escena con un sutil fundido entre el plano de la escena anterior (plano nimero cinco), y
el primer plano de la escena dos, que es un plano general fijo, con angulo lateral, que
describe a un pequefio grupo de mujeres corriendo por un campo. El segundo, es un plano
detalle en movimiento, lateral, de una mano de la madre de Edipo sosteniendo una flor
silvestre y su sombrero, que deja caer en el pasto. El tercer plano, es un plano conjunto, con
un angulo perpendicular, fijo, que nos muestra al bebe Edipo, tendido en el pasto sobre
unas mantas, a su lado esta el sombrero que dejo tirado su madre. El cuarto plano es un
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pequefio plano secuencia que comienza con un plano detalle de dos mujeres tendiendo un
mantel en el pasto, sobre él instalan una cesta de comida, luego de esto la cAmara con un
leve movimiento hacia la izquierda muestra el detalle de la mano de la madre de Edipo

sentada en el pasto, sosteniendo la flor silvestre.

El quinto plano es un plano detalle, frontal, fijo, del bebe Edipo tendido de espaldas
en el pasto sobre las mantas. El sexto plano de esta segunda escena es un plano subjetivo
frontal, fijo, de la mirada del bebé, que comienza como un plano detalle de dos mujeres, y
que describe a la madre de Edipo junto a sus amigas, muy cerca de Edipo, que comienzan a
alejarse en profundidad de campo, por el campo, terminando como un plano general. El
séptimo, es un plano general, fijo con un angulo perpendicular que muestra en medio del
cuadro al bebe Edipo recostado en el pasto, sobre sus mantas, moviendo sus pies, Edipo se
encuentra solo, puesto que como vimos en el plano anterior, su madre salié corriendo de su
lado a juguetear con sus amigas, a un costado de Edipo esta tirado en el piso el sombrero de

su madre.

Luego, el plano numero ocho, es un plano subjetivo general fijo, frontal, de la
mirada del bebé Edipo que observa a las mujeres (incluida su madre), jugando y riendo en
el fondo del cuadro, a una distancia considerable de él. EI plano nimero nueve de esta
secuencia esta entrelazado con el plano anterior mediante un fundido, y es un plano general
fijo, de angulo frontal que muestra de espaldas a la madre cargando al hijo por el campo. El
plano numero diez, es un plano general fijo, de angulo lateral, que muestra a una distancia
considerable del lente de la camara a la madre cargando al bebe por el campo, més atras en

el fondo del cuadro se puede apreciar un bosque de pinos. El siguiente plano namero once,
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es un plano general de angulo frontal, fijo, que a una distancia considerable, muestra en
medio del cuadro a la madre cargando al bebe, que se detiene y se sienta en el piso. El
siguiente plano niamero doce, es un plano detalle, fijo, de &ngulo perpendicular que muestra
a Edipo succionando uno de los senos de su madre. El siguiente plano, nimero trece, es un
plano detalle, fijo, frontal, del rostro de la madre, quien esta sentada en el piso,
amamantando al bebé, su mirada comienza en direccion al bebé, luego levanta la mirada y
mira hacia el frente, en direccién a la camara, la expresién de su mirada es enternecedora,
luego baja nuevamente la mirada en direccion al bebé, nuevamente levanta la mirada en
direccion a la camara, y su expresion comienza lentamente a cambiar a un estado de
afliccion, una expresion de miedo, inhala y con una leve sonrisa dirige nuevamente su

mirada en direccion al bebe, quien se encuentra aun amamantando fuera de cuadro.

El siguiente plano nimero catorce de esta secuencia, es un plano detalle, fijo, de
angulo perpendicular, del bebé Edipo, quien esta en brazos de su madre. El siguiente plano
namero quince, es un plano general subjetivo de la mirada del bebé, quien en brazos de su
madre hace un recorrido visual por todo el bosque que se encuentra frente a él, el
movimiento de la camara es un largo paneo, de derecha a izquierda, que por momentos se
detiene, y que luego continua, siempre hacia a la izquierda, fijando la mirada en la copa de
los arboles. El siguiente plano, numero dieciséis, es un plano detalle, fijo, de angulo frontal,
que muestra el rostro de la madre, quien se levanta y sale de cuadro caminando por la
izquierda. El siguiente plano numero diecisiete, es un plano detalle fijo, de angulo frontal
tomado desde arriba, del bebe Edipo recostado en el piso sobre sus mantas. Finalmente, el

plano numero dieciocho es un plano subjetivo de la mirada del bebé, quien mira hacia
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arriba, por sobre las copas de los arboles, y que luego baja hacia el césped, Edipo da cuenta

de que ya no se encuentra su madre.

c. Antagonismo

La tercera secuencia escogida, corresponde a la escena numero tres, que esta
compuesta por diecisiete planos. El primero es un plano general, fijo con un angulo frontal
que muestra un edificio antiguo, con una bandera de Italia colgada en medio de su frontis.
El segundo plano de esta secuencia, es un plano general, con un angulo lateral y un
movimiento de camara, paneo de derecha a izquierda, que muestra en medio del cuadro a
un pequefio grupo de nifios corriendo por una calle de tierra. El tercer plano es un plano
general, de angulo lateral, con un leve movimiento de cAmara de derecha a izquierda, que
muestra en medio del cuadro a la madre de Edipo conduciendo un coche por una calle de
tierra, a su lado camina una mujer. El plano nimero cuatro es un plano general, de angulo

frontal, fijo, que muestra a una procesion religiosa caminando por una calle de tierra.

El plano nimero cinco de esta tercera escena, es un plano general de angulo lateral,
con un leve paneo que sigue de izquierda a derecha a la madre de Edipo conduciendo el
coche, a su lado la mujer, la camara se detiene al momento en que la madre se detiene a
saludar a un grupo de personas, entre ellas su esposo, Layo, padre de Edipo, un joven
militar que viste el uniforme del ejército Italiano de los afios veinte. El siguiente plano
namero seis, es un plano detalle, fijo, de angulo frontal del rostro del joven uniformado,
quien dirige su mirada con un aspecto muy colérico hacia la camara. El siguiente plano

namero siete, es un plano detalle, de angulo frontal fijo de la cara del joven Edipo, quien
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esta en el interior del coche observando como su padre lo mira. El siguiente plano nimero
ocho es un plano conjunto, de angulo lateral, fijo, que muestra como un grupo de personas

entra por una puerta desde la calle.

El plano nimero nueve es un plano conjunto, de angulo lateral, fijo, que muestra en
medio del cuadro, a Layo, padre de Edipo parado de frente al coche donde se encuentra el
pequefio nifio. El siguiente plano nimero diez de esta escena, es un contra plano detalle, de
angulo frontal fijo, de la mirada subjetiva de Layo, donde vemos al joven Edipo en el
interior de su coche. El siguiente plano nimero once, es también un contraplano detalle en
picado del rostro de Layo, de angulo frontal, fijo, esta vez de la mirada del pequefio Edipo,
quien ve a su padre parado frente a él de forma muy amenazante. A continuacion aparece

un texto escrito:

“Vienes aqui para usurpar mi puesto en el mundo, para reducirme a la nada, para robarme cuanto yo

tengo”.

El siguiente plano, el nimero trece es un plano subjetivo de Layo, frontal, fijo, que
ve a su hijo Edipo, en el interior del coche, quien se hecha a llorar, tapandose su cara con
una de sus manos. El siguiente plano nimero catorce, es también un plano subjetivo de la
mirada de Edipo, detalle, fijo y frontal que muestra el rostro de Layo mirando fijamente a
Edipo, al escuchar voces Layo voltea su mirada. ElI plano nimero quince es un plano
conjunto de angulo lateral fijo, que muestra a un grupo de mujeres que salen corriendo y
riendo a la vez por una puerta hacia la calle. El plano siguiente el nimero dieciséis de esta

secuencia, es un plano de angulo lateral, con un rapido movimiento de la camara, un paneo
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de izquierda a derecha, comienza con un detalle del rostro de Yocasta que sale por la
misma puerta siguiendo a la mujeres, avanza y se detiene en medio del cuadro con la
direccién de su mirada hacia el lugar en donde se encuentran Edipo y su padre Layo, luego

sigue corriendo de espalda a la camara.

El plano numero diecisiete, es un plano general, con un angulo frontal, fijo, donde
se ve a Layo parado frente al coche donde se encuentra Edipo, de fondo el antiguo edificio
con una inmensa bandera de Italia colgada en el centro de su frontis. El siguiente Plano, el
namero dieciocho, es un plano subjetivo de la mirada de Edipo, un plano detalle del rostro

de Layo, frontal, fijo. Por Gltimo, el siguiente plano es un texto escrito:

“Y lo primero que me vas a robar es a ella, a la mujer a quien amo, lo peor es que ya me estas

robando su amor”.

4.3.2. Andlisis formal de los planos

A través de un analisis de las unidades minimas del montaje, es posible entender la
constitucion de su nudo dramatico. Para esto, seleccionamos los planos mas especificos de
la representacion de las acciones, a traves de los cuales es posible entender la relectura que
plantea Pasolini de la obra clasica, en un lenguaje cinematografico propio, que el mismo

define como un cine de poesia (Cuadro 2).
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Movimiento T Descripcion .
Escena | Plano | Escala Angulo Camara Descripcion video audio Duracion
Desde afuera de la ventana del
1 4 pC Frontal Fija segundo piso de] frontis de_ la Son_ldo 155
casa, en el interior tres mujeres Ambiente
asistiendo un parto
Desde la ventana, con mayor
detalle el recién nacido es
Frontal / cargado en los brazos de una Sonido
1 5 PC Lateral Paneo mujer que se acerca a la ventana, Ambiente 15s
y se lo entrega a una mujer
anciana, quien lo recibe también
en sus brazos
Lateral / . Edipo succionando uno de los Sonido
2 12 PD Perpendicular Fija senos de su madre Ambiente 6s
. . Mdsica
o | u | e | el | | Lommasdodems | v | o
p : Militar
Frontal / . Layo mira a Edipo de forma Sonido
9 18 PP Contrapicado Fija amenazante. Ambiente 6s
(Cuadro 2)

(Fotograma 1)
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(Fotograma 2)

a. Nacimiento

Para nuestro analisis, nos detendremos en los planos cuatro (fotograma 1) y cinco
(fotograma 2), los cuales describen el nacimiento de Edipo, contextualizados por los dos
planos anteriores en la Italia de los afios veinte. La razdn de escoger estos dos planos tiene
gue ver con un aspecto netamente narrativo, Pasolini al contrario de S6focles comienza el
relato describiendo el nacimiento de héroe tragico. So6focles en cambio, comienza a narrar
la historia desde el principio del desenlace. Lo que hace Pasolini en esta primera escena, en
cuanto a lo cronoldgico de la diégesis, es contextualizar la historia en la Italia de los afios
veinte, con un detalle no menor, el de utilizar el primer plano del film mostrandonos una

piedra grabada con la sefialética de una mano y la palabra Tebas.
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Claramente lo que hace Pasolini con la sucesion de estos cinco planos, es una
analogia de la Tebas del afio 429 a.C, y la Italia fascista de los afios veinte, presentdndonos
el nacimiento del héroe tragico en un contexto moderno. En este marco, los planos cuatro y
cinco son especificos, de acuerdo al relato detallan el designio, el comienzo de la maldicion

del héroe tragico.

El plano nimero cuatro de la primera escena, en la escala de planos corresponde a
un plano conjunto. El dngulo de la camara es frontal. No hay movimiento de camara
(camara fija). En cuanto al sistema textual en el relato, este plano es especifico, detalla el
nacimiento del héroe, el designio, mirado desde una perspectiva omnisciente, desde afuera
por una de las ventanas de la casa. Podriamos inferir que el punto de vista de Pasolini en la
composicion de este cuadro es intromisivo. La camara no se ubica dentro del set donde se
desarrolla la accion, sino desde afuera, como si el acto de ver este nacimiento fuera un acto
de curiosidad, la camara al no tener movimiento, es netamente descriptiva de la accion, no

es participativa.

Este plano expresa lo que hemos presentado anteriormente respecto al caracter
autorreferente de la obra. Pasolini asiste a su propio nacimiento, pero a la vez toma
distancia de él, de una manera timida, como si fuera un nifio que se acerca a ver lo que
sucede. El hecho de que este plano sea frontal y perfectamente simétrico nos habla también
de la personalidad de la figura de Pasolini, en el acto de ver su propio nacimiento es timido,
pero en el acto creativo de componer esta mirada delata su inmenso ego como creador. Ve

con timidez, pero compone la representacion de esta mirada con mucha personalidad. En
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esta formalidad, Pasolini nos invita a presenciar su nacimiento como un acto poiético de la

obra cinematografica en tanto designio del héroe tragico.

El siguiente plano, nimero cinco de la primera escena, es también en la escala de
planos un plano conjunto, pero mas cercano al plano anterior, que describe de mejor forma
la misma accion, el &ngulo de la camara también es frontal, con la diferencia de que en este
plano la cdAmara si presenta un pequefio movimiento, ademéas del movimiento en el interior
del plano. Podemos advertir una acentuacion de la mirada curiosa del plano anterior,
manteniendose la intromision. La accion es vista desde afuera, pero esta vez podemos
apreciar un atrevimiento. La camara se acerca, sigue la accion desde afuera, participando
sin querer ser vista, como la mirada clandestina de un nifio timido que se arriesga a ser

descubierto.

En este plano es posible apreciar otros elementos de la personalidad de Pasolini, una
especie de morbosidad al describir las acciones. Podria haber montado esta secuencia
perfectamente en cuanto a lo descriptivo, solo con el plano anterior. Sin embargo no se
resiste y prefiere invitar al espectador a ver el acontecimiento mas de cerca, pero siempre
desde afuera. Esquiva la mirada de la mujer que sostiene el pequefio cuerpo, pero la
acompafia en su accion, lo que demuestra en el acto creativo un arrojo, un esfuerzo por

perfeccionar su punto de vista en cuanto lo formal, sin dejar de lado lo poético.
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(Fotograma 3)

b. Incesto

De esta segunda escena analicemos solo el plano nimero doce (fotograma 3), que es
un plano detalle, fijo, de angulo perpendicular, que muestra a Edipo succionando uno de los
senos de su madre. Esta segunda escena del film que se acaba de desglosar, narrativamente
hablando, demuestra la relacion del héroe tragico con su madre. Los once primeros planos
describen a una joven madre en un claro dia de campo junto a sus amigas, quienes instalan
un camping sobre la hierba de un extenso campo. Edipo siendo un bebé, se queda por un
momento solo recostado en el césped, y ve como su madre se aleja, lo que podria ser un

claro indicio de sus primeros temores, la ausencia de su joven madre.

El plano numero doce describe el amamantamiento del joven héroe, quien

profundamente enamorado de su madre succiona uno de sus senos. Este plano es la primera

65



imagen que representa en el film la pulsién sexual entre madre e hijo, que serd lo que en
definitiva desencadene uno de los dos grandes delitos del héroe: el incesto. Pasolini decide
formalizar esta imagen en un plano detalle. El punto de vista de la cAmara es omnisciente,
es la mirada del director, quien se encuentra muy cerca de la accion que relata, lo que
revela una suerte de intimidad, de cercania con lo que sucede. Se puede identificar una
mirada llena de ternura, pero también de deseo. El seno de la madre al descubierto, mirado
desde un angulo perpendicular, demuestra que el interés de Pasolini no solo es representar
el acto de amamantamiento, también esté interesado en ver con su propia mirada el seno
descubierto de su madre. Asiste al encuentro y se queda quieto mirando muy de cerca esta
accion, lo que develaria su propio deseo, que el espectador solo podra ver a través de su

mirada.

La autorreferencialidad del texto filmico se mantiene patente, Pasolini mediante la
composicion de los planos descritos quedaria al descubierto. El nivel de involucramiento
con su obra se puede identificar claramente, lo que habla de un factor determinante de su
proceso mimetico. Sofocles en cambio, guarda distancia, no se involucra personalmente en
la diégesis como lo hace Pasolini, deja que los personajes develen el relato a través del

coro.

En cuanto a lo formal del relato filmico, podemos apreciar una clara diferencia entre
el punto de vista de Sofocles y el de Pasolini. Si bien, los alcances del lenguaje
cinematogréafico son inmensamente mas especificos que los de la obra de teatro, estan a la
vez describiendo directamente el aspecto psicolégico de su autor. En la obra dramatica

clasica, el autor puede permanecer de una forma méas resguardada en cuanto a sus
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motivaciones psicoldgicas. Lo iconico de la imagen cinematografica devela de manera mas

precisa las motivaciones psicoldgicas del autor.

(Fotograma 4)

(Fotograma 5)
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c. Antagonismo

En esta escena se analizardn en detalle los planos nimero once (fotograma 4) y
dieciocho (fotograma 5), que corresponden a los dos planos en los cuales Layo acusa a su
hijo Edipo de venir a este mundo a robarle. Esto grafica de manera explicita y directa la
relacion del joven Edipo con su padre, quien posteriormente intentara matarlo. Edipo,
siendo un pequefio nifio se encuentra indefenso ante su padre, quien se presenta por primera

como el verdadero antagonista de nuestro héroe tragico.

El plano niGmero once, es un plano subjetivo desde la perspectiva de Edipo, quien
mira a su padre desde abajo hacia arriba, lo que demuestra una clara ventaja posicional. El
padre de Edipo, Layo, esta vestido con el uniforme del ejército italiano de los afios veinte,
lo que contextualiza temporalmente esta parte de relato, e inclina las fuerzas antagonistas
hacia un posicionamiento politico especifico. Pasolini, utiliza para la descripcion de este
encuentro el recurso formal del contraplano, lo que provoca en su representacion una suerte
de enfrentamiento entre el padre e hijo. Los contrapone de tal manera que el espectador
claramente puede identificar a Layo como el principal agresor, en contraposicion a Edipo,

quien es la victima.

El plano nimero dieciocho es la continuacion del enfrentamiento, Layo remata con

un segundo texto que deja ver su ira, producto del temor que le provoca su hijo, el miedo de

perder el amor de Yocasta es en definitiva la verdadera causa de esta animadversion.
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El punto de vista de ambos planos es subjetivo de la mirada de Edipo, desde la
mirada indefensa del héroe. A partir de esto, la figura de Pasolini pasa directamente a
ocupar un lugar en la diégesis. El lugar protagénico de la figura de Edipo resulta ser una
trinchera desde donde Pasolini puede exponer su temperamento como creador, Yy articular
de esa forma su discurso dramatico, con una suerte de identificacion directa del poeta con el
mundo interno de la obra, involucrandose de forma directa con el efecto catartico de la

tragedia.
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Conclusiones:

La tragedia clasica griega en la estética del film Edipo rey (1967)

Pasolini plantea en su ensayo coescrito con Eric Rohmer: “Cine de prosa v/s cine de
poesia” (1970); que la comunicacion cinematografica es arbitraria y aberrante, y que no
tiene precedentes instrumentales efectivos de los cuales todos sean normales usuarios, en
definitiva plantea que el lenguaje cinematogréafico no tiene como base real ninguna lengua
comunicativa. Sin embargo, en el texto filmico que pudimos revisar, se aprecia claramente,
el efecto dramatico de su estructura, compuesto por una serie de imagenes precisas al

servicio de la historia.

Lo que Aristoteles denomina mimesis, en el film Edipo rey de Pasolini esta
determinado por la composicion de elementos formales, tales como el orden numérico de
las escenas, el numero de planos en una escena, la escala de planos, el &ngulo de camara, el
movimiento de la camara, la direccion de la mirada, etc. Todos estos cddigos, en su

conjunto formarian un estilo de narracion cinematografico particular.

Pasolini plantea, que el acto poético del cineasta se produce al elegir una serie de
sintagmas —signos de un lenguaje simbdlico, como pueden ser cosas, pasajes 0 personas—,
gue poseen a la vez una historia gramatical inventada en aquel momento — a través de la
idea de la eleccion y del montaje—, y una historia pre—gramatical larga e intensa que

permite la creacion de un sistema de signos efectivos comunicacionalmente.
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Pasolini demuestra en el acto creativo de esta cinta, un esfuerzo por perfeccionar su
punto de vista en cuanto lo formal, al servicio de su intencidn poética. Ocurre que mediante
mecanismos formales, propuestos como desviaciones de las normas del modelo de
produccion del cine clasico, (utilizacion de espacios naturales, prescindiendo del sonido
directo, utilizando planos secuencias, planos subjetivos de los actores, movimientos de
camara en mano, etc...), con los cuales Pasolini conformaria una “técnica de narracion libre
indirecta”, podemos identificar una “desfamialiarizacién” o “extranamiento” en el proceso
perceptivo de las estructuras simbdlicas del texto filmico. Como nos lo plantea Victor
Shklovsky para el lenguaje verbal, quien considera que la funcion esencial del arte poético,
es devolvernos bruscamente a la conciencia, mediante la subversion de la percepcion

rutinaria, con la creacién de formas dificiles.

Podemos apreciar en su estilo cinematogréfico, el desarrollo de un lenguaje propio,
con una concentracion en su funcionamiento interno, mas que en la referencia o el contexto,
lo que segun el esquema del “paradigma comunicativo” de Roman Jakobson, develaria una
“funcion metalingiiistica”, es decir, el habla que se centra en el cddigo, la capacidad de su
lenguaje de reflexionar sobre si mismo y describir sus propias operaciones. En estos
términos, podemos concluir, que segun la teoria formalista, el lenguaje cinematogréafico

desarrollado por Pasolini, se centra en el mensaje, es decir en su funcion poética.

En cuanto a lo formal del relato filmico, podemos apreciar una clara diferencia entre

el punto de vista de Séfocles y el de Pasolini:
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La propuesta cinematografica de Pasolini, con su sistema simbolico propio,
reinventa el modelo narrativo presentado por Sofocles. Al parecer, el italiano estd méas
interesado en los aspectos analdgicos de la tragedia clésica, con el fin de demostrar su
contenido universal y perfectamente compatible con la realidad de su época. Podemos
apreciar su punto de vista politico, su interés por describir las pulsaciones sexuales de los

personajes, y su mirada desprejuiciada en cuanto a la religion.

Pasolini nos presenta a un héroe tragico que lucha contra su destino, pero que a la
vez se deja influenciar por creencias religiosas, dando mas crédito a los designios del
oréculo que a su propia intuicion. Como todo héroe clésico, Edipo debe enfrentarse a sus
designios, a su maldicion, y lo hace bajo los mismos cddigos de quienes lo han maldecido.
Sus antagonistas terminan cayendo por el filo de su espada, pero en definitiva resulta ser
una autoflagelacion encubierta, Edipo presiente la verdad de su existencia, pero no confia
en sus propios instintos. Lo que en definitiva lo lleva a un desenlace tragico, que Pasolini
representa en un contexto espacio temporal propio, de la Italia de los afios sesenta. Se
puede apreciar un pesimismo explicito en su discurso, un punto de vista politico de
protesta, hacia las convenciones religiosas, a los modelos de produccion industriales. Esta
instrumentalizacion del mito clasico griego, transpuesto al lenguaje cinematografico, devela
un posicionamiento ideoldgico contrapuesto al modelo clasico de produccion
cinematogréfica, y en cuanto a la constitucion formal de su estructura narrativa, se acerca

mas a un esquema de expresion artistica, que a un panfleto ideoldgico.
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Material filmico:

Edipo Rey

Fecha de estreno: siete de septiembre de 1967 (Italia)

Director: Pier Paolo Pasolini

Duracion: una hora con cincuenta y nueve minutos

Mdsica compuesta por: Pier Paolo Pasolini

Historia creada por: Sofocles

Reparto: Franco Citti, Silvana Mangano, Ninetto Davoli, Alida Vali, Carmelo Bene, Julian
Beck, Luciano Bartoli, Francesco Leonetti, Ahmed Belhachmi.

Productor: Alfredo Bini
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