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Resumen

El discurso filmico ha sido objeto de andlisis desde distintas perspectivas
linguisticas, semidticas y estéticas. A lo largo de sus relativamente pocas décadas de
existencia ha sido objeto de reflexion y analisis y se ha constituido como una forma
discursiva cuyas particularidades han contribuido enormemente a la masificacion de las
imagenes como elementos hegemonicos en el intercambio de ideas entre seres humanos.
No obstante, dicha potencia a menudo también ha dejado entrever ciertos limites en la
comprension de la estructura del lenguaje en si. La presente investigacion pretende dar
cuenta de como el lenguaje artificial creado para el filme Arrival (2016), de Dennis
Villeneuve, nos permite acercarnos desde nuevas perspectivas al entendimiento de las
formas especificas en que las imagenes habilitan y limitan la construccion de sentido.
Para esto se desarrolla un andlisis de planos y secuencias en el cual se trata de perfilar los
usos de los lenguajes artificiales del cine de ciencia ficcién y la manera particular en la
que dicho uso en el filme de Villeneuve plantea dilemas concernientes a distintos campos
de los estudios de la comunicacién y de las ciencias sociales. En estos términos, el
presente trabajo busca contribuir al establecimiento de puntos de convergencia y diadlogo
entre distintas perspectivas teoricas que dan cuenta de un modo u otro de los limites del
lenguaje y de la diferencia entre texto escrito e imagen cinematografica como

instrumentos de produccién de sentido.

Palabras clave: ciencia ficcion, semidtica, lenguajes artificiales, discurso filmico,

extrafiamiento cognitivo, teoria psicoanalitica, cine
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Introduccion

Los campos disciplinares de los estudios visuales en general y de la semiologia
del cine en particular, han teorizado ampliamente sobre la forma en que se constituyen
regimenes visuales, 1o que ha derivado en distintas formas de abordaje de la imagen
cinematografica como portadora-productora de sentido. Durante el siglo XX se
desarrollaron marcos tedricos y metodoldgicos especificos para el estudio de la fotografia
en distintos contextos, que a su vez fueron el punto de partida del analisis de la imagen
cinematogréfica, los planos, las secuencias y las particularidades del discurso filmico.
Esto ocurria a la vez que la masificacion de los medios de comunicacion basados en
imagenes aceleraba el crecimiento de la influencia de las distintas formas de visualidad
en la construccion de imaginarios sociales y del establecimiento de referentes culturales
locales y globales.

Con el tiempo, algunos planos cinematogréaficos y ciertos elementos de las formas
narrativas audiovisuales se volvieron hitos culturales transgeneracionales, probablemente
analogos a lo que en su momento representaron los grandes mitos griegos en las
sociedades fundantes de la cultura occidental europea de la que, para bien o para mal,
somos herederos.

Este proceso por el cual el cine se posiciond como pieza central en la construccion
de la cultura occidental en tiempos de globalizacién, hizo evidente la necesidad de
establecer espacios de analisis que intentaran entender y cuestionar las implicaciones que
las distintas formas de visualidad tendrian en la configuracién del mundo contemporaneo.
Eventualmente se dejo de tratar al cine como una novedad adscrita al discurso visual de
la pintura o de la fotografia y pas6 a desarrollar sus propias condiciones de analisis.
Creadores cinematograficos como Pier Paolo Pasolini empezaron a analizar su propia
practica desde el punto de vista semioldgico, mientras que tedricos como Roland Barthes
establecian condiciones de analisis semiotico para los planos cinematograficos desde una
perspectiva distinta a la que habian establecido para la fotografia.

Si bien existe un amplio bagaje teorias que analizan el lenguaje cinematografico,
la gran mayoria de estas estan orientadas al analisis de obras de cine de autor producidas
entre 1940 y 1980. Las producciones cinematogréaficas pensadas y creadas para consumo
masivo fueron siempre sisteméaticamente omitidas de este tipo de analisis, al considerarlas

planas o demasiado pobres como para extraer de ellas algun indicio relevante. Destinadas
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al ostracismo intelectual y salvo escasas excepciones, tanto las tramas como la forma de
produccion de sentido de las peliculas comerciales fueron mayoritariamente consideradas
ajenas al campo de los estudios visuales, salvo por las usuales criticas que desde ciertas
perspectivas antropoldgicas se les hacian como piezas de propaganda ideoldgica. En este
proceso se perdio la oportunidad de empezar a pensar la forma en que las visualidades se
constituian como discurso por si mismo, dejando de lado las reglas bajo las cuales
funciona la produccidn de sentido a través de la palabra escrita.

Las bases teoricas que fueron fundadas en torno al cine clasico y de autor son
invaluables, pero a pesar de la gran cantidad de analisis sobre cine y lenguaje existentes,
hay pocos casos en que un problema del lenguaje —y del cine o de la imagen como
lenguaje— sea abordado de manera directa en un filme.

Estas discusiones suelen establecerse a posteriori en el campo de la semiologia, o
del analisis cinematogréafico, territorio en el cual los criticos e intelectuales tejen
relaciones entre las teorias linglisticas o0 semio6ticas, con algunos contenidos de caracter
metafdrico extraido del discurso filmico que sostiene alguna pelicula en particular.
Habitualmente, tanto en el cine comercial como en el independiente o el llamado cine de
autor, las discusiones sobre el cine como lenguaje les son ajenas a las construcciones
narrativas del propio filme. Dicho de otro modo: aun cuando el cine se constituya como
una forma de lenguaje, existen muy pocas peliculas cuyo problema central gire en torno
al lenguaje. Este no es el caso de Arrival, pelicula que decide hacer de un problema de
lenguaje el eje de su discurso.

En Arrival, un filme de ciencia ficcion con tintes de misterio, la llegada de una
civilizacion extraterrestre al planeta Tierra y los intentos por comprender su lenguaje son
la excusa para explorar una serie de posibilidades respecto a la relacion entre el discurso
filmico y las imagenes que lo componen. Lo que parece quedar manifiesto en la tesis del
autor es que existe una distancia en la forma en que la imagen y la palabra escrita
producen sentido, distancia que aun no hemos entendido del todo y la cual resulta
necesario indagar.

Por este motivo, el presente trabajo intenta abordar el problema sobre la relacion
entre el discurso filmico y la produccién de sentido, tomando como punto de origen el
conflicto existente entre imagen y simbolo; para ello, la propuesta consiste en analizar
aspectos narrativos, estéticos y semioldgicos presentes en el filme Arrival del director
franco-canadiense Dennis Villeneuve. Por ello, en este cruce entre linguistica, semidtica

y cine, se vuelve pertinente la siguiente pregunta: ;En qué medida la pelicula Arrival, de
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Dennis Villeneuve, al representar un lenguaje alienigena ficticio —visual—, se constituye
como un intento de explorar los limites del lenguaje textual y la ambigiiedad del vinculo
entre imagen y texto escrito?

Es necesario entender que una pregunta como esta, relacionada a la produccion de
sentido y que ademas interpela las condiciones de andlisis e interpretacion de los
discursos, requiere ser abordada desde una perspectiva interdisciplinar. Al inicio del
andlisis resulta relevante indagar sobre algunos antecedentes y problemaéticas relativas a
la linglistica y en particular a la formacion y diferencia entre los signos que constituyen
el lenguaje visual y el lenguaje textual. Mas adelante, dicha indagacion decantara en la
necesidad de analizar la forma y las condiciones en que dichos signos se constituyen como
regimenes de produccion de sentido, por lo que se abordara el plano semidtico.

La investigacion propuesta se enmarca en el campo de los estudios visuales y se
enfoca en el analisis del discurso filmico a nivel estético, narrativo y secuencial desde una
perspectiva interdisciplinar. Con este fin se ha considerado utilizar conceptos
provenientes la semiologia del cine, la semi6tica y la teoria psicoanalitica.

Este trabajo intenta encontrar a través de la indagacion en su objeto de analisis
algunas pautas sobre la manera en que distintos elementos constitutivos del discurso
filmico ponen de manifiesto formas particulares de produccion de sentido a través de este.

En el primer capitulo de este trabajo se despliega un breve recorrido histérico del
uso y creacion de lenguajes artificiales y las distintas motivaciones para su desarrollo y
evolucion. Dicho recorrido aborda como punto de partida procesos que van desde
aquellos que llevaron a imaginar desde la Edad Media lenguajes universales que
permitieran lograr un mejor entendimiento entre civilizaciones humanas reales; hasta los
cambios culturales que condujeron al nacimiento de lenguajes dentro de las narrativas de
ciencia ficcion y fantasia en el mundo literario y, posteriormente, a la aparicion de
lenguajes gramaticalmente complejos que se utilizan en las narraciones audiovisuales de
los ultimos setenta afios.

El objetivo de desarrollar este recorrido es entender las distintas razones que
parece haber para la creacion de un lenguaje artificial y ubicar con total claridad los
motivos por los cuales el caso del lenguaje del filme Arrival se ubicaria en un lugar
privilegiado para entender no solo la relacion entre lenguaje y ficcion, sino también las
tensiones en la relacion entre discurso cinematografico y texto escrito.

En el segundo capitulo se profundiza en el problema que queda planteado respecto

a las posibilidades del lenguaje cinematografico de articular sentidos de maneras muy
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diferentes a como se lo hace desde el texto escrito. Para esto se plantea una matriz tedrica
estructuralista que sirve de base para el despliegue de un dispositivo de analisis de planos
y secuencias del filme antes mencionado. Es de particular interés en este capitulo sefialar
la potencia que el discurso filmico posee para establecer formas de produccion de sentido
vinculadas a los conceptos de lo obtuso de Roland Barthes y de lo Real de Jacques Lacan.

En el tercer capitulo de indole definitorio se establece, a modo de sintesis, un
conjunto de ideas acerca de la posibilidad de pensar en las transformaciones,
potencialidades y limitaciones del establecimiento de una semiotica de las imagenes que
pueda considerarse autdbnoma y no subsidiaria de la semidtica que usamos habitualmente
para leer e interpretar textos escritos.

Cabe mencionar que el texto que conforma el capitulo segundo y parte del capitulo
tercero fue previamente publicado en la seccién de ensayos de la Revista Académica URU
(Lucero 2022, 107-124).
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Capitulo primero

Representaciones de lenguajes artificiales en la ciencia ficcion

La investigacion planteada aqui no tiene como objetivo discernir los significados
ni establecer las gramaticas del lenguaje artificial imaginado por Ted Chiang y
representado para el cine por Dennis Villeneuve y su equipo, pues dicha tarea es
irrealizable: partiendo de la idea de ambos realizadores de narrar la historia de la
aproximacion a un lenguaje que parece funcionar en las fronteras de lo representable para
los sujetos humanos, cualquier intencién de desentrafiar los misterios del Heptapod B
caeria, en el mejor de los casos, en un ejercicio esencialmente conjetural.

Dadas las variables que afectan el analisis semidtico de una pelicula que aborda
el tema del lenguaje, resulta ineludible la discusidn sobre posturas linguisticas que marcan
las coordenadas desde las cuales las palabras y las imagenes producen sentido. En todo
caso, esto querria decir que los antecedentes metodoldgicos parten de una discusion sobre
linglistica, que finalmente serviria como justificacion o aproximacién al posterior
andlisis semiotico.

Ahora bien, durante practicamente todo el siglo XX, la relacion entre cine y
semiologia despertd el interés de una gran cantidad de tedricos y realizadores de ambos
campos, ademas de filésofos, antropdlogos y otros investigadores en ciencias sociales.
Mientras se discutia el papel del cine en la emergente sociedad capitalista —¢es un arte,
como la pintura? ¢un espectaculo, como el circo? ¢un medio de comunicacién, como la
radio?- la potencia narrativa de este naciente medio impulso el desarrollo de una categoria
de andlisis esencial para tratar de comprender sus distintos elementos e implicaciones en
la realidad: el discurso filmico.

En este contexto, una duda importante que surgi6 respecto al discurso filmico fue
si el cine era un lenguaje en si mismo, o un sistema de signos que no alcanzaba tal
categoria, o incluso una forma de construccion semiologica que obligaba a replantearse
la forma en que se habia comprendido, hasta ese momento, la semiologia en si (Pasolini
2006, 42). Estas discusiones evidenciaron las limitaciones de las posturas mas
pragmaticas de la semiologia para comprender de manera mas o menos adecuada la

relacion entre sentido y discurso filmico.
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Este problema se manifiesta con claridad cuando se consideran las limitaciones de
las estructuras tedrico-semioldgicas prexistentes para intentar “capturar” las imagenes en

su particularidad como portadoras de sentido.

1. Discusiones iniciales

Las imagenes no son analogas al lenguaje escrito. Una evidencia tacita de esto es
que hoy en dia existe un campo de investigacion llamado Estudios Visuales, lo que
deberia sefialar la necesidad de reconocer la imposibilidad de analizar a las imagenes que
componen el discurso filmico bajo las mismas condiciones con las que se analiza otro
tipo de discursos, pues “las tentativas, por ejemplo, de sistematizar la imagen
cinematografica sobre el modelo lingiiistico no han dado nunca resultados convincentes”
(Debray 2010, 50).

En términos pragmaéticos, esta circunstancia ha producido el desarrollo de
investigaciones de diversa indole. En un contexto amplio, es posible afirmar que las
producciones audiovisuales de ciencia ficcion han constituido desde hace mucho tiempo
un terreno sumamente fértil para suscitar discusiones y analisis linguisticos vy
semioldgicos. Ya en la década de 1980 se publicé Aliens and Linguists: Language Study
and Science Fiction (Meyers 1980), compendio de articulos en los que el autor explora
multiples aspectos de la relacion entre la precision linguistica y la representacion de
mundos posibles en la ciencia ficcion literaria y cinematografica.

Jessica Coon, profesora asociada del Departamento de Lingiistica de la
Universidad McGill y asesora experta del filme objeto de estudio en esta investigacion,
centra su trabajo académico en torno al funcionamiento y las particularidades de lenguas
indigenas americanas como el maya (Coon 2010) y a los elementos que podrian
considerarse universalmente presentes en las lenguas humanas conocidas.

Esta ultima arista mencionada es el fundamento de su acercamiento a la
estructuracion conceptual del problema de lenguaje planteado explicitamente en la trama
de Arrival, como bien lo establece en su texto The linguistics of Arrival: Heptapods, field
linguistics, and Universal Grammar (2020). La hipétesis de la existencia de una
gramatica universal, hasta ahora mas proxima a la refutacion que a la comprobacion,
compromete algunos de los supuestos que cimientan las posturas que defienden la

universalidad de la estructura del pensamiento racional.
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El filme que se analiza no limita su influencia en el campo de la linglistica a esta
autora. El articulo “From Spinoza to Contemporary Linguistics: Pragmatic Ethics in
Denis Villeneuve’s Arrival” (Sticchi 2018) da cuenta de la potencia narrativa y estética
de la pelicula en cuestion para sefialar algunos problemas esenciales en la comprension
de la relacion entre lenguaje y sentido.

Por otra parte, articulos como “Created Languages in Science Fiction” (Cheyne
2008), plantean la exploracion de diversas aristas de trabajo académico respecto a las
formas linglisticas de lenguas construidas y creadas como parte de los universos
ficcionales cinematograficos y literarios, a través de una minuciosa exploracion de
idiomas ficticios como el klingon, presente en el universo cinematogréfico y televisivo
de la franquicia Star Trek.

La riqueza de estas investigaciones radica en la profundidad de la teorizacién
acerca de las estructuras linglisticas convencionales, la posibilidad de la existencia de
otras diferentes y, en alguna medida, en el analisis sobre el efecto que las estructuras
linguisticas ejercen sobre el pensamiento y la produccion de sentido.

Desde multiples perspectivas y a través de distintas matrices teoricas y
metodoldgicas, los trabajos mencionados hacen una reinterpretacion y una nueva
interpelacion a la conocida teoria de determinismo linglistico de Whorf que se
fundamenta en la idea de que las estructuras linglisticas modelan nuestra forma de
percibir la realidad (Whorf 1971). Respecto a esta relacién, el articulo Heptapod B and
whorfianism. Language extrapolation in science fiction (Noletto y Lopes 2020), se
propone abordar los procesos de glosopoiesis que relacionan la teoria de Whorf con el
campo de la ciencia ficcion.

Estas investigaciones pueden establecerse como punto de partida para un analisis
epistemoldgico sobre la relacion entre lenguaje y realidad o lenguaje y sentido. Sin
embargo, ninguno de los autores mencionados toma en consideracion al discurso filmico
0 a laimagen en general como campos de construccion de sentido en si mismos, obviando
la posibilidad de que las imagenes pudiesen tener una gramatica propia y una forma
particular de relacion con la realidad, distinta a la que se establece a través de las palabras.

No es entonces en el campo de la lingiistica donde la relacion entre sentido y
discurso filmico se instituye como objeto de estudio. Los estudios visuales y la semiologia
del cine se abrieron paso en el siglo XX ante la creciente influencia de las producciones
cinematogréficas y audiovisuales en la cultura globalizada y es en ese campo disciplinar

nuevo donde el discurso filmico comienza a ser interpelado y analizado como espacio de
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produccidn de sentido con unas légicas y unos mecanismos particulares, no homologables
del todo a las matrices establecidas para la palabra escrita.

Advirtiendo aquello, algunos autores contemporaneos desarrollaron lineas de
trabajo teodrico en las que ciertos filmes iconicos se volvieron maquetas de realidades
sociales, culturales o ideologicas que requerian ser discutidas y analizadas en didlogo con
matrices tedricas muy diversas. Este es el caso de Slavoj Zizek, el cual, a partir de un
ejercicio de analisis desarrollado con el filme Psicosis de Alfred Hitchcock (Zizek 2008),
se convirtio en asiduo visitante de las relaciones entre discurso filmico, teoria
psicoanalitica y critica cultural. El cine comercial se volvié una gran fuente de inspiracion
para los analisis de este autor, que luego abordaria reflexiones psicoanaliticas, politicas y
socioculturales a través de otros filmes de Alfred Hitchcock como Los P4jaros (1963), la
obra de John Carpenter They live (1988) o la superproduccion The Matrix (1999).

Los precursores de esta fructifera relacion entre cine y pensamiento filosofico
fueron autores como Christian Metz, quien busco establecer vinculos entre el discurso
filmico y campos como la linguistica y el psicoandlisis, llegando a desarrollar un analisis
de laimagen filmica a través de los tres registros lacanianos de lo simbdlico, lo imaginario
y lo real (Metz 2001). Este ejercicio teorico implicé claramente asumir la imposibilidad
de establecer equivalencias entre las palabras y las iméagenes desde una perspectiva
semioldgica. Respecto a esto varios autores han desarrollado feroces criticas a los intentos
de reducir a la imagen a “los dominios de la lingiiistica —la lengua— y de la semiotica —el
signo—"" (Goyes Narvaez 2016, 85).

Es posible aventurarse a considerar, como lo hizo James Monaco (2009), que la
particularidad del discurso filmico radica en que este se conforma fundamentalmente no
a través de signos, sino de simbolos. En esta linea de pensamiento, se puede llegar a
afirmar que “la imagen es un simbolo complejo que contiene otros simbolos
superpuestos” (Cafiizares Fernandez 1992, 110). Esta concepcidn no hace otra cosa que
afianzar la dificultad que implica analizar la potencia semioldgica del discurso filmico en
particular y de la imagen en general.

Todos los trabajos mencionados previamente tienen en comun basarse en el
supuesto de que a través de la convergencia de distintos campos disciplinares de analisis
sobre el discurso, aplicados a un filme o conjunto de filmes especificos, es posible extraer
una comprension ampliada de los mismos y de la forma en que estos se insertan y a la vez

influyen en las dindmicas de produccion de sentido.
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La investigacion persevera en este supuesto. Sin embargo, es necesario entender
que se ha considerado al filme Arrival del director contemporaneo Dennis Villeneuve no
solo como un caso u objeto de analisis de discurso filmico, sino como un documento que
en si mismo registra, a traves de su narrativa y su estética, algunas de las mas importantes
preguntas sobre la relacion entre lenguaje y sentido, problematizando la naturaleza misma
de la imagen como signo.

Para el desarrollo de este trabajo es necesario establecer las condiciones desde las
cuales se hablard de discurso filmico. El tedrico Christian Metz establece una clara
distincion entre hecho cinematografico y hecho filmico. A decir de este autor, el hecho
cinematogréafico implica un aparataje material y tedrico muy extenso que atafie a cosas y
eventos que suceden antes, durante y después de la proyeccién de un filme, tales como
las condiciones de la industria, tecnologias y condiciones de acceso a ellas, medios de
comunicacion, espacios publicitarios, audiencias, critica, entre muchas otras.

El hecho filmico, por otro lado, es mucho méas acotado y localizable; se podria
definir como el acontecimiento mismo de la proyeccion de un filme y sus implicaciones
en un cierto grupo reducido de espacios tedricos, como la semiologia (Metz 1973, 31). Se
incluiria aqui la relacién entre filme y sentido.

El discurso filmico, por tanto, esta referido a la pelicula en cuanto discurso
significante o también en cuanto objeto de lenguaje (32). Esta precision respecto al
concepto nos conduciria a afirmar que hablar de discurso cinematografico implicaria
tratar de abordar un objeto de estudio demasiado extenso y cuya vastedad, en lugar de
revelar las condiciones por las cuales las imagenes parecen “performar” la realidad para
los espectadores, terminaria velando los mecanismos especificos a través de los cuales
esto resulta posible.

El discurso filmico esta esencialmente compuesto de conjuntos de imagenes,
sonidos y movimiento, que la mayoria de los autores sintetizan bajo el término de plano
cinematogréafico. Los limites epistemoldgicos planteados para este concepto han sido
intensamente problematizados desde la semiologia del cine y, aunque el objeto de este
trabajo no es abordar tal discusion, es necesario tener presente la dificultad que ha
implicado definir de manera precisa este término debido a su incidencia en la forma
discursiva que serd abordada y discutida en esta investigacion.

Mas alla de los debates acerca de las especificidades concretas sobre la unidad a
la que se puede llamar imagen en el cine y los elementos que las componen, el concepto

que es mas Util para el desarrollo de un andlisis de la misma, es el que entiende por imagen
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cinematogréafica “una cierta existencia que es mas que lo que el idealismo Ilama una
representacion, pero menos que lo que el realismo llama una cosa, una existencia situada
a medio camino entre la «cosa» y la «representacion»” (Bergson 2006, 26).

Las imagenes que componen el discurso filmico se caracterizaron desde sus
origenes por hacer que sus espectadores confundan lo que sucede en la pantalla con la
realidad misma, lo cual da buena cuenta de ese lugar intermedio entre la representacion y
la cosa en si. Esta propiedad de estar a medio camino entre la representacion de las cosas
del mundo vy las cosas del mundo en si, es esencial para entender la relacion de tension,
proximidad y distanciamiento entre la imagen y el simbolo.

Por otra parte, algunos autores no estan dispuestos a restarle a la imagen su
capacidad de constituirse en una cosa en si, por lo que llegan a sostener que existe una
correspondencia total entre las imagenes filmicas y las cosas del mundo (Ranciére 2005,
132), idea que pareceria dialogar con la tesis de Whorf respecto al determinismo
linguistico y su postulado de que las cosas en el mundo existen objetivamente por efecto
del lenguaje (Whorf 1971).

No se pretende llegar tan lejos en esta indagacion. Sin embargo, parece ser claro
que ubicar un lugar legitimo para la imagen filmica en el contexto de la produccién de
sentido representa un desafio. Ademas, aun cuando a lo largo de las décadas posteriores
a la formulacion de las tesis de Whorf se desarrollaron maltiples trabajos teéricos e
investigaciones empiricas que han restado valor a su trabajo, la importancia que se le ha
dado en el discurso filmico contemporaneo de ciencia ficcion no es casual y nuevas
preguntas parecen surgir de estos dialogos con las narrativas audiovisuales.

Estas preguntas parecen aumentar su relevancia cuando se procura entender la
relacién entre el concepto de imagen, tal como se lo ha descrito antes, y el de simbolo.

En ocasiones y desde ciertas perspectivas semioldgicas como la de Charles Peirce,
se considera al simbolo como un tipo particular de signo cuyo sentido es atribuido no por
similitud sino por convencion; al aproximar este término al analisis semiologico del cine,
se le afade el atributo de mediar junto con los iconos, en la construccion de sentido
desarrollada entre lo connotativo y lo denotativo (Monaco 2009). La imagen bien podria
ser un tipo particular de simbolo en la medida en que puede o no representar algo del
mundo, pero al mismo tiempo puede ser interpretada y servir de punto de partida a la
produccion o re-produccion del sentido, o incluso ser entendida como elemento esencial

para una red de produccion de sentido.
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2. Ideas disidentes sobre las imégenes y el sentido

En este punto parece necesario sefialar el distanciamiento entre imagen
cinematografica e ideograma. Aun cuando ambos elementos se fundamentan en lo visual
y los idiomas ideogréaficos desafian de algunos modos la linealidad propia de la escritura
occidental, estos carecen de la potencia polisémica y la multidimensionalidad sensorial
presente en la imagen cinematogréfica.

A pesar de que las diferencias son claras, es necesario reconocer algunos desafios
comunes entre ambos conceptos, expresados en la idea de que “ciertos hechos
ideogréficos y ciertos hechos cinematograficos se imponen en una comparacion: el evitar
la lengua (aunque sea de modo parcial), el acceso de formas visuales a una organizacion
de lenguaje y discursiva” (Metz 1973, 335).

Si bien la semidtica contemporanea no parece haber establecido una indagacion
profunda respecto a este espacio ambiguo entre lo ideografico y los hechos
cinematogréficos a los que alude Metz, si existe evidencia de un intento de establecer una
conceptualizacion que se aproxima bastante a ello, que es la nocién de semiograma.
Curiosamente, la referencia mas inmediata que se ha hallado alusiva a esta palabra se
encuentra en el cuento “Story of your life” (Chiang 2016, 91-145), en el cual esta basado
el filme Arrival. El rastro de dicha referencia condujo a un compendio de semidtica en el
cual se desarrolla el concepto como un elemento esencial de la semiografia capaz de
brindar bases para el andlisis de procesos comunicativos, sobre todo los vinculados al
lenguaje visual (Kazmierczak 1995, 13)

En todo caso, si se ha reconocido previamente que la imagen permanece a medio
camino entre la representacion y la cosa, mientras que el simbolo funciona en los
intersticios entre lo denotativo y lo connotativo en la construccion de sentido, entonces
es posible extraer un conocimiento sobre la relacion entre ambos a partir del estudio de
la forma en que estos se relacionan en una pieza cinematografica especifica, que plantea
el problema del lugar de la imagen en nuestra relacion con la realidad tanto en su trama
COMO en su propuesta estética.

Finalmente, este ejercicio analitico no dependera unicamente del campo de la

semiologia. La perspectiva psicoanalitica a través de los conceptos de Imaginario,
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Simbolico y Real, de Jacques Lacan (Lacan 2010) permite entender la forma en que las
representaciones del mundo se vinculan con lo irrepresentable: lo Real lacaniano se
entiende como un espacio més alla de la representacion, que a su vez es el punto de origen
de esta en su dimensién imaginaria y en sus consecuencias simbolicas.

Al desplegar una discusion respecto a la relacion entre el discurso filmico y lo
irrepresentable, este trabajo se expone al cuestionamiento proveniente cierto campo del
positivismo cientifico abocado a entender el lenguaje como perfecta herramienta para
reflejar de manera pristina y absoluta todo hecho en la realidad, negando la posibilidad

de la existencia de algo irrepresentable. Desde esta perspectiva, se afirma que:

Las palabras estan ligadas a la realidad cuando su significado, como ocurre con los verbos
factitivos, depende del compromiso que el hablante asuma respecto a la verdad. Pero
también estan ligadas a la realidad de una forma ain mas directa. No se refieren
simplemente a hechos sobre el mundo almacenados en la cabeza de la persona, sino que
estan entretejidas en la estructura causal del propio mundo. (Pinker 2007, 24)

Tal posicionamiento respecto a la relacion entre lenguaje y realidad es
precisamente opuesto a la teoria de Whorf antes mencionada. Ambas posturas dejan de
lado la posibilidad de que tanto el lenguaje como la forma en que entendemos la realidad
estén marcadas por la imposibilidad de ser absolutamente transparentes, cognoscibles y
representables para el ser humano, como parecen mostrar algunas obras de ficcion que
justamente parecen bordear los agujeros de sentido desde multiples perspectivas.

El intento de considerar que la estructura causal del mundo y los fendmenos del
lenguaje se corresponden plenamente pareciera responder a la necesidad de establecer
esquemas de entendimiento absolutos que nos brinden una sensacién de control. EI mismo
autor previamente citado sefiala que “El hecho de que las palabras estén amarradas a la
realidad contribuye a disipar la preocupacién de que la lengua nos atrape en una red de
simbolos independiente” (Pinker 2007, 27). Una idea tranquilizante, que nos permitiria
dormir tranquilos: el mundo de las cosas y el mundo del lenguaje se corresponden de
manera perfecta y armonica.

Seria necesario considerar las implicaciones de que lo anterior no fuera verdad y
gue nos permitiéramos inquietarnos por la falta de correspondencia armonica entre
realidad y lenguaje. Desde esa perspectiva, seria posible y necesario preguntarse —y
ensayar responderse— como distintas formas de lenguaje establecen las condiciones

elementales para dar sentido a las categorias que dan sentido a lo que Illamamos realidad.
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Es por ello que se ha recurrido al concepto de lo Real lacaniano, en un intento de
establecer las condiciones para pensar una exterioridad del sentido en el discurso filmico
y en el lenguaje en general.

Hallar una definicion univoca de lo Real lacaniano es un desafio complejo. Se ha
utilizado este término para aludir a un desbordamiento de lo simbolico (Parker y Pavon
Cuéllar 2014, 201). También se lo ha utilizado por el mismo Jacques Lacan como un
elemento alusivo del que nunca se puede hablar directamente, pues por definicion esta
excluido del lenguaje (Eyers 2014, 4). En otro momento y contexto, se afirma que “el
vacio de lo Real [...] pone en marcha el movimiento simbdlico de la interpretacion, un
puro semblante del misterio que hay que explicar, interpretar” (Zizek 2008, 13).

De cualquier modo, el concepto en cuestion esta encaminado a indicar, en la
medida de lo que la propia paradoja de su existencia y comprension parece exigir, una
especie de frontera o limite de lo que los sujetos somos capaces de construir como
representaciones —registro de lo imaginario— y las estructuras linguisticas que nos
habilitan a ello —registro simbolico—.

Debido a lo mencionado, bordear lo Real implica cuestiones diferentes en los
distintos niveles de andlisis a desarrollar en este trabajo. Un analisis de puesta en escena
puede relacionarse directamente con la construccion de discurso filmico originada a partir
de la eleccidn consciente e inconsciente de “cinemas”, entendidos como “todos los
objetos, formas o actos de la realidad permanentes dentro de la imagen cinematografica”
(Pasolini 2006, 46); en este nivel la dimensién de lo Real se analizaria como limite de la
capacidad de representacion filmica de las cosas en el mundo y el vinculo que es posible
establecer entre dicho limite y las dimensiones imaginaria y simbolica.

Por otra parte, el analisis narrativo del objeto de estudio concreto que se ha elegido
puede servir como demostracién de las dindmicas entre imagen y simbolo que se ponen
en funcionamiento en ciertos modos especificos de narrar a través del discurso filmico y
como esas narraciones estan impregnadas de elementos que estan méas alla de toda
representacion posible, en dialogo con la indagacion realizada en el apartado previo.

Finalmente, el andlisis de planos y secuencias puede incluir en la indagacion sobre
la representacion y la construccion de sentido elementos como el manejo del espacio, el
tiempo y la estética visual como fundamento para una epistemologia de la imagen que
potencialmente puede establecer para si misma unas condiciones de lectura especificas.
Esto implicaria la posibilidad de determinar ciertas condiciones de relacion entre lo

simbdlico y lo real, anudando este nivel de andlisis con los dos anteriores.
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En este contexto hay ciertos aportes importantes desde la filosofia estructuralista
y post estructuralista en torno a la comprension de la imagen cinematogréfica ya no
Unicamente como simbolo, sino también como signo y su relacion con el tiempo, con el
espacio y con la produccion de sentido en términos concretos. Para ello varios autores
han dedicado vastos trabajos que analizan esta tematica a través de algunas de las mas
grandes obras del cine del Siglo XX.

El intento de constituir didlogos entre psicoandlisis y cine no es para nada nuevo.
Al contrario, dicha relacion tiene ya un largo recorrido y se han fundado sendas lineas de
trabajo tedrico que han llegado a converger en territorios como los estudios visuales, la
teoria critica y el analisis cultural, coincidiendo con las intenciones y los fundamentos de
los pensadores postestructuralistas.

Algunos trabajos como EI espectador emancipado (Ranciere 2010), El
significante imaginario (Metz 2001), Imagen movimiento (Deleuze 1994) e Imagen
tiempo (Deleuze 1987), son una pequefia muestra de una enorme cantidad de obras
consideradas hitos de la indagacién teorica en torno a la relevancia del discurso filmico
como territorio de produccién de sentido.

Todos los autores mencionados aportan de diversos modos a la comprension de
las particularidades estructurales, semioldgicas y discursivas del discurso filmico y de la
imagen cinematogréfica en particular. Cada uno de ellos ha sido artifice, a su manera,
desde su lugar y su tiempo, de la constitucion de las bases tedricas que hacen posible el
analisis del vinculo entre discurso filmico y realidad.

Sin embargo, el trabajo de estos icOnicos autores, acorde a la época en que
desarrollaron su labor intelectual, no reconoce al discurso filmico el lugar central de la
produccién de sentido para el sujeto contemporaneo, o al menos no lo hace en misma
dimensién que el grado de importancia y protagonismo que ha adquirido este en las
ultimas décadas no solo como medio o como discurso, sino como estructura semioldgica
a traves de la cual los sujetos leemos e interpretamos la realidad. Por ello sus tesis sobre
la relacién entre imagen y simbolo e imagen y signo seran evaluadas criticamente
contrastandolas con los hallazgos de los anélisis previamente propuestos.

Lo que concierne a esta investigacion es el establecimiento de puntos de reflexion
sobre la forma en que los planos cinematograficos pueden constituirse como
semiogramas, para usar el término antes referido por Ted Chiang; o visto desde otra

perspectiva, las condiciones a través de las cuales las imagenes que forman parte del
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discurso filmico logran hacer referencia a los limites del lenguaje y de las posibilidades
de representacion misma.

Para desarrollar el andlisis se ha optado por seleccionar una serie de planos del
filme Arrival (2016) de Dennis Villeneuve. La propuesta metodologica para el analisis de
los planos proviene de los planteamientos de Roland Barthes en su texto Lo obvio y lo
obtuso (Barthes 2002b), considerando que dicha matriz permite desarrollar ideas que van
desde la experiencia de ver hasta el pensamiento analitico sobre lo que se ve.

La base teorica de la que se nutre el andlisis parte de la teoria lacaniana de los tres
registros y sus cruces correspondientes con el estructuralismo linglistico. Si bien las
teorias de Jacques Lacan no fueron exactamente disefiadas para el andlisis de la imagen,
varios autores posteriores como Christian Metz (Metz 2001) o Jacques Ranciére
(Ranciere 2005) han utilizado dicha base para intentar establecer la forma en la que se
constituye la significacion del discurso filmico, asi como también para sefialar los limites
del lenguaje —sea este textual o visual- como herramienta de construccion de sentido.

La seleccion de planos a analizar se ha hecho tomando como referencia aquellas
secuencias en la pelicula mencionada que por la naturaleza misma del discurso filmico
han tenido gque ser re-imaginadas a partir del texto inicial de referencia de Ted Chiang, de
manera que representan un punto de distanciamiento necesario entre el relato textual y la
propuesta audiovisual.

En el material original, el autor del cuento en el que se basa el filme Arrival,
apenas describe escuetamente el lugar de encuentro entre alienigenas e investigadores
humanos, los cuales llama “espejos que actian como mecanismos de comunicacion de
dos vias” (Chiang 2016, 95).*

Villeneuve y su jefe de disefio de produccion, Patrice Vermette, optaron por
distanciarse de las referencias existentes en el cuento original en lo que respecta al espacio
donde se desarrollan los intentos de comunicacion entre especies. Al respecto, Villeneuve
sefala: “What [ wanted to create was a sacred feeling, something that from a subconscious
point of view would be a representation of death” (Murphy 2016), lo cual dista mucho de

la descripcion superficial que Ted Chiang hace de dicho espacio en el relato escrito. Este

! Traduccién propia. Dada la relevancia que tiene la cuestion de la visualidad para este trabajo, no
habria que dejar pasar el problema de la traduccion del término en inglés “looking glass” como “espejo” al
espafiol. Ted Chiang llama a los mecanismos en cuestion looking glasses, pero su traduccién como
“espejos” no parece ser muy precisa en este contexto. Es dificil establecer diferencias no conjeturales, pues
el autor no se esfuerza demasiado en describir el espacio ni el funcionamiento de estos mecanismos.
Probablemente eso haya dado una amplia licencia a los realizadores audiovisuales para crear su propia
version.
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distanciamiento con el material de origen y su relevancia respecto al conflicto sobre la
diversidad de posibilidades de construccion de sentido del lenguaje alienigena justifican
la seleccion de los planos mencionados para el anélisis. No estd de mas en este punto
sefialar ademas la similitud que tiene el espacio disefiado por Villeneuve con el espacio
de una sala de cine convencional, lo cual parece ser una meta referencia al discurso

filmico y su potencia para la construccion de sentido.

3. Breve resefia de los lenguajes artificiales

A lo largo de la historia de la humanidad han existido multiples movimientos y
diversas razones para la creacion de un lenguaje artificial. Se entenderia como lenguaje
artificial toda forma de dialecto o escritura que intenta representar la realidad y establecer
comunicacion entre diversos sujetos, pero que no tiene un desarrollo espontaneo o fluido
a lo largo del tiempo, sino que ha sido concebido conscientemente por un grupo
habitualmente reducido de individuos con un objetivo especifico (Cheyne 2008).

A partir de esta definicion es posible establecer coordenadas, no siempre muy
claras, sobre lo que implica la creacion de un lenguaje. En mdltiples fuentes se puede
hallar términos como “creado”, “construido”, “artificial”, utilizados indistintamente para
referirse a los lenguajes en cuestion. En lo que respecta a este trabajo, nos referiremos a
estos como “artificiales” y en este primer momento se estableceran elementos
diferenciadores entre aquellos que han sido creados con intenciones estéticas como reflejo
del pensamiento humano, y aquellos que existen como proyecciones de lo ininteligible
para los sujetos que los usan. No esta demas sefialar que se omitiran referencias a los
lenguajes artificiales vinculados a la programacién y a las inteligencias artificiales.

Frecuentemente el intento de establecer una lengua artificial se asocia con la
intencion de construir un lenguaje universal, una especie de voluntad utdpica de revertir
los efectos que arrojaron sobre la humanidad los eventos del mito de la Torre de Babel.
Existe poca evidencia historica de éxito en estos intentos universales.

En el siglo XVI, John Wilkins intento establecer un lenguaje filosofico cuya
estructura evitara las ambigliedades y equivocos a los que los lenguajes naturales pueden
Ilevar en medio de una discusion. No se trataba de un lenguaje que buscara ser universal,
sino que mas bien se intentaba construir una herramienta pragmaticamente Gtil para la

ciencia y el pensamiento filoséfico (Peterson 2015, 8).
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Desde la perspectiva de las motivaciones politicas, es importante sefialar la
aparicion del esperanto, inventado por el médico ocultista judio-polaco Lazaro Zamenhof,
quien hacia finales del siglo XIX logré establecer las bases de un idioma internacional
que favoreciera a través de su uso la paz entre los pueblos. El afan de su creador no era
que el esperanto sustituyera a ningun otro lenguaje, sino que dadas las condiciones Idgicas
de su sintaxis, se constituyera como un puente para los hablantes de distintos idiomas
(Heller 2017).

Por otro lado, la creacion artificial de lenguajes también ha tenido motivaciones
distintas de la construccion de destinos utdpicos. EI campo de la literatura nutrio
constantemente sus historias a través de la creacion de fragmentos de lenguajes que dieran
cohesion y profundidad a sus mundos imaginados. Este recurso fue utilizado en novelas
de ciencia ficcion y fantasia muy variadas, que van desde la clasica saga de la Mitologia
de la Tierra Media, de J.R.R. Tolkien, cuyas primeras ediciones circulan desde la década
de 1930, hasta la actual 1984 de George Orwell, publicada originalmente en 1949.

En este punto podemos identificar distintos usos para los lenguajes artificiales,
incluso cuando estos son usados en el mismo territorio literario. El lenguaje de las
distintas razas de habitantes de la Tierra Media de Tolkien parece funcionar para
fortalecer la caracterizacion de estas, fundando gracias a esto la posibilidad de establecer
cosmovisiones distintas subyacentes a cada personaje. En cambio, la neolengua de la
distopia orwelliana esta encaminada a mostrarnos con claridad meridiana el destino contra
el que el protagonista se revela. En Tolkien, los lenguajes artificiales se convierten en
rasgos caracteristicos de los personajes y en un recurso fructifero para dar mayor densidad
al universo que al autor construye. En Orwell, el lenguaje artificial, que dentro de la
misma ficcion esta en construccion, es una herramienta de descripcion de la realidad en
proceso de implementarse como un recurso coercitivo sobre el pensamiento. Se podria
considerar que la neolengua es no solo un recurso o una caracteristica del universo
narrativo, sino que llega a ser un personaje mas.

Mas tarde en la historia, las adaptaciones cinematogréaficas de los libros de la saga
de El Sefior de los anillos (2001-2003), haran explicita la caracterizacion de personajes y
culturas diversas a través de la forma en que se estructura el lenguaje de cada uno de ellos.
No obstante, las gramaticas que los gobiernas parecen bastante similares a las que le son
familiares a los espectadores. Este no es el caso de lenguajes como la neolengua

orwelliana, cuya principal caracteristica radica en la ruptura deliberada de las estructuras
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gramaticales habituales, con el fin de simplificarlas y hacer que los fendbmenos de
construccion de sentido sean mas gobernables.

En este punto se puede observar una divergencia fundamental entre los usos que
hacen de los lenguajes artificiales las narraciones del género de fantasia y las de ciencia
ficcion y que se hara progresivamente mas evidente ante el desarrollo del discurso
filmico: mientras que las historias de literatura fantastica utilizan los lenguajes artificiales
para generar la idea de diversidad cultural, la ciencia ficcion parece estar mas propensa a
explorar los limites mismos de los lenguajes no artificiales y su incidencia en la existencia
humana. Esto es a lo que apuntan algunos autores como un rasgo definitorio de las
narrativas de ciencia ficcion: abrir la posibilidad de un extrafiamiento cognitivo (Suvin
1984, 30) e incluso ontoldgico. Volveremos a este punto mas adelante en esta

investigacion.

4. Del texto al audiovisual

Dentro del mundo de las narraciones audiovisuales de ciencia ficcion, los
lenguajes artificiales fueron ganando importancia progresiva pero sostenidamente a lo
largo de los altimos setenta afios. En la literatura, habitualmente los lenguajes artificiales
se manifestaban a través de pasajes cortos de texto escrito en un lenguaje distante al del
resto del material, o de plano simplemente se explicaban las condiciones gramaticales y
sintacticas del funcionamiento de la lengua en cuestion.

En el mundo del cine, habriamos de escuchar a los personajes hacer uso del
lenguaje artificial al articular sonidos que en principio no se correspondieran con ningun
fonema de ninguna lengua conocida. El lenguaje artificial en el cine naci6 como un
fendmeno eminentemente fonético. Estos sonidos frecuentemente estaban acompafados
en la pantalla por subtitulos que develaban su sentido, o eran traducidos de manera
variablemente eficiente por algun personaje que hacia las veces de intérprete.

En una etapa temprana, estos sonidos no tendrian por qué estar organizados en
torno a una ldgica especifica, confiando en que el espectador cederia la labor de
construccién de sentido a los subtitulos o a los intérpretes; después de todo el recurso no
era el eje fundamental de la narrativa. Pero conforme algunos relatos ganaban
popularidad, establecer normas cada vez mas precisas para estas formas particulares de
comunicacion se volvié un requerimiento importante de los espectadores a los

productores. A partir de entonces lenguajes como el klingon del universo de Star Trek, el



33

Na'vi de la taquillera Avatar, o el dothraki y el valyrian del mundo audiovisual de Juego
de Tronos, fueron madurando como lenguajes artificiales al punto de establecer reglas
sintacticas y gramaticales rigurosas y complejas.

El dltimo caso mencionado resulta relevante para el analisis posterior: el dothraki
y el valyrian son dos lenguajes que forman parte del universo narrativo creado por el
novelista J.R.R. Martin, por lo que podria decirse que, a diferencia del klingon y el Na 'vi,
estos lenguajes artificiales se originan en el campo de las creaciones literarias, no en el
mundo de la produccion audiovisual. Debido a esto, en las novelas de Juego de Tronos
apenas se mencionan algunas palabras relativas a ambos lenguajes, por lo que su
funcionamiento no resulta prioritario.

Esto cambia cuando el universo narrativo de Martin se constituye como un
producto audiovisual. Cuando esto sucede, la gramatica, la sintaxis y la fonética del
dothraki y el valyrian toman relevancia y por ello son encargadas a grupos de
especialistas, entre quienes resalta el linguista David J. Peterson (Campisi 2018, 7). La
naturaleza de la accion comunicativa en la ficcion audiovisual obliga a los creadores a
establecer bases realistas para los lenguajes artificiales utilizando recursos que no eran
necesarios para la ficcion literaria.

En lo que parece existir un punto en comin respecto a los distintos lenguajes
artificiales mencionados es en la motivacion esencial para su existencia. Segin menciona
Akira Okrent, “el klingon es una solucion a un problema artistico, no a uno lingiistico”
(2009, 245). Lo mismo es aplicable a elfos, dothrakis y na’vis: el lenguaje artificial
construido para cada uno de ellos intenta ser una fiel representacion de la cultura asociada
a los personajes de dichas comunidades ficticias, poniendo en evidencia cémo el lenguaje
es una de las formas en que mas claramente se manifiesta la cosmovision de un colectivo.

El caso del lenguaje klingon es uno de los mas estudiados por la academia,
probablemente debido al éxito que ha alcanzado en términos de desarrollo y cantidad de
hablantes. Aunque la especie klingon estuvo presente en este universo narrativo desde
1967, El primer dialogo en este lenguaje artificial tuvo lugar en el filme Star Trek 11, de
1984. La enorme popularidad de esta franquicia facilitd que al afio siguiente se publicara
la primera edicién del Klingon Dictionary (Okrand 1985). En 1992 se fundé el Klingon
Language Institute, que permanece activo hasta la actualidad.

El interés del publico por este lenguaje artificial probablemente tenga su origen

en el hecho de haberse constituido como una piedra angular de la verosimilitud de las
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diferencias culturales entre la especie humana y esa otredad hostil y hasta cierto punto
incognoscible que representaba la especie klingon.

Gran parte de esta verosimilitud tenia que ver con las caracteristicas fonéticas del
lenguaje extraterrestre. Los creadores debian caracterizar a una especie hostil y compleja
cuyo lenguaje debia sonar totalmente distinto a todo lenguaje humano y, al mismo tiempo,
poder ser hablado por los actores en pantalla (Meluzzi 2019, 18). Sonidos guturales y
asperos, pero ademas organizados en torno a una gramatica y una ritualidad especificas
permitieron lograr el proposito de establecer un lenguaje que no sirviera necesariamente
para representar el mundo, sino que mas bien fuera de utilidad como representacion de
sus hablantes. El éxito del klingon hizo posible que se establecieran costumbres y rituales
en torno a este lenguaje, lo cual no solo permitié que se constituya en un recurso con
mucha relevancia en la narrativa de Star Trek, sino que también difumind las fronteras
entre lo que culturalmente implica ser un lenguaje “natural” o uno artificial.

De cualquier manera, todo lo anterior serviria como constatacion de que lenguajes
como el klingon se desarrollan en las ficciones audiovisuales en funcion de necesidades
estéticas, pero que pronto se transforman en requerimientos narrativos con una relevancia
progresivamente mayor. Hoy en dia la ciencia ficcién audiovisual requiere la presencia
de lenguajes ajenos a los que somos capaces de reconocer como humanos, como indicio
de la profundidad del universo narrativo en cuestion. Del mismo modo, las audiencias
cada vez mas activas y participativas en la construccion de dichos universos, exigen que

estos lenguajes sean relativamente verosimiles.

5. Del Klingon al Heptapod B

Lo dicho hasta acé ubica al lenguaje artificial como un requerimiento estético-
narrativo para la ciencia ficcion audiovisual contemporanea. Sin embargo, el caso de
estudio especifico en el cual este trabajo intenta centrarse tiene como protagonista a un
lenguaje que ocupa otro lugar dentro de su universo narrativo. Lenguajes como el klingon
han resultado ser sumamente prolificos dentro y fuera del universo para el que fueron
creados, pero no dejan de ser un recurso estético mas en tramas e imagenes que tienden a
centrarse en sucesos y personajes, algunos de los cuales son fielmente representados por
el lenguaje en cuestion. Mas alla del desarrollo y usos diversos que el lenguaje artificial
en cuestion tiene gracias a los fans del universo del que proviene y el establecimiento de

préacticas y rituales que enriquecen el valor cultural de dichos lenguajes, estos siguen
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siendo elementos estéticos con mayor o menor grado de relevancia dentro de sus
universos narrativos, pero nunca se configuran como elementos centrales del conflicto.

Este no es el caso del lenguaje creado por Ted Chiang para la historia corta Stories
of your life, en el cual esta basado el filme Arrival. Tanto la pelicula como el cuento que
lainspira se centran en la subita visita de una civilizacion extraterrestre en nuestro planeta.
La protagonista, una linglista y académica de carrera, tiene el objetivo de comunicarse
con los visitantes alienigenas, para lo cual lo primero que debe hacer es entender las reglas
del lenguaje que las criaturas utilizan.

En el cuento, la protagonista divide el lenguaje alienigena en dos: el Heptapod A,
que se refiere estrictamente a las normas que parece seguir el lenguaje hablado de los
visitantes, que en términos generales es simple y limitado; y el Heptapod B, que se refiere
especificamente a su escritura. Para llegar a considerar necesaria esta diferenciacion, la
linglista ha debido arribar a la conclusion de que la escritura de los alienigenas no sigue
una matriz fonogréafica, es decir, los trazos de su escritura no representan sonidos, sino
ideas completas, mas no cerradas. Esto ubica a dichos trazos en el campo de los
semagramas, que es un término al que el mismo autor hace referencia en su historia a

través de su protagonista:

It appeared that a semagram corresponded roughly to a written word in human languages:
it was meaningful on its own, and in combination with other semagrams could form
endless statements. We couldn’t define it precisely, but then no one had ever satisfactorily
defined ‘word’ for human languages either. (Chiang 2016, 111)

Lo que hace méas Unicos a los semagramas del Heptapod B es que estos no son
exactamente letras, sino méas bien impresiones de tinta que no tienen un inicio o un final
especifico y que parecen tener la propiedad de requerir ser leidas de manera simultanea,
desafiando la nocion lineal de tiempo que parece estar implicita en practicamente todas
las formas de escritura que conocemos, pero que puede llegar a escapar de la I6gica con
la que leemos los planos cinematograficos.

He aqui entonces algunas diferencias significativas entre los lenguajes artificiales
y su uso habitual en la ciencia ficcidon, y el caso del Heptapod B del filme Arrival: en
practicamente la totalidad de los universos narrativos audiovisuales de ciencia ficcion, los
lenguajes artificiales han ganado relevancia como recursos estético-narrativos que dan
profundidad a los personajes y sus motivaciones. En ciertos casos, la gran mayoria de

ellos enmarcados en el género de la ciencia ficcion, los lenguajes artificiales llegan a
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ocupar un lugar en el conflicto principal como un cierto punto de extrafiamiento o como
licencia narrativa para desarrollar la pregunta “qué pasaria si...”.

En cambio, en Arrival, la comprension del lenguaje artificial y las implicaciones
de dicho entendimiento son en si las motivaciones fundamentales de los personajes
principales. En el filme, durante el primer acto seguimos las acciones que la lingiista
Louise Banks realiza con el propésito de comprender el Heptapod B; y durante el segundo
y tercer acto, observamos las implicaciones que dicha comprension ha tenido en su vida
y en su forma de entender e interpretar la realidad. En este sentido, Arrival no es una
pelicula de ciencia ficcion que hace uso de lenguajes artificiales; es un filme acerca de un
lenguaje no humano, una historia que imagina cuales podrian ser las implicaciones de que
los humanos nos encontremos con un lenguaje cuyas reglas nos llevan a transgredir las
normas con las que leemos e interpretamos la realidad.

No es casual que ese lenguaje ficcional transgresor tome forma de imagen. El
Heptapod B, tal como lo imagina Ted Chiang en su relato, no es propiamente letra, no
tiene una estructura sintactica que de modo alguno remita a un texto escrito. De hecho,
esa era precisamente la intencion del equipo de direccion de arte de Arrival, en total
consonancia con la propuesta planteada en el cuento corto original: la creacion de una
imagen que no remita de manera inmediata a ninguna forma de alfabeto o jeroglifico
conocido por el ser humano, con la intencion de mantener cierto grado de misterio en los
primeros compases del filme, de manera que no se develara inmediatamente que la
protagonista se hallara frente a una forma de lenguaje ajena a toda comprensién humana
(Rhodes 2016). Con estas indicaciones, la artista Martine Bertrand termin¢ disefiando las
imagenes que componen las ideas y la perspectiva de la realidad que los alienigenas

intentan compartir con los humanos en la historia.
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Figura 1. Primer boceto del Heptapod B, disefiado por Martine Bertrand.
Fuente: Imagen publicada en creativechair.org (2017)

Es posible asociar el disefio del Heptapod B a los ideogramas propios de las
lenguas orientales, pero la naturaleza de ambas representaciones difiere tanto en su forma
de lectura como en la multiplicidad de significados a los que puede relacionarse. Es por
esto que el Heptapod B puede vincularse mucho méas con la forma en que los planos
cinematogréficos se forman e interpretan, que con cualquier otro referente gréfico

proveniente del campo de lo textual.



38



39

Capitulo segundo

Los planos y las cosas

En esta seccion del trabajo se desarrollara una exploracion sobre las condiciones
de lectura e interpretacion de las imagenes y la experiencia semiotica derivada de ellas,
en contraste con las formas en que aprendemos a leer e interpretar el lenguaje escrito. El
proposito de esto es establecer las coordenadas para la construccion de una discusion
teorico-filosofica sobre el lenguaje, manifestada respecto a los limites del pensamiento
humano en relacidn con la palabra escrita, pero sobre todo indagar en la posibilidad de
una exterioridad 0 unos margenes exteriores de dicho pensamiento, marcados por un
lenguaje enteramente formado por imégenes sin referencia sintactica o semidtica que la
emparente con los textos escritos.

Las voces fundamentales de este didlogo se originan en la teoria psicoanalitica de
Jacques Lacan sobre los tres registros —imaginario, simbdlico y real— y los fundamentos
tedricos de Roland Barthes, quien desde el analisis semiotico aporta precisiones a las
coordenadas de la discusion.

Este proceso tiene como resultado el desarrollo de criticas sobre dos ideas: la
homologacion de las condiciones de lectura de las imagenes con las de la palabra escrita,
que pretende negar a las imagenes una naturaleza linguistica propia; y la suposicion de
que las imagenes constituyen una via mas transparente de acceso a la verdad para un
sujeto que es en si mismo resultado de la ambigledad del lenguaje.

Cabe mencionar nuevamente como se anuncio en la introduccion que este capitulo
recoge en esencia las ideas fundamentales desarrolladas en el articulo “Lenguaje, realidad
e imagenes a través del filme Arrival, de Denis Villeneuve”, de mi autoria, publicado en

Uru: Revista de Comunicacion y Cultura (Lucero 2022).

1. Acerca de las imagenes

La primacia de las imagenes como eje fundamental de la comunicacion a lo largo
de las ultimas décadas es un fendmeno dificil de negar. Existen autores que asi lo
reconocen desde la filosofia politica cuando a partir del giro posmoderno advierten los
peligros de que el pensamiento politico y la conciencia de clase sean tomados por las
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imagenes (Sartori 2002). Otros investigadores desde perspectivas comunicologicas,
antropoldgicas o filosoficas han advertido las complejidades de entender a las sociedades
actuales dada la importancia que tiene en estas la produccion y consumo de imagenes
(Martin-Barbero 1998) o las transformaciones que las imagenes imponen en los gustos y
preferencias (Bourdieu 1997). Existen también autores que, basandose en esa misma linea
de pensamiento, han planteado estudios tan minuciosos como icénicos acerca de como
los medios visuales han transformado las dinamicas sociales (Williams 2011). Todo esto
sin llegar a mencionar a los autores esenciales asociados a la epistemologia de la imagen
(Mitchell 2014a; Mirzoeff 1999, 2016; Jay 2007a), quienes desde hace décadas han
dedicado sus esfuerzos intelectuales a construir un campo de investigacion centrado en la
relacion entre las imagenes y las sujetos en los cuales estas influyen.

Ciertamente, también existen investigadores que desde una perspectiva
historiografica y genealdgica demuestran que incluso en épocas de gran desarrollo de la
palabra escrita la imagen tenia un espacio privilegiado (Barriendos 2011; Viveiros de
Castro 2014; Foucault 2001); sin embargo, més alla de lo planteado por dichos autores,
el fenémeno actual no esta dado Unicamente por la primacia de la imagen como recurso
comunicativo primordial, sino también por el enorme volumen de imagenes que son
producidas y consumidas, asi como la velocidad con la que este proceso se desarrolla.

El acto de lectura de un texto escrito lleva implicita la existencia previa de algin
proceso de aprendizaje con cierto grado de conciencia y algun tipo de método, gracias al
cual ha realizado una aproximacion gradual al conjunto de normas gramaticales y
sintacticas que nos habilitan como lectores. En términos generales los sujetos no pasamos
por un proceso semejante para constituirnos como lectores de imagenes o espectadores.

Aprendemos a leer imagenes de manera intuitiva y relativamente espontanea, sin
haber sido conscientes del proceso de comprension de las condiciones de lectura que
anteceden al acto mismo de leer. El proceso habitual por el cual un sujeto contemporaneo
escolarizado atraviesa en su relacion con la palabra escrita consiste en el paso metodico
por multiples etapas de aproximacion, indagacién y comprension de la gramatica,
significacion, fendmenos de representacion, articulaciones retéricas y muchos otros
elementos relativos al funcionamiento y alcances del lenguaje textual y de diversas
construcciones idiomaticas. En contraste, el proceso de acercamiento al lenguaje visual
no esta estructurado de manera tan metddica en ningun sistema educativo hegemonico.

Pareciera que se da por sentado que la capacidad de lectura e interpretacion de las

imagenes es adquirible a través de la mera experiencia de percibirlas. En cierto sentido
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esto ademas implica un cierto menosprecio a lo que puede existir de particular en la forma
en que las imagenes producen sentidos. Si asumimos que el lenguaje visual sigue
exactamente las mismas logicas y estructuras del lenguaje escrito que tanto estudiamos a
lo largo de nuestras vidas, es comprensible que no sea muy habitual que se planteen dudas
epistemoldgicas respecto a los limites y potencialidades del conocimiento que es posible
obtener a través de las iméagenes.

La velocidad de produccién y consumo al que estamos abocados solo agudiza el
problema de no haber incorporado una estructura gramatical para las imagenes que las
capture en su particularidad como signos (Lucero 2022, 108). Podria ser que esta falta de
constitucion de unas condiciones conscientes de comprension sobre nuestro propio
proceso de lectura de las iméagenes tenga que ver con el hecho de que las imagenes nos
dicen algo aun sin que nos hayamos dedicado a la comprension de las reglas gramaticales
que pudieran constituirlas como signos, a diferencia de lo que sucede con el texto escrito.
Es posible, incluso, que las condiciones concretas de lectura de las imagenes no sean del
todo inteligibles para nosotros como sujetos-espectadores-hablantes; si esto fuera asi,
valdria la pena preguntarse sobre como dicha condicion de ininteligibilidad afecta al
sentido. Cualquiera que sea el caso, es necesario que las diversas disciplinas de estudio
involucradas con las visualidades aborden este problema de manera explicita: resulta
imprescindible abordar este hecho a partir del cruce de perspectivas propio de la
transdiciplinariedad.

La existencia del campo de estudios visuales previamente mencionado y el hecho
de que sea frecuente hablar de las imégenes en términos de ‘“lenguaje visual /
audiovisual”, son grandes indicativos de que este lenguaje distinto debe tener una
gramatica intrinseca, especifica, para ser comprendido. Si esto es asi, vale la pena
preguntarse si entender la gramatica de la visualidad no implica ubicarse en un lugar de
representacion, interpretacion y enunciacion profundamente diferente al que tenemos
acceso a través del texto escrito y la oralidad.

Por lo anteriormente expuesto, el presente capitulo tiene como propésito
desarrollar una reflexion sobre los limites del lenguaje textual y la problematica del
vinculo entre imagen y texto escrito, vinculandolo a la relacion que el sujeto constituye
entre imagen, lenguaje y realidad. Para ello se ha decidido tomar como muestra ciertos
planos especificos del filme Arrival (Villeneuve 2016), cuyo criterio de seleccion se

detalla a continuacién.
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2. Formas de leer una imagen

Para lograr el objetivo propuesto se ha planteado una investigacion cualitativa
centrada en el analisis semidtico de una seleccion de planos representativos de las ideas
sobre el lenguaje halladas en el filme Arrival (2016), dada su aproximacién desde la
ciencia ficcion a la tematica de la relacion entre realidad y lenguaje. Como se ha
mencionado previamente, el cine de ciencia ficcion ha ido desarrollando distintas formas
de aproximacion a aquellos temas y problemas que capturan la curiosidad humana. El
abordaje del tema del lenguaje ya no queda relegado Unicamente a la caracterizacion o
representacion de una sociedad o civilizacion imaginada, sino que filmes como el
mencionado plantean puntos de partida para una reflexion estructural sobre el lenguaje y
el sentido.

Para realizar la seleccién de los planos a analizar se ha considerado su relevancia
en la construccion narrativa del filme, pero sobre todo se ha tomado en cuenta la
originalidad de los planos en relacion con la narracion original cuya fuente es el cuento
Story of your life, de Ted Chiang. Concretamente se han tomado en consideracion los
planos que componen el espacio de interaccién y comunicacion entre la especie visitante
y los seres humanos.

Aun cuando el autor del cuento corto en el que se basa el filme hace alusion a un
lugar de encuentro con los visitantes de otro planeta, en el material original el espacio
donde esto sucede es descrito muy vagamente, pues en términos concretos este solo se
sefiala con la mencion a una especie de espejo semi translicido o “looking glass” (Chiang
2016). Mas alla de esta referencia, no hay ningan detalle en el libro donde se especifique
algin aspecto de ese espacio de encuentro. Esto conlleva a que la ambientacion,
escenografia y eleccion de planos para la representacion de este lugar en la pelicula, hayan
sido concebidas de manera especifica desde unca logica narrativa basada en imagenes, de
acuerdo al criterio de los realizadores visuales.

Dicho de otro modo, se tomaron en consideracién planos cinematograficos
compuestos a partir de la inventiva de Dennis Villeneuve y su director de fotografia
Bradford Young, al no contar con una referencia explicita en el texto fuente original.

Para establecer un punto de partida adecuado para este proceso de analisis, se ha
considerado necesario establecer un vinculo tedrico entre los conceptos de comunicacion,
visualidad y sujeto. Siendo este ultimo término el mas ambiguo, se lo abordara a través

del uso de ciertos elementos de la teoria de los tres registros —Imaginario, Simbolico y
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Real- propuesta por Jacques Lacan (2010, 11-65). Si bien esta referencia no resuelve el
problema de la ambigtiedad, si convierte dicha condicidn en una ventaja, pues la teoria
lacaniana lleva décadas formando parte de las discusiones sobre el estructuralismo vy el
postestructuralismo, corrientes de las cuales el autor francés a su vez hace una
reinterpretacion que le es util para la reformulacion que hace sobre la teoria psicoanalitica
freudiana. A lo largo de las décadas de 1960 y 1970 el trabajo intelectual de Lacan tuvo
como intencién fundamental vincular la teoria psicoanalitica con ciertos elementos de la
I6gica y la linguistica.

Por otro lado, desde entonces ha sido habitual que las disciplinas de la semiologia
y el analisis de discurso utilicen la matriz tedrica de los tres registros para elaborar
indagaciones sobre la dimension psicolégica de la formacion de discurso, o para el
desarrollo de categorias de analisis dentro de lo que se denomina “psicologia de la
imagen”.

Si bien algunas de estas categorias son de utilidad para el presente trabajo, no se
intentard utilizar este recurso con la intencion de describir un fendmeno comunicativo
desde aquella perspectiva en particular, pues esto pareceria un uso bastante limitado de
esta matriz tedrica en este contexto. Esta indagacion no tiene como propdsito unicamente
estudiar un conjunto de imagenes a través de un instrumento tedrico que nos permite
“traducirla” o entenderla como texto escrito. Se trata fundamentalmente de proponer a la
imagen como un signo dentro de una estructura linglistica de una naturaleza diferente,
divergente en relacion con el texto escrito. En este sentido, la intencidn detras del uso de
esta instrumento de analisis es hallar indicios especificos sobre la forma en que el sujeto
logra relacionarse con la realidad a través del lenguaje visual bajo la perspectiva ficcional
del filme, para lo cual resulta pertinente reparar en la separacion y los puntos de encuentro
entre lo imaginario, lo simbdlico y lo real.

Esta matriz teorica serd puesta en tension con la concepcion de Roland Barthes
acerca de los tres sentidos presente en su texto Lo obvio y lo obtuso (2002, 51). Aun
cuando claramente las perspectivas de ambos autores no son analogas, es claro que hay
puntos de aproximacion y conflicto entre una y otra, lo cual puede enriquecer el analisis
semidtico posterior.

Existen puntos de convergencia entre lo que Lacan denomina lo imaginario y lo
simbolico, y lo que Barthes llama niveles de comunicacion y significacion en el texto—
imagen. Lo imaginario, asi como el nivel comunicativo, se puede entender como la

dimensidn de lo visible, el espacio de las apariencias y los semblantes. Este tiene como
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propiedad esencial el hecho de que se agota en una semioética del mensaje (Barthes 2002b,
49).

Las dos perspectivas tedricas plantean un segundo nivel que se constituye en torno
la dimensién simbdlica, en la que si bien podemos encontrar divergencias entre los
autores, existen también condiciones para realizar una lectura paralela: desde la
orientacion lacaniana, lo simbolico se establece “como lugar de la verdad través de su
referencia al Otro con mayuscula, y al lenguaje” (De la Maza 2019), lo cual lo vincula
con las condiciones por las cuales se instauran jerarquias respecto a lo que los signos
significan; es precisamente este el punto de conexion con Barthes, quien reconoce la
dimension simbdlica como el nivel de la significacion, del cual “ya no se ocuparia la
ciencia del mensaje, sino las ciencias del simbolo —psicoanalisis, economia,
dramaturgia—" (Barthes 2002b, 50).

Hasta este punto, tanto Barthes como Lacan desarrollan matrices similares para
entender la relacion entre sujeto, lenguaje y realidad: en la dimension imaginaria o
comunicativa se construyen semblantes y se plantean preguntas sobre las
representaciones que se crean con los signos; desde la dimension simbdlica o de la
significacion se construyen normas jerarquicas y regimenes de lectura, y desde aqui se
establecen preguntas sobre la potencia y rasgos distintivos de los signos como vias de
apropiacién de una verdad (Lucero 2022, 110).

Lo que resulta de real utilidad para cualquier posible reflexion respecto al sentido
y la imagen ocurre en el tercer nivel del sistema de analisis de ambos autores. Barthes lo
[lama el nivel de la significancia. En él, el fendmeno sobre el que se centra es denominado
“el tercer sentido” o sentido obtuso. El autor reconoce la dificultad de explicarlo y de
entenderlo, ante lo cual lo describe como “un suplemento que mi inteleccién no consigue
absorber por completo” (51), para luego profundizar en esa nocion de vacio y afirmar

que:

parece como si se manifestara fuera de la cultura, del saber, de la informacion; desde un
punto de vista analitico tiene un aspecto algo irrisorio; en la medida en que se abre al
infinito del lenguaje, resulta limitado para la razon analitica; es de la misma raza de los
juegos de palabras, de las bromas, de los gastos indtiles; indiferente a las categorias
morales o estéticas —lo trivial, lo futil, lo postizo y el «pastiche»—. (52; énfasis afiadido)

Es notable la lucidez del autor para, a través de una categoria analitica, sefialar la
imposibilidad de que las categorias analiticas sean capaces de explicar la totalidad de lo

que denomina ‘el infinito del lenguaje”. Se sefiala implicitamente un afuera del lenguaje,
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una extimidad inaccesible para la palabra y, por tanto, apenas posible de perfilar
racionalmente.

Esta descripcion de un nivel de analisis mas all4 de la razon, cuyo acceso es
imposible a través del lenguaje y del cual solo podemos dar cuenta debido a los indicios
que el mismo lenguaje deja sobre su propia incapacidad es, en muchos sentidos, analogo
a lo que Jacques Lacan entiende como lo real. Este autor, consciente de la incapacidad de
definir su propia categoria, la bosqueja como aquello que esta “mas alla de la insistencia
de los signos™” (1999, 64). En términos de Barthes, lo infinito del lenguaje hace que algo
se escape o quede fuera de las posibilidades de ser significado. De acuerdo al pensamiento
de Lacan, las posibilidades de acceder a lo real van més alla de nuestra propia posibilidad
de encerrar lo real en los margenes de los signos.

En términos de teoria psicoanalitica, el concepto de lo real concentra todo aquello
que es imposible de representar y sin embargo insiste en emerger de maneras nada
localizadas o coherentes en el tejido de la realidad. Esa realidad, cabe aclarar, vendria a
ser a su vez algo asi como el resultado de una pugna entre lo simbélico y lo imaginario.
Lo real no es representable y sin embargo estad ahi. En su momento, Lacan dira que “los
dioses pertenecen al campo de lo real” (53). Este sefialamiento sera importante para las
conclusiones de este trabajo, pues lo real parece sefialar un campo de la experiencia
humana que no solo esta mas alla de toda representacion, sino que ademas, de acuerdo a
la teoria psicoanalitica lacaniana, es la causa primera del deseo humano de construir un
universo habitado por representaciones que tejan sentidos a través de las relaciones entre
sujetos y entre significantes.

Es relevante en este punto recordar que la teoria psicoanalitica no es un campo de
estudios particularmente interesado en la comunicacion efectiva o en la adaptacion a un
orden social. Esas tareas de indole mas bien positivista y pragmatica estan asignadas mas
apropiadamente a la psicologia, la psicoterapia y ciertas teorias de la comunicacion. Estos
campos son propios de la construccion de imaginarios que velan la falta inherente a todo
sujeto. Si el psicoandlisis tiene una funcién, acaso esta podria ser tratar de restablecer la
relacion entre los sujetos y el orden simbdlico, “suponiendo que esto sea posible”
(Perniola 2006, 66). Por ello se interesa por los significantes mas que por los efectos de
los mismos. Como instrumento tedrico, el psicoanalisis toma como prioridad no el sentido
que se deposita en los significantes, sino el origen mismo de estos y, sobre todo, por la

forma en que se configuran las cadenas significantes y los mecanismos por los cuales
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distintos sentidos se tejen en ellas, movilizados por la potencia de lo no dicho, de lo
imposible de decir (Lucero 2022, 111).

El paralelismo aparente entre las dimensiones barthesianas y la teoria de los tres
registros de Lacan es relevante para el presente analisis en la medida en que ambos
recursos tedricos pueden ayudar a delimitar una posible discusion sobre la gramatica de
las imagenes y las condiciones de construccion de realidad que se originan a través de
estas.

La hipdtesis en torno a este abordaje tedrico es que lo real de las imagenes como
discurso, queda doblemente velado, no solamente por la imposibilidad de fijar sentidos
definitivos y cerrados a través de una sintaxis detallada, sino que ademéas pretendemos
aplicar a las imagenes un esquema sintactico que no les es propio, encerrando su
significacion en una matriz establecida desde hace décadas para el andlisis de la manera
en que los textos y la oralidad han sido habitualmente construidos. Mas adelante esto
quedara demostrado a través de un breve encuentro analitico con lo que algunos linglistas
conocen como Gramatica Universal (Coon 2020, 35 citada en Lucero 2022, 111).

Las dos matrices tedricas que se han tomado como punto de partida para este
analisis plantean la existencia de una dimension discursiva que se le escapa al lenguaje,
un vacio en torno al cual se constituye algun tipo de sentido, siempre elusivo, transitorio.
Aunque esto es perfectamente aplicable al texto escrito, es mucho mas evidente en el
campo de las imagenes cuando estas son pensadas en términos de signos, postura que
varios de los grandes tedricos y artistas de las imagenes sustentan.

Cabe aqui sefalar que la mencionada linealidad del lenguaje escrito no alude a
una falta de complejidad de los contenidos textuales o del discurso escrito en general. A
lo largo del desarrollo de distintas plataformas comunicativas centradas en el lenguaje
escrito, ha sido evidente la aparicion de estrategias y tecnologias que permiten establecer
tejidos textuales altamente complejos que afectan la forma en que se construye el sentido
a través de las palabras. Probablemente la mejor o mas proxima muestra de este sea el
hipertexto, del cual el mundo digital ha echado mano desde los albores del internet. No
obstante, las gramaticas que orientan a los lectores en la formacion de sentido a partir de
un texto son efectivamente lineales y siguen un régimen, unas gramaticas y unas
jerarquias que, segun lo postulado en este trabajo, terminan limitando las posibilidades
de analisis y produccién de sentido cuando se aplican sobre el lenguaje visual.

La visidn-lectura de iméagenes significativas deja siempre al espectador con la

sensacion intuitiva de que algo se escapa constantemente. ¢Puede deberse esto al intento
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estéril de entender el discurso visual desde una gramatica construida para lo textual
escrito? ¢Es acaso lo real de las imagenes asimilable o aprehensible a través de otras
estrategias de lectura?

El esfuerzo teodrico planteado aqui no pretende establecer ningun tipo de
procedimiento para develar todos los misterios del vacio de lo real, cosa que resulta
imposible desde las perspectivas de las dos matrices tedricas utilizadas. Tampoco se
intenta proponer que el lenguaje visual en es algin sentido una via mejor o mas apropiada
para la produccion o transmision de sentido. Lo que se pretende es poner en evidencia
que en toda forma discursiva capaz de constituirse en torno a signos de cualquier tipo,
existen elementos inaprehensibles a la razon o al lenguaje, lo cual resulta particularmente
relevante en el caso de las imagenes.

De hecho, precisamente porque lo real es inaprehensible de manera absoluta, el
lenguaje no puede agotarse en si mismo. Lo que se busca con esta indagacion es reconocer
que las condiciones bajo las cuales intentemos entender y bordear el vacio de sentido,
influiran en la forma en que los sujetos interpretan la realidad. Dicho de otro modo, no se
intentara clausurar frentes de discusion buscando formas de lograr que una posible
gramatica de las imagenes sea transparente y completamente definitoria, sino que mas
bien se pretende indagar sobre la potencia creadora de los vacios de sentido inherentes a
la existencia y a la produccion de iméagenes.

En funcion de los antecedentes tedricos mencionados el presente analisis se
conduce a través de dos tematicas especificas:

1. Eldilema de la imagen—texto y la imagen—discurso como forma de rebelion

frente a las gramaticas habituales para los sujetos cognoscentes.

2. La metafora de la experiencia del cine como espacio de encuentro con un
nuevo lenguaje y, por tanto, como punto de partida para una interpretacion
otra de la realidad.

Ambos planteamientos se sostienen bajo la hipotesis de que las condiciones de
produccién de sentido de la estructura discursiva por la cual se representa la realidad,
influye enormemente en las condiciones para el entendimiento de la misma. Esta es la
propuesta de autores que van desde Barthes (2002a) o Ranciére (2005) hasta Whorf
(1971). Reconocer este punto como verdadero implica establecer como punto de partida
argumentativo la negacion de una relacion directa, empirica y determinista entre el sujeto

y la realidad que habita, con todas las implicaciones epistemoldgicas que conlleva esto.
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En sintesis, el punto de partida de esta indagacion se establece en el
reconocimiento de que la relacion sujeto y realidad esta mediada por el lenguaje y este a
su vez contiene ciertas reglas que lo delimitan, generando en ese proceso un efecto
performativo sobre la realidad misma. En otras palabras: se explora la idea de que las
posibilidades de lectura e interpretacion de la realidad estan condicionadas por la
gramatica de las formas de lenguaje que usamos para aproximarnos a esta (Lucero 2022,
112).

3. Textos filmicos: Lenguajes y gramaticas de la imagen

Arrival (2016) es un filme de ciencia ficcion cuya trama gira en torno a los
inconvenientes de comunicacion generados a partir del primer contacto de la humanidad
con una civilizacion extraterrestre. La pelicula esta protagonizada por una académica
linglista. Este no es un aspecto trivial que se pueda pasar por alto: a partir de la eleccion
del protagonista ya se evidencia en la obra una apuesta por establecer una discusion acerca
de la naturaleza del lenguaje.

En la pelicula, la experta linguista Louise Banks es reclutada por el Ejército de
Estados Unidos para servir de intérprete entre seres humanos y una especie extraterrestre
que ha llegado a la tierra en doce artefactos que descansan en diferentes territorios del
planeta. En su intento por entender el idioma alienigena, la académica reconoce las
limitaciones del lenguaje tal y como lo concebimos los seres humanos, constatando en el
proceso hasta qué punto las estructuras linguisticas configuran y limitan nuestra forma de
percibir y construir la realidad.

Se puede decir por lo tanto que uno de los argumentos centrales de la pelicula gira
en torno a como las estructuras de diversas formas de lenguaje inciden en las posibilidades
cognitivas de los sujetos para producir lecturas sobre la realidad.

Esta idea sobre la relacion entre lenguaje y realidad no es nueva. En el mismo
filme se alude la teoria Sapir—Whorf (Whorf 1971), eje central del relativismo lingiistico
en los afios 70. Esta linea de pensamiento plantea que las estructuras del lenguaje
determinan la percepcién de la realidad (Rodriguez 2019, 203). Una de las hipdtesis
centrales de esta perspectiva tedrica, consiste en suponer que la estructura del lenguaje
nativo de un individuo influye inmensamente o puede incluso llegar a determinar la vision

del mundo que ese individuo es capaz de desarrollar (Brown 1976, 128).
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Esto claramente marca una relacion de dependencia entre la estructura del
lenguaje y la concepcion que los sujetos pueden hacer sobre la realidad. El autor més
iconico de esta perspectiva tedrica planteaba explicitamente que debido a esta
dependencia de las estructuras lingliisticas “nos vemos introducidos en un nuevo
principio de relatividad que afirma que todos los observadores no son dirigidos por la
misma evidencia fisica hacia la misma imagen del universo, a menos que sus fondos de
experiencia lingiiistica sean similares, o puedan ser calibrados de algin modo” (Whorf
1971, 241).

En el momento en que se desarrollo esta linea de pensamiento, fue sumamente
novedoso que un linglista de un espacio tedrico ajeno al de la tradicion estructuralista
arribe a una conclusion de este tipo. Precisamente debido a que el trabajo de Whorf se
desarrollaba en un contexto cientifico eminentemente empirico y positivista, sus
planteamientos fueron duramente cuestionados. Mas alld de las interesantes
investigaciones surgidas en torno al lenguaje y su relacion con la percepcion de los
colores (Berlin y Kay 1999), resultaba poco probable hallar la manera de confirmar o
refutar el relativismo linguistico. La imposibilidad de generar una comprobacion empirica
lastraba la credibilidad de los postulados de Whorf. Después de todo, ¢ddnde podriamos
encontrar otros seres pensantes ajenos a toda tradicion y estructura linglistica conocida?
¢Cémo podriamos comprobar sin lugar a ninguna duda que esos hipotéticos seres tienen
realmente una concepcion de la realidad radicalmente distinta a la nuestra? ¢Como
podriamos comprobar que dicha diferencia sobre la percepcion del mundo es
consecuencia de la estructura linguistica que usan?

Ante la imposibilidad de responder empiricamente estas preguntas, la teoria Sapir-
Whorf fue sisteméaticamente desvirtuada, aunque no sin dejar rastros de lo que se podria
considerar su alter ego determinista, orientado fundamentalmente por teorias como la
gramatica generativa de Noam Chomsky (1994) o el universalismo semantico, también
denominado teoria de la Metalengua Seméntica Natural de Anna Wierzbicka (1996).
Ambas corrientes de pensamiento atribuyen al ser humano una base linguistica universal
e innata con argumentos de corte biologicista y, por tanto, capaces de resolver de manera
presuntamente definitiva algunas cuestiones esenciales sobre los fundamentos del
lenguaje. De este modo y ante la atractiva oferta de respuestas absolutas, las afirmaciones
de Whorf pasaron a sonar como ciencia ficcion en un contexto académico donde la

realidad se da por sentada.
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Mas alla de las fronteras de origen de las posturas deterministas, en diversos
circulos intelectuales se llegd a concluir que “hasta donde podemos comprenderlo, ¢l
relativismo linglistico es nicamente semi6tico” (Bruzos Moro 2001, 179). Hay al menos
dos elementos de la cita anterior que resultan curiosos: en el “hasta donde sabemos” se
admite la imposibilidad de afirmar o negar el planteamiento de la hipdtesis de manera
definitiva; y lo méas importante: la idea del relativismo lingiiistico como “Unicamente”
semidtico se debe cuestionar en tanto la semiosis parece ser una parte esencial de las
condiciones de interpretacion y produccién de realidad para los sujetos que formamos
parte del universo del lenguaje (Lucero 2022, 114).

En la actualidad, otros autores han retomado los postulados de Whorf para
insertarlos en las discusiones actuales respecto de la filosofia del lenguaje. Por ejemplo,

Escala Narvaez ha llegado a plantear que

Si a un relativismo lingtistico se le afilade un determinismo linglistico, lo que obtenemos
es una postura que plantearia que una lengua crea una cosmovision y ademas —aunque
esto no se afirma de manera explicita— una ontologia diferente con respecto a otra lengua
que tenga estructuras gramaticales diferentes. El grado de diferencia de una cosmovision-
ontologia entre una lengua y otra estaria en relacién directamente proporcional al grado
de diferencia entre sus gramaticas. (Escala Narvaez 2012, 81 citado en Lucero,114)

Desde este punto de vista, se explora la idea de que la gramatica de un lenguaje es
absolutamente esencial para la constitucion del ser en términos filosoficos. La idea central
seria que las condiciones ontoldgicas de la existencia de los sujetos pueden llegar a
depender de las gramaticas inherentes al lenguaje con el cual se estructura y se relaciona
con los otros. Claramente, esto implicaria que ese relativismo lingiiistico “puramente
semi6tico” tendria implicaciones mucho mas alla del campo semiético.

Todo lo anterior resulta relevante para discutir el filme Arrival pues en él se
rescata del olvido los postulados mas desafiantes del relativismo linglistico y redobla su
apuesta: las estructuras linguisticas que nos permiten acceder al sentido de las cosas nos
permiten ademas organizar de un modo distinto los principios con los que intentamos
gobernar lo inteligible. La pelicula propone la subversion del orden que le damos a lo que
se considera uno de los pilares del conocimiento a priori del mundo y termina sosteniendo
que en la medida en que nuestro lenguaje es lineal, nuestra percepcion acerca del tiempo
también lo es. Si ese orden lineal fuera alterado de manera estructural, esto tendria efectos

drésticos en las condiciones desde las cuales percibimos la realidad (Lucero 2022, 114).



o1

En Arrival, el lenguaje de los extraterrestres parece expresarse graficamente de
manera circular o espiral. Su escritura no representa sonidos. Su idioma parece estar
basado solo en la escritura simultanea de circulos, por lo que sus “frases” no tienen inicio
ni fin y se leen de forma simultdnea como una totalidad. Implicitamente, la estructura
linglistica de los alienigenas demuestra la ausencia en ellos de la nocién de tiempo como
algo que va sucediendo(se), sino que se configura como algo que esta-siendo siempre, en
donde presente, pasado y futuro acttan uno sobre el otro a la vez. En cierto sentido, es
posible afirmar que este lenguaje ficticio alude a una performatividad semidtico-
ontoldgica.

Desde este punto de vista, la pelicula explora la imposibilidad inicial de
comprender un lenguaje que transgrede todas las normas gramaticales que permiten a los
humanos establecer y compartir ideas a través del lenguaje. Pero también explora qué
ocurriria si fuéramos capaces de adaptar nuestro pensamiento a un nuevo conjunto de
normas, necesarias para comprender un lenguaje sustentado exclusivamente en iméagenes.

Tomando de referencia las diferencias estructurales de los lenguajes en la pelicula
y el posterior conflicto respecto a percepcion de la realidad, ¢ No seria necesario indagar
sobre las diferencias entre la lectura de textos y la lectura de imagenes? ¢En qué medida
un mundo estructurado a través de imagenes puede y debe leerse de manera diferente a
un mundo estructurado como un lenguaje textual/oral? ;No podriamos pensar que ese
cambio de estructura puede transformar la forma en que configuramos la realidad ya no
material, sino social o politica? ;Podriamos plantear que el ficticio lenguaje extraterrestre
del filme y el proceso de aproximacion al mismo funciona como una metéfora sobre
aquello de las imagenes que es irreductible al texto? (Jay 2007a, 303).

Tratar de desarrollar alguna respuesta a estas preguntas exige una pregunta previa:
¢Son las iméagenes realmente signos de un lenguaje radicalmente diferente, o0 son solo
meras representaciones graficas de ideas que se forjan desde una gramatica textual?

Desde una perspectiva lingiistica, esta llamada “gramatica universal” esta
relacionada con la capacidad humana de acceder a la comprensién de un lenguaje, o el
conjunto de reglas centrales intrinsecas que permiten su aprendizaje. Si bien no esta
totalmente claro donde se generan estas y por qué, lo cual ha sido motivo de importantes
discusiones filosoficas, antropologicas y bioldgicas, lo cierto es que de acuerdo con la
linglista Jessica Coon esto tiene dos efectos que, segun ella, podrian ser considerados

universales:
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1. Todos los lenguajes conocidos en el mundo comparten, al menos inicialmente,
ciertos elementos comunes, tales como la linealidad o la existencia de verbos y
sujetos.

2. Toda forma de escritura existente esta basada en el lenguaje oral (Coon 2020, 41).
Esto nos lleva de retorno a una pregunta previa: ¢Son las imagenes simplemente
subsidiarias de un texto que precede su existencia y sin el cual no podria existir?

Si bien resulta relevante la mencién a las investigaciones sobre los elementos en
comun de los distintos dialectos y lenguas que los seres humanos utilizan para establecer
un vinculo con otros tal como hace Jessica Coon, lo realmente importante para la
indagacion actual es reconocer aquello que permite la relacién entre el lenguaje en si
mismo, en su condicion de instancia articuladora de relaciones de representacion entre el
sujeto y los otros, con el sujeto y lo otro que se constituye como realidad (Lucero 2022,
115). En este punto podria plantearse la duda de si la realidad es un efecto de lenguaje, o
si la existencia del sujeto estd condicionada por las gramaticas del lenguaje. Estos
planteamientos cobran mayor complejidad cuando se afiade el cuestionamiento respecto
a si la imagen funciona bajo unos regimenes de produccion de sentido divergentes de los
del texto escrito.

Resulta necesario en este entender contextualmente lo que es y lo que no es una
imagen.

Desde muy temprano en el siglo XX, Henri Bergson establecia las primeras
condiciones para liberar a las imagenes del yugo de las tradiciones idealistas y realistas,

al afirmar que

es falso reducir la materia a la representacion que tenemos de ella, falso también hacer de
ella una cosa que produciria en nosotros representaciones pero que seria de otra naturaleza
que estas. La materia, para nosotros, es un conjunto de «imagenes». Y por «imagen»
entendemos una cierta existencia que es mas que lo que el idealismo llama una
representacion, pero menos que lo que el realismo llama una cosa, una existencia situada
a medio camino entre la «cosa» y la «representacion». (Bergson 2006, 25 citado en
Lucero 2022, 115)

Enfatizando ain mas la critica de Bergson contra el realismo, Gilles Deleuze toma
la posta de esta autor y define a la imagen como “el camino por el cual pasan en todos los
sentidos las modificaciones que se propagan en la inmensidad del universo” (Deleuze
1994, 90). Posteriormente el mismo autor habla de los signos y alude a ellos como “los
rasgos de expresion que componen a estas imagenes, las combinan y no cesan de

recrearlas, llevadas o arrastradas por la materia en movimiento” (1987, 55).
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Estas definiciones aportan sustento a la nocién sobre la imposibilidad de reducir
la significancia y la capacidad de produccién de sentido de las imé&genes a un esquema de
contencion homologo al que rige para el texto escrito. De acuerdo a lo planteado por
Bergson y Deleuze, las imagenes son compilaciones de signos que estan en constante
cambio y movimiento. Podria decirse que de acuerdo a estos autores la imagen es un
fendmeno performativo, puesto que en un sentido estricto no son, sino que estan siendo,
debido a lo cual estan mucho mas cerca de ser “las cosas del mundo” (Ranciére 2005,
132) de lo que podria serlo el texto escrito. No se trata aqui de demostrar la capacidad de
transformacion de sentido que el texto escrito es capaz de producir, sino mas bien de
reconocer que la imagen por su propia naturaleza, o por las condiciones de lectura de las
mismas que los sujetos somos capaces de sostener, estd dotada de una capacidad o una
potencia semiotica distinta a la de la palabra, que se articula en torno al cambio en lugar
de a la fijacion de sentidos.

De este modo, si se considera vélida la perspectiva de Bertolt Brecht sobre la
realidad cuando menciona que “la realidad no es unicamente todo aquello que es, sino
también todo aquello que estad en camino de ser. Es un proceso” (cit. Haug 2007, 159),
entonces es posible afirmar que la relacion entre realidad e imagen es mucho mas
compleja 'y ambigua que la que existe entre realidad y texto escrito. La relacion del sujeto
con el texto escrito esta planteada desde una logica lineal y fija: independientemente de
la articulaciéon de novedosas formas de organizacion del texto escrito en formatos como
el hipertexto de las paginas web, la lectura de escritos estd orientada por un orden
secuencial y cada frase dotada de algin tipo de sentido tiene un inicio y un final
predeterminados.

Mientras tanto, la relacion entre realidad e imagen se articula de manera
rizomatica y cambiante: una imagen puede ser leida desde mdltiples puntos de inicio y de
final, o articularse como discurso en funcion de la composicion, de las cualidades o del
tiempo y la accién en el caso de la imagen-movimiento (Deleuze 1994, 92). Al mismo
tiempo esta misma caracteristica que enriquece la potencia significante de la imagen, es
la que conlleva a la imposibilidad de acceder a algun tipo de construccion de sentido fijo
y estable.

La imagen se observa, se significa y se padece, en la medida en que alberga una
imposibilidad de lectura total. El develamiento absoluto del sentido de una imagen no es
algo a lo que se pueda aspirar. Las imagenes articulan multiplicidad de sentidos y posibles

interpretaciones, detras de las cuales queda oculto lo no dicho, lo irrepresentable. Esto
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remite a una idea sobre lo real de la imagen en un sentido lacaniano. Y en ello
precisamente radica su potencia (Lucero 2022, 116).

La logica lacaniana, en lo que respecta a la representacion y lo simbélico, no esta
fundamentada en la identidad, sino en relaciones de diferencia. Los significantes, como
los sujetos, no se construyen en una relacion de analogia con sus semejantes, sino de
diferencia con estos. La construccion de sentidos que se teje entre significantes no solo
dice o significa algo, sino que también deja de decir o significar muchas otras cosas. A
partir de esta dinamica, es evidente que los signos ocultan mas de lo que develan.

La Unica razén por la que es posible dar cuenta de algo que no se simboliza, es
porque de hecho hay algo que si, pese a lo cual no parece haber en ninguna circunstancia
una posibilidad de generar una significacion perfecta y completa que agote el signo. Este
rasgo es atribuible a cualquier tipo de elemento linguistico, pero esta mucho mas presente
en la imagen que en el texto. Lacan no repara en ello, 0 no lo considera relevante, pero
Barthes si, por lo que gran parte de su obra esta orientada al intento de exploracion de esa
parte de la imagen que parece ser inexpugnable al sentido.

4. La persistencia de Lo Real en Arrival

En funcion de lo planteado hasta este punto, es posible articular relaciones entre
los elementos fundamentales de la teoria lacaniana de los tres registros y el filme Arrival
con el fin de plantear una reflexion sobre el lenguaje y en particular sobre la imagen como
productora de sentido. EI punto de partida para este esfuerzo se puede plantear a partir de

la siguiente figura:
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Figura 2. Mapa conceptual de correlaciones entre niveles narrativos del filme Arrival de Dennis
Villeneuve, y la teoria lacaniana de los tres registros o Teoria del nudo
Publicado en Revista URU Num. 6 (2022). Elaboracién propia.

La figura 2 muestra la relacion entre los tres registros lacanianos: lo imaginario,
lo simbdlico y lo real en el contexto de la teoria psicoanalitica, a la vez que vincula esta
con distintos niveles de andlisis desde los cuales es posible discutir la pieza
cinematogréafica de Dennis Villeneuve. En la zona exterior del mapa se describe de
manera general cada uno de los tres registros, mientras la parte interior de la figura
muestra ejes de analisis de ciertos elementos estructurales de la pelicula que son
vinculables a cada uno de los registros de Lacan.

La relevancia de esta figura radica en la interseccion entre los registros de lo
simbolico y lo real: la aparicion en la esfera de pensamiento humana de un lenguaje sin
una sintaxis tradicional altera las posibilidades de organizar lo decible y lo indecible en

categorias mas o menos claras, generando un efecto drastico en lo real, es decir, en la
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capacidad del sujeto para organizar la realidad de manera que aquello irrepresentable e
irreductible al lenguaje no ponga en riesgo las condiciones de construccion de sentido
futuras (Lucero 2022, 117). En la pelicula esta ruptura esté representada en su forma de
plantear a través del montaje el orden cronoldgico de los acontecimientos. En este punto
el filme toma parte en la discusion linglistica y sostiene que nuestra concepcion del
tiempo esta condicionada por las condiciones de funcionamiento del lenguaje.

Si bien ninguna teoria linguistica ha llegado al punto de afirmar algo tan radical,
la alegoria respecto a la importancia del lenguaje como condicionante de nuestra
experiencia de ser en el mundo esta claramente vinculada con las ideas estructuralistas y
postestructuralistas mas relevantes desarrolladas a lo largo de las décadas anteriores.

Las imagenes hoy en dia se estudian no solo como una herramienta de la
comunicacion que nos permite ver lo que sucede, sino también como una herramienta de
transformacion en la produccion de sentido. Esto también se podria aplicar al hablar sobre
el texto escrito, pero existen dos diferencias fundamentales a analizar a continuacion.

La primera, es que se tiende a dar por hecho que las imagenes y el texto escrito
son equivalentes, como si se tuviera que asumir que no hay diferencias significativas en
las gramaticas de cada una de estas formas de lenguaje. Se lee y analiza el texto escrito
casi del mismo modo que se lee y analiza el discurso de las imagenes, con herramientas
heredadas del texto escrito y con logicas orientadas por las gramaticas de lo textual.

La otra diferencia es que, de manera paraddjica y pese a lo dicho previamente, se
atribuye a la imagen una capacidad absurdamente grande para transparentar la realidad.
Esta claro que desde las perspectivas tedricas contemporaneas se ha advertido acerca de
los riesgos de pensar de manera demasiado simple la relacion entre imagen,
representacion y realidad; pese a esto, es extremadamente comdn ser parte de
acontecimientos en los que asume tacitamente la idea de que la imagen representa la
realidad tal cual es de manera mas transparente que el texto, o se manifiesta como una
forma de lenguaje que no deja espacio a interpretaciones subjetivas. Ver para creer, que
la imagen no miente y no se discute.

Han debido llegar a las esferas académicas relacionadas a la comunicacién masiva
y la politica los efectos de fenémenos como el Deep Fake, tecnologias de edicién y
retoque digital para empezar a poner en duda la supuesta capacidad de la imagen para
transparentar las representaciones del mundo y decirnos la verdad, toda la verdad y nada

mas que la verdad.
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En realidad, era necesario dudar de toda forma de veracidad atribuida a la imagen
mucho antes del Deep Fake. La imagen tiene sus propias condiciones de lectura e
interpretacion que no son homologables al texto; pero ademas, la produccion de sentido
generada a través de las imagenes no es ni esta proxima a ser transparente: su potencia
radica en su ambigledad, en la posibilidad de concebir dentro de si misma una serie de
elementos obtusos (Barthes 2002b citado en Lucero 2022) que funcionan como rastros de
algo ininteligible que no se agota y puede decir continuamente porque existe algo no-

dicho o imposible de decir.

5. El cine: Los planos y el més alla de la metéfora

Gracias a que la imagen es capaz de interpelar algo sobre nuestra subjetividad y
sin precisar nada en particular, es que la fotografia y el cine son plataformas de
enunciacion potentes. Es gracias a esto también que es posible pensar a los espectadores
de la pelicula Arrival como meta-protagonistas de la historia que estan siguiendo, y a la
sala de cine como un espacio de contacto con un lenguaje desconocido que esta ahi para
dar cuenta de la existencia de algo irrepresentable o, en todo caso, irreductible a texto. A
través de esa lectura, Arrival se convierte en una metéafora sobre la relacion entre lenguaje
visual y sujeto, en la que el vacio de significacion se reconoce no como defecto, sino

como potencia enunciativa (Lucero 2022, 118).

Imagen-signo centrada enla pantalla. Ocupa el lugar principal. Su
sencillez y presencia monocromatica afianza el misterio que oculta.

Espacio contrastante.No se
conoce a los autores de los
signos, pero si a sus
representaciones. La pantalla
blanca media la relacién
comunicativa.

La luz emana de unasola fuente.
Algunos de los personaijes se
mantienen en las zonas mds
oscuras del encuadre. La pantalla
es andloga a la pantalla de cine.

Personadjes secundarios. Se
aproximan en alguna
medida a la imagen-signo,
pero mantienen
distanciamiento y medidas
de seguridad. Demuestran

Protagonista.Se aleja del grupo y se aproxima ala interés pero sin perderla
imagen-signo. Movilizada porla curiosidad profesional y cautela.

por el deseo de conocer lo que esa imagen

representa.

Figura 3. Analisis de nivel textual. Elaboracidn propia basada en fotograma del filme Arrival
(Villeneuve 2016). Publicado en Revista URU Nam. 6 (2022).
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En el nivel textual se puede notar a través de las imagenes que componen el filme,
la ausencia de convencionalidad en la propuesta del director. La pelicula trata sobre la
Ilegada de extraterrestres al planeta, pese a lo cual la incognita mas explicita durante gran
parte del metraje de la pelicula no es la morfologia, la tecnologia que traen consigo, ni
tan siquiera la intencion de los alienigenas. EI misterio es depositado sobre los elementos
que conforman el lenguaje de los visitantes y la posibilidad de leerlos (Lucero 2022, 119).
En la forma en que los planos de las secuencias de interaccion entre humanos y
alienigenas son compuestos, se evidencia una metafora acerca de la metadfora misma que

constituye el lenguaje en relacion con la realidad.

La imagen-signo, carente de uninicio o final en su estructura
semdntica. Sin orden de lectura aparente, es mas compleja, mas
ambigua y devela aspectos de la realidad ocultos para el texto.

La pantalla donde se proyectan
las imagenes del lengudije visual.
Metarreferencia al cine como
experiencia significante.

La escena se estructuracomo
una sala de cine, con
espectadores que establecen
una forma particular de relacién
con la redlidad a travésde las
iméagenes proyectadasen una
pantalla.

El lugar de los
observadores.No se
centfranen el signo o enlo
que significa, sino enla
relaciéon entre el signo y el
espectador principal

El espectador principal. Su construccién de la realidad
depende de la relacidon que establece con la imagen-
signo, que escapa al orden representacional dictado
por la linealidad del texto.

Figura 4. Analisis de nivel discursivo. Elaboracién propia basada en fotograma del filme Arrival
(Villeneuve 2016). Publicado en Revista URU Nam. 6 (2022).

En el analisis de la figura 4 se hace explicita la metafora de la que la pelicula nos
hace participes. En este plano observamos una imagen-signo que se proyecta en la
pantalla blanca que separa el mundo alienigena del mundo humano. No observamos al
autor de la imagen, pues Unico relevante en el proceso de construccion de sentido esta en
la relacién entre el signo y el sujeto espectador. Esta imagen-signo por tanto, se vuelve
un protagonista mas, en estrecha relacion con la protagonista / espectadora, que cumple
un rol activo para tratar de entender e interpretar lo que la imagen significa.

Cada uno de los elementos del plano funciona a nivel metaférico: la pantalla de

cine que al mismo tiempo es un espacio de escritura y una membrana que separa los
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mundos en los que la imagen se produce e interpreta; la imagen-signo, a la espera de ser
interpretada por los espectadores que asistimos al ritual de la proyeccion. Se evidencia
también distintos tipos de observadores: estdn aquellos que no toman un rol activo en la
construccion interpretativa de la imagen-signo y aunque pueden verla, su entendimiento
sobre esta es mas bien limitado y meramente contemplativo. Por otro lado, la figura de la
protagonista se distancia de los otros espectadores para intentar desentrafar los secretos
de la imagen. EI director nos plantea una separacion entre lo que la imagen es capaz de
representar para los observadores casuales y lo que esta hace emerger como realidad para
los espectadores que alglin autor llamaria “emancipados” (Ranciere 2010).

Lo anterior no solo guarda relacion con la potencia significante de la imagen, sino
que ademas dice algo acerca de la potencia interpretativa del espectador. A partir de
planos como estos es posible reflexionar sobre lo que acontece en el punto de encuentro
entre la potencia de una imagen al ser leida, admirada e interpretada, en tanto entidad
corporal y politica (Mitchell 2014a); y la capacidad que los espectadores pueden llegar a
tener para “traducir a su manera aquello que percibe y ligarlo con una faceta de su
singularidad” (Ranciere 2010, 23).

En esta relacion entre espectador e imagen, marcada por la ambigledad y la
imposibilidad de un desentrafiamiento total, emerge una verdad parcial que permite una
transformacion en la perspectiva previa que el espectador tiene sobre el mundo. Esto
habla de la potencia del discurso cinematografico para cambiar las perspectivas de los
espectadores. Ese es precisamente el efecto generado sobre el personaje de la Dra. Louise
Banks, en clara referencia a lo que se supone que sucede o deberia suceder en la relacion
entre los espectadores en una sala de cine y la imagen cinematogréafica (Lucero 2022,
120). La imagen cinematografica tiene la potencia de cambiar no solamente los sentidos
que se le atribuyen a la realidad, sino también la forma en que se construye sentido y
como se construye la nocion misma de realidad.

De este modo, la imagen cinematogréafica se constituye como un conjunto de
signos en constante cambio, en claro contacto con lo real, aquel resto irreductible al
lenguaje y que sin embargo esta siempre presente como potencia para la produccion de
sentido.

Pero esto no es todo. El filme Arrival no solo nos pone en el lugar del sujeto que
establece una relacion con las imagenes-signo, sino que ademas nos muestra la naturaleza

ambigua e inagotable de dicha relacion.
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No hay posibilidades de produccion de sentidos extrinsecos en sistemas cerrados.
El lenguaje funciona y se re-produce a partir de lo no dicho, a condicion de que exista y
persista algo imposible de decir, un resto incognoscible, irreductible al sentido. Esto es la
matriz de lo real lacaniano, aquello que no cesa de no escribirse. Bajo esa doble negacion

subyace la potencia creadora del lenguaje.

Imagen-signo centrada en la pantalla. Espacio protagdnico.
Mediadora entre el sujeto-espectador y el otro o la realidad-otra.

Las sombras de los creadores,
que estarian en el plano de lo
real, se hacen progresivamente
inteligibles conforme las
condiciones de lectura de la
imagen-signo se van
desentrafando.

El observador se mantiene
en el plano mas alejado
del signo y de los creadores
de este. Se percibe
protegido, distante del

@ - . 3 conflicto, manteniéndose
Protagonista. Se aproxima a la imagen-signo. Lucha por dotar de en unadimensién

sentido una produccién simbdlica surgida desde lo real. Intenta meramente imaginaria.
infructuosamente desentranar el sentido de la imagen-signo a través
de la "traduccion" de significados del grafo circular al texto lineal.

Figura 5. Analisis discursivo. Elaboracion propia basada en fotograma del filme Arrival
(Villeneuve 2016). Publicado en Revista URU Nam. 6 (2022).

Es posible recapitular sobre la relacion de lo imaginario, simbdlico e imaginario
a partir de la figura 5, un fotograma de un plano con varios elementos reiterativos a lo
largo del filme de Villeneuve. Gran parte de la trama de Arrival se centra en los intentos
de la protagonista por desentrafar los misterios de esta imagen-signo circular. El primer
escollo que encuentra es la imposibilidad de interactuar apropiadamente con el sujeto
productor del signo al no poder estar fisicamente cerca (Lucero 2022, 120). La
protagonista se relaciona con el signo sin exponerse de manera directa a la experiencia de
escritura, pues esta se encuentra constantemente mediada por la pantalla que separa los
cuerpos humanos vy alienigenas, a la vez que funciona como lienzo para la impresién
material de imagenes. La pantalla garantiza distancia fisica y contacto simbdlico al mismo
tiempo. Y por accion de la pantalla, la relacion entre los cuerpos resulta escasa y distante.

Los sujetos se relacionan esencialmente a través de la mirada.
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Esto sefiala un problema para el desentrafiamiento de sentido en torno al lenguaje:
no es posible acceder a una comprension del universo simbdlico sin interactuar con este
a traves del cuerpo. No percibimos la imagen Unicamente a través de la mirada, sino que
se establece una relacion con ella a través de la totalidad del cuerpo. Las imagenes apelan
a todo el cuerpo del espectador (Bal 2016, 33). Debido a esto, el lugar reservado para el
observador en el plano, ataviado con un traje de proteccion y alejado de la imagen-signo,
es un lugar estéril desde el cual la relacion no funciona. Cada capa de distanciamiento
entre imagen y sujeto representa un nuevo obstaculo para la posibilidad de significacion.
La imagen misma no representa cuerpos, sino que es un cuerpo en si (Mitchell 2014a,
10), por lo que la relacién entre espectador e imagen-signo debe ser necesariamente una

puesta en comun entre dos Cuerpos.

Figura 6. Fotograma del filme Arrival (Villeneuve 2016)

Figura 7. Fotograma del filme Arrival (Villeneuve 2016)
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Una vez que la protagonista asume su lugar como espectadora y “pone el cuerpo”
para establecer un vinculo con la imagen-signo, el siguiente problema es la imposibilidad
de comprenderla sino es a través de una ldgica lineal, acorde a la gramatica con la cual
funcionan los textos escritos (Lucero 2022, 121).

La Dra. Banks intenta desentrafiar el significado de la imagen-signo
extrapolandola a las estructuras gramaticales habituales del lenguaje escrito terricola en
general. Si bien este intento resulta infructuoso para aprehender la cosmovision de los
visitantes de otro mundo, al menos da una cierta comprensién racional sobre lo que
intentan expresar, lo cual se representa en el filme a través de las sombras de los cuerpos
de los extraterrestres, que progresivamente se van aclarando a lo largo de la pelicula.

Las figuras 6 y 7 muestran la progresion de la capacidad de la protagonista de
entender las l6gicas del lenguaje de los visitantes, lo cual simultaneamente los aproxima

corporal y espacialmente.
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Capitulo tercero

Ciencia ficcion, sentido e imagen

Figura 8. Fotograma del filme Arrival (Villeneuve 2016).

1. Signo y sentido

Con el afan de desentrafiar el sentido de la imagen signo, el filme muestra a los
cientificos realizando capturas de los trazos alienigenas y buscando patrones que seguir a
través del procesamiento de estas a través de diversos recursos informéticos. El problema
principal que se presenta ante los investigadores es que, a diferencia del lenguaje escrito,
las iméagenes-signo parecen yuxtaponer diversos significados en el mismo elemento
grafico, resultando apenas discernible el sentido especifico de estos?. Lo que se pretende
con este ejercicio es fijar la imagen-signo y forzarla a corresponderse con un conjunto
concreto y definido de sentidos.

El ejercicio intelectual de despojar a la imagen de su naturaleza dindmica para
intentar petrificarla, formalizarla como signo (Mitchell 2014b, 15), permite un
acercamiento precario y limitado desde lo imaginario, que impide la comprension

profunda de la estructura general de la imagen-signo y las dindmicas que suscita. En otras

2 Curiosamente, lo que se muestra en la Figura 8 no difiere demasiado de la intencidn que he tenido
en el analisis de planos de las figuras previamente presentadas en este trabajo. Acaso la diferencia mas
importante radica en el abordaje cuantitativo y especifico plasmado en el filme, cuyos personajes
“especialistas” pretenden clausurar la multiplicidad de sentidos de una misma imagen-signo. En el filme,
como en la realidad, tal pretension resulta estéril.
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palabras, llevar la imagen a una condicién de textualidad fija, limita su potencia y reduce
sus posibilidades de produccién significante. Intentar capturar el sentido de las imagenes
utilizando los recursos del andlisis del texto escrito implica o bien tergiversar el
entendimiento de la complejidad de la semiosis de dicha imagen, o bien desnaturalizar a
la imagen misma y su potencial de produccion de sentido del mismo modo en que una
pintura pierde parte de su potencia significante al confinarla a una bodega en un museo.

No obstante, no existe posibilidad de operar de otra manera, 0 no desde la matriz
del lenguaje humano que se compone justamente de elementos que se “fijan” para ser
dotados de sentido, al menos de manera transitoria. Algunos gestos artisticos intentan
escapar de este efecto de fijacion, con mayor o menor éxito figurativo.

En Arrival existen al menos dos personajes que logran atravesar el umbral de
entendimiento de la imagen-signo. Tanto la doctora Banks como el General Zhang?®,
logran la suficiente comprension de la gramatica y la l6gica del lenguaje alienigena como
para que su forma de percibir el tiempo se vea alterada por esta nueva matriz de lenguaje.
En otras palabras, el resultado del contacto y entendimiento de un lenguaje cuyos signos
desafian las logicas habituales del texto escrito, es un acercamiento distinto a lo Real y
una comprension de la nocion del tiempo despojada de todo indicio de linealidad. Los
sujetos, una vez liberados de las ataduras de la gramaética lineal del texto escrito,
establecen una relacion distinta con las imagenes y con la realidad misma, en la que

presente, pasado y futuro se vuelven uno (Lucero 2022, 122).

2. Seres de otros planetas que van al cine

No es casual el hecho de que una pelicula de ciencia ficcion sobre alienigenas
aborde el problema del sentido en las imagenes. Desde el punto de vista de Nicholas
Mirzoeff, “In semiotic terms, the alien image is a floating signifier. That is to say, the
visual image of the alien is interpreted as such only with reference to other visualizations

of aliens and with no reference to 'real' extraterrestrials. Thus the signifier can ‘float' from

3 Aunqgue no es algo en lo que el filme haga énfasis, no parece casual que los dos personajes que logran
desentrafiar los misterios del lenguaje alienigena y, en consecuencia, liberarse de las ataduras del
pensamiento humano, representen dos caminos de acceso al conocimiento paraddjicos y aparentemente
complementarios: la doctora Banks proviene de la tradicion cientifica occidental y el desarrollo del
personaje estd marcado por una transformacion en su manera de entender el mundo que la obliga a salir de
la matriz de la que proviene. Algo similar pasa paralelamente con el General Zhang, de quien lo poco que
se sabe es que resulta lo suficientemente cercano a la sabiduria oriental como para no apresurarse a
malinterpretar las intenciones de los visitantes, pese a que su formacién militar pudiera sesgar sus
posibilidades de abrirse a formas distintas de entendimiento de la realidad.
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one meaning, or signified, to the next, generating different meanings in each context”
(Mirzoeff 1999, 196).

Esto implica que desde la tradicion narrativa de la ciencia ficcion y, en particular,
a partir de la figura del alienigena, resulta mucho mas natural establecer preguntas acerca
de los limites del entendimiento humano. La figura del alienigena y su obvia ambiguedad
posibilita establecer puntos de partida para la indagacion acerca de lo humano, no solo
desde el punto de vista fisico o tecnoldgico, sino también acerca de las particulares
facultades del humano para la construccién de sentido acerca del mundo. Las narraciones
de ciencia ficcion acerca de alienigenas parecen facilitar el extrafiamiento acerca de las
condiciones propias de existencia y de entendimiento del mundo.

Precisamente asi es como denomina Darko Suvin (Suvin 1984, 30) a este efecto
que es capaz de lograr la ciencia ficcion en sus consumidores. El autor utiliza el término
de extrafiamiento cognitivo para referirse al distanciamiento que la ciencia ficcion habilita
entre el sujeto y las reglas del universo tal como las conocemos, que son intercambiadas
por otras relativamente coherentes (Alfaro Vargas 2020). De hecho, este término acufiado
por el autor ruso tiene sus raices en el concepto de distanciamiento de Bertolt Brecht,
quien afirma que: “Representacion distanciadora es aquella que permite reconocer el
objeto, pero que 10 muestra, al propio tiempo, como algo ajeno y distante” (Brecht 2020).

El extrafiamiento del que habla Suvin es potenciado en los relatos de ciencia
ficcion gracias a la posibilidad de reconocer las cualidades humanas desde cierta
distancia, lo que permite plantear preguntas sobre aquello que desde la perspectiva de
otros géneros resultaria absolutamente cotidiano. Desde el punto de vista que Suvin
adopta en sus minuciosos estudios sobre los elementos que constituyen formalmente a la
ciencia ficcién como género literario, el autor establece las diferencias primordiales entre
esta y el mito, considerando a la primera como una forma de revelarse contra los intentos

de establecer identidades estaticas. Al respecto, afirma que la ciencia ficcion

no se pregunta sobre el Hombre o el Mundo, sino, ¢cual hombre?, ;en qué tipo de mundo?
Y, ¢por qué ese hombre en ese mundo? Como género literario, la CF se opone al
extrafiamiento sobrenatural o metafisico tan de lleno como al naturalismo o al empirismo.
La CF es, por tanto, un género literario cuyas condiciones necesarias y suficientes son
la presenciay la interaccion del extrafiamiento y la cognicién, y cuyo recurso formal mas
importante es un marco imaginativo distinto del ambiente empirico del autor. (Suvin
1984, 30)
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Bajo el supuesto de que, al menos en lo que respecta al perfilamiento del género
de la ciencia ficcidn, las obras literarias y cinematograficas son relativamente analogas,
es claro que el autor pone en evidencia la potencia de estas narrativas para establecer
puntos de problematizacion respecto a la relacion de los sujetos con el mundo, 0 méas
precisamente con el conocimiento que poseen acerca del mundo.

Aun aceptando la premisa anterior, seria ingenuo ignorar las diferencias entre la
ciencia ficcion literaria y la ciencia ficcion cinematogréfica en su forma y capacidad de
representar los mundos narrados. La complejidad de la construccién de dichos mundos a
través de planos y secuencias genera dilemas sobre la representacion en si, en términos
estructurales e incluso ontolégicos.

Abonando a esta perspectiva y en consonancia con lo afirmado por Suvin, Noemi

Novell Monroy, desde los estudios comparados de Cine y Literatura, afirma que:

Los mundos representados en la CF necesitan del mundo empirico para poder ser
extrafios: son extrafios porque no son familiares. Su extrafieza estd construida desde su
no familiaridad. Asi pues, La CF funciona a partir de una paradoja narrativa y
representacional: los mundos narrados de la CF se apoyan en elementos del mundo
empirico pero no lo representan, o no serian ciencia ficcion; el discurso utilizado en la CF
sigue el mismo patron: representa otros mundos a partir de la utilizacion parcial de un
lenguaje comuin. (2008, 84)

Lo que se plantea aqui es que el relato de ciencia ficcidn requiere de una relacion
especular bastante similar a la que Lacan reconoce en la constitucion del sujeto del
Psicoandlisis, que a su vez es heredera de las formas de establecimiento de sentido a partir
de las cadenas significantes planteadas en la linguistica de Ferdinand de Saussaure (2018).
El principio es el mismo: es posible establecer lo extrafio a partir de su diferencia con lo
familiar; es posible encontrar la relacion entre lo extrafio y lo familiar, a partir del relato
de ciencia ficcion.

En el caso particular de Arrival, la novedosa forma en que se utiliza la narrativa
tradicional de los visitantes del espacio exterior, genera la posibilidad de establecer un
punto de extrafiamiento sobre lo humano y nuestros recursos epistémicos y ontolégicos,
en funcion de preguntas acerca del lenguaje y sus limites.

En sumomento, Suvin llego a sefialar que distintos subgéneros dentro de la ciencia
ficcion, estaban estrechamente relacionados con ciertos tipos de ciencias. En lineas
generales, “en el siglo XX la CF pas6 al campo del pensamiento antropoldgico y
cosmoldgico, volviendose un diagndstico, una advertencia, un llamado a la comprension

y a la accion y -siendo este el punto mas importante- un mapa de opciones posibles”
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(Suvin 1984, 35). Traido a estos términos, el andlisis sobre Arrival podria plantearse como
una pieza ejemplar de la CF del siglo XXI, que intenta explorar lo que con anterioridad
ha quedado fuera del mapa de opciones posibles en los campos de la linglistica y la
semidtica. Un mapa de las imposibilidades del ser, construido a partir del discurso filmico
y expresado tanto a través de la narracion como en los recursos visuales que la

constituyen.

3. Los limites del sentido y las imagenes

Desde la perspectiva de los heptadpodos, la experiencia de establecer contacto con
humanos bien podria describirse como un intento de elaborar un discurso esencialmente
visual y hacerlo comprensible para criaturas eminentemente textuales. Esto parece ser
mas notorio en el relato corto de Ted Chiang que en su version cinematogréafica, pero no
deja de estar presente en la forma en que se plantea la relacion entre la Dra. Banks y los
heptapodos dentro de la camara / sala de cine en la cual se establece la comunicacion
entre especies.

Avanzado el primer acto de la pelicula, se plantea que, gracias a los primeros
intentos de comunicacion con la especie extraterrestre, se ha logrado establecer que el
proposito de su presencia es entregar una herramienta a los humanos. Dicha herramienta,
segun se entiende en el desenlace, no era un objeto material ni instrucciones detalladas
acerca de una nueva tecnologia o avance cientifico; se trataba de un instrumento
conceptual capaz de originar una revolucion epistémica. Especificamente, la herramienta
otorgada a los humanos es un lenguaje cuyos fundamentos semiéticos transforman la
relacién que sus usuarios tienen con el tiempo y el espacio. Es una herramienta para la
construccion nuevos sentidos.

El hecho de que una pelicula producida dentro de la industria mainstream
cinematogréafica sea capaz de abordar esta discusion no debe pasar desapercibido y podria
considerarse un indicio del interés existente en artistas, realizadores y espectadores, en
sostener narraciones que plantean preguntas esenciales sobre las condiciones de la
existencia humana. Arrival, mas alla de ser una pelicula que cumple con los estandares
comerciales habituales, puede ser entendida también como un filme de ciencia ficcion
disefiado para plantearle al espectador una pregunta ontoldgica.

Hacia el final del relato audiovisual, las criaturas alienigenas se marchan una vez

gue se han asegurado que las imagenes-signo que producen han logrado ser inteligibles
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para los seres humanos. EIl desenlace ocurre en el momento en que la humanidad ha
adquirido la capacidad de leer las imagenes més alla de la l6gica del texto escrito.

Lo expuesto en el relato cinematogréafico de Arrival puede interpretarse como una
metafora doble: Desde el punto de vista narrativo, el conflicto esta centrado en el
funcionamiento del lenguaje y su potencia para, a través de sus mecanismos de
produccion de sentido, transformar la nocién de realidad de los sujetos: desde el punto de
vista visual, el director Dennis Villeneuve parece haber tenido la sensibilidad suficiente
como para intentar plasmar esa potencia transformadora del lenguaje en los planos que
componen su filme. Hablando concretamente de los planos analizados en el capitulo
anterior, se podria decir que Arrival ilustra la potencia misma de la imagen, no solo para
dotar de sentido el mundo, sino incluso para abordar la posibilidad de un afuera-del-
lenguaje, al menos en los términos semidticos en los que estamos habituados a pensar. El
heptapod B de Arrival seria para la Dra. Banks, lo que los planos cinematograficos son a
los espectadores de cine: elementos translingiisticos que influyen en las estructuras
I6gicas de produccidn de sentido.

En esta doble metafora previamente mencionada esta también representada otra
dimensién del mismo problema, es decir, de la relacion y tension entre las imagenes y el
sentido: el discurso cinematografico construido como una sucesion de planos que van
dotandose de sentido en funcion del lugar que estos ocupan en el tiempo. Desde el lugar
del espectador, el plano inicial del personaje de la Dra. Banks solo es realmente inteligible
una vez que hemos visto toda la sucesion de planos que compone la pelicula hasta el final.
El sentido que creiamos que tenia ese plano cuando habiamos consumido solamente el
inicio o la mitad del metraje era otro, al cual le asignamos un valor de verdad en tanto
correspondia hacerlo en ese instante.

Los planos cambian su sentido a medida que la trama se desarrolla. Su sentido se
transforma también en la relacion inmediata entre planos, es decir en el montaje, tal como
lo plantea el Efecto Kuleshov, nombrado por el investigador y cineasta soviético que
comprobd el fendmeno consistente en reconocer las distintas maneras en que el montaje
puede alterar enormemente la construccion de sentido del espectador.

Los tedricos Kristin Thompson y David Bordwell (2008) resumen mejor que nadie
lo que las implicaciones de este efecto, al afirmar que “lo que sucede entre planos, sucede
entre tus orejas”. Esto querria decir que el sentido del discurso cinematografico no solo
depende de la construccion de las imagenes, como hemos visto en el segundo capitulo de

esta investigacion, sino también de la sucesion de las mismas. Se trata de un fendmeno
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con diversas aristas y niveles, donde se van construyendo distintas capas de sentido tanto
en el montaje como en cada uno de los planos que lo componen, tal como lo plantea
Andrei Tarkovsky, quien afirma que “A menudo —y con toda razon— se ha afirmado que
todo arte trabaja necesariamente con un montaje, es decir, con una seleccion y nueva
composicion de partes y elementos. Pero la imagen filmica surge en los planos y existe
dentro de cada uno de ellos” (2015, 140; énfasis afiadido)

Sin embargo, a diferencia del texto escrito, donde también es posible afirmar que
ocurren cosas similares a través de la sucesion de palabras, frases o capitulos, las
imagenes parecen guardar una particularidad: cada imagen es capaz de sostener una
multiplicidad de sentidos por si misma, ademas de los sentidos que el espectador les puede
atribuir al observarlas como parte de un montaje. Esto quiere decir que el sentido en el
discurso filmico se compone una serie de capas superpuestas de otros sentidos mas
préximos o inmediatos, que a la vez entran en juego entre si.

Esta complejidad parece desafiar los limites del entendimiento de los sujetos
espectadores y este es probablemente el motivo por el que el lenguaje artificial heptapod
B parece ser tan buena referencia para hablar de los limites del lenguaje vy, por lo tanto,
el pensamiento humano.

En este sentido, es posible concluir que el discurso filmico tiene distintas capas de
significacion, muchas de las cuales ocurren simultdneamente ante nuestros 0jos mientras
otras intentan asignarse en funcion de una temporalidad que también es un recurso
maleable para los cineastas, quienes no solo definen cuando ni cuanto pasa el tiempo en
una narracion, sino que también pueden definir como.

Esto resulta evidente en la obra y el pensamiento del citado Tarkovsky, quien
probablemente sea uno de los realizadores mas importantes del cine de ciencia ficcion y
sin lugar a dudas quien mas conciencia tiene del uso sincrénico del tiempo y los planos
para la construccion de sentido. No es casual que este cineasta llegue a afirmar que el cine
es “un mosaico hecho con tiempo” (Baglivo 1984), dada la habilidad de este autor para
Ilevar a los espectadores al punto de extrafiamiento mencionado previamente, a través de
una combinacion entre la minuciosa complejidad de la composicion de sus planos y la
calculada ralentizacion del tiempo lograda a través de los montajes y de la duracién de
los planos de filmes como Stalker (1979) y Solaris (1972).

De hecho, Tarkovsky y Villeneuve estan muy emparentados por la forma en que
utilizan el lenguaje cinematografico y en particular el género de la ciencia ficcion para

introducir preguntas intimistas y existenciales en una trama que constantemente bordea
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los limites del entendimiento humano. Esto es también evidente por la forma en que
ambos directores construyen sus planos. Ninguno de los autores intenta develar misterios
en los filmes antes mencionados. Pero tampoco parecen limitarse a establecer misterio
alguno. En lugar de ello, parecen mostrar a través de las imagenes, la existencia de algo
que no es comprensible ni representable con ningdn recurso tecnologico, una

imposibilidad inherente a la condicion humana.

Figura 9:Fotograma del filme Solaris (Tarkovsky 1972)

Figura 10. Fotograma del filme Stalker (Tarkovsky 1979)
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Figura 11. Fotograma del filme Arrival (Villeneuve 2016)

La composicion de los planos de Villeneuve y Tarkovsky tiene semejanzas
bastante evidentes, por lo que es clara la influencia estética del segundo sobre el trabajo
del primero. En los tres casos se utilizan planos generales que muestran a los protagonistas
adentrdndose en un camino que los lleva a lo desconocido. Los tres planos se componen
de personajes que se alejan de la cAmara en medio de un entorno enrarecido.

Las tramas de las tres peliculas de donde se extraen estos planos acercan a los
personajes a territorios incognoscibles en los que presencias o inteligencias no humanas
trascienden el entendimiento terricola. La Figura 8 remite a un espacio altamente
tecnoldgico, pero caotizado por circunstancias muy poco claras. La imagen 5 remite en
cambio a un espacio desolador, coincidente con practicamente toda la ambientacion del
filme.

En las historias de Tarkovsky el misterio imposible gira en torno al deseo. No se
trata de un deseo creador, sino de un deseo liberado de sus ataduras del mundo de lo
posible, lo cual lo vuelve destructivo, capaz de erosionar los regimenes de construccion
de la realidad. Tanto en Solaris como en Stalker ese deseo despojado de dichas
limitaciones, se constituye como una fuerza mortifera que atrae a los personajes a su
propia destruccion.

Probablemente esa sea la diferencia fundamental con Arrival. Mientras las
preguntas sobre el deseo planteadas en Solaris y Stalker derivan en fatalidad, Villeneuve
conduce el desenlace de su relato con moderado optimismo. En este, al menos dos de los
personajes logran acceder a un plano distinto de entendimiento de la realidad, gracias a

haber desarrollado la habilidad de comprender las imagenes mas alla de las I6gicas del
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texto escrito. Esto también los faculta a anudar sus deseos, presentes a lo largo de toda la
trama en el caso de la doctora Banks, a esta nueva matriz de entendimiento.

De este modo y a diferencia de lo que sucede en los tragicos destinos de los
personajes de Tarkovsky, el relato de Villeneuve da a entender que los personajes han
logrado tejer una nueva relacion entre sus deseos y el lenguaje, una que cambia la forma

en que ambos, deseo y lenguaje, logran tejer sentido en torno a lo real.
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Conclusiones

La pregunta que dio inicio a esta investigacion fue: ¢en qué medida la pelicula
Arrival, de Dennis Villeneuve, al representar un lenguaje alienigena ficticio —visual—, se
constituye como un intento de explorar los limites del lenguaje textual y la ambigliedad
del vinculo entre imagen y texto escrito?

De acuerdo a todo lo anteriormente mencionado, es posible afirmar que el eje
narrativo del filme Arrival, esto es, el problema sobre la forma en que el lenguaje favorece
o clausura posibilidades de construccion de sentido, no solo es abordado a través de la
trama y las formas narrativas; también su estructura hace referencia al mismo problema,
como si de cierto modo el cineasta estableciera su punto a través de un juego de
matrioshkas. Es posible ver el problema sobre el lenguaje y, en particular, el de la
construccidn de sentido a traves de las imagenes, tanto si nos centramos en los planos y
su relevancia narrativa, como si analizamos la estructura misma del relato y su uso del
tiempo. Lo que parece quedar en evidencia es que existe un afuera-del-lenguaje, y que,
dadas las posibilidades de significacion de cada una, el texto escrito parece velar ese
exterior, mientras que las imagenes que componen el discurso filmico parecen tener el
potencial de mostrarnos la existencia de algo que no puede ser nombrado ni representado.

El anélisis desarrollado puede vincularse a los estudios sobre las condiciones de
produccidn de verdad a partir de la imagen. El lenguaje extraterrestre del filme Arrival se
distancia de otros intentos de representacion de idiomas extraterrestres o fantasticos en el
cine de ficcion debido a sus condiciones de inteligibilidad. Al plantear un lenguaje hecho
de iméagenes-signos, es factible establecer un vinculo entre estos y las condiciones de
lectura e interpretacion que es posible hacer sobre las imagenes cinematograficas y la
fotografia. Se ha explorado la distancia existente entre lo que el texto escrito puede decir
y lo que la imagen puede decir. Al respecto se ha planteado que las condiciones de lectura
de las imagenes no pueden ser analogas a las gramaticas habituales de los textos escritos
utilizando alfabetos occidentales, ni tampoco es posible establecer vinculos directos con
los ideogramas orientales.

Pese a ello, separar imagen y texto escrito resulta imposible dado que nuestra
condicion de sujetos de lenguaje se establece sobre una base eminentemente textual /

fonografica. Los textos escritos son una forma, limitada y lineal, de imagen. Esto resulta



74

un obstaculo para la produccion de sentido, pues histdrica y antropolégicamente somos
hijos y herederos de la letra. El texto escrito ha sido y continGa haciendo hasta nuestros
dias considerado como el medio fundamental de preservacion y produccion de
conocimiento verdadero, dentro y fuera del ambito académico. Por ello es comprensible
que en los procesos de produccion de conocimiento sobre las imagenes, se pretenda
capturar a estas dentro de las matrices y recursos analiticos creados para trabajar con
textos escritos.

No obstante, parece ser un serio error intentar reducir las imagenes Unicamente a
texto, o viceversa. En palabras de Regis Debray (2010, 50): “Las tentativas, por ejemplo,
de sistematizar la imagen cinematografica sobre el modelo linguistico no han dado nunca
resultados convincentes, tanto si se ha tratado de asimilar el plano a la palabra y la
secuencia a la frase, como en Eisenstein, o de inventar, como Pasolini, elementos cinemas
y planos monemas”.

Generar propuestas epistemoldgicas que permitan profundizar el analisis de este
punto es considerablemente probleméatico debido a la forma en que el conocimiento
semidtico y linguistico estd estructurado. La necesaria clasificacion y division de los
campos que conforman el estudio de los signos por un lado, y el estudio del sentido por
el otro, plantean un problema epistemolégico para el estudio de la imagen-signo: en
funcion del andlisis desarrollado y de las interesantes sugerencias que el conflicto central
de Arrival propone, parece improbable que pueda seguir explorandose la potencia de la
imagen como elemento discursivo sin desarrollar una matriz teérica que ponga a dialogar
a la semiotica y a la linguistica. EI conocimiento posible sobre la imagen-signo pareciera
escurrirse en los intersticios entre ambos campos. Esto Gltimo pone de manifiesto las
implicaciones y relevancia de los problemas fundamentales a los que se dedican los
campos de la Pedagogia y de la Epistemologia de la Imagen.

En la medida en que las imégenes actuan poniendo en relacion lo real y lo
simbolico de un modo especifico y con una dinamica particular, estas establecen un
régimen de veridiccion que nunca serd totalmente transparente, ni tampoco
completamente fijable a un sentido univoco (Jay 2007b). Resulta igual de falso considerar
que la imagen es capaz de contar una verdad universal o absoluta, como suponer que toda
la potencia de significacion de la imagen puede ser plasmada con precision a través del
texto escrito.

La tesis Sapir-Whorf recogida en Arrival acerca de la posibilidad de que la

cosmovision de los sujetos esté determinada por la gramatica de la lengua materna que



75

estos utilizan ha sido ampliamente cuestionada a lo largo de las Gltimas décadas por una
linea de pensamiento a la que se ha hecho referencia en el primer capitulo, la cual esta
mas interesada en clausurar discusiones que en abrir nuevas posibilidades. Pese a ello,
resulta sumamente util para comprender la existencia de una tension constante entre
imagen y texto, en la cual se forjan las condiciones especificas por las cuales los
espectadores — hablantes damos forma al mundo y establecemos regimenes de verdad que
son interpelables desde su mismo punto de origen. En este sentido podriamos incluso
afirmar que en la época actual se evidencia un proceso de transicién de la matriz
gramatical que constituye la base del pensamiento, pasando de una lecto-escritura textual
y fonogréfica, a una visual y principalmente ideogréfica o semiogréfica.

Esta idea no es nueva y ya constaba de manera parcial y sesgada en el analisis de
autores como Giovanni Sartori, quien en la década de los noventa fue creador del
concepto de Homo Videns (2002). No obstante, autores como Sartori solo consideraron
este cambio de matriz gramatical desde una perspectiva socio-critica, sefialandolo como
un perjuicio para la constitucion de la subjetividad politica, asumiendo que los sistemas
de poder establecidos alcanzan a ejercer un control mas eficiente sobre el sentido
producido a través de las imagenes que el que pudieran tener sobre los textos escritos.
Desde el punto de vista que orienta esta investigacion, tal afirmacion careceria de
sustento, pues si bien a lo largo de la historia se pueden contar multiples casos en los que
las imagenes han sido puestas al servicio de aparatos propagandisticos de todo signo
ideoldgico y de todo nivel de autoritarismo, los sentidos que el discurso filmico es capaz
de proponer a los espectadores parecen ser imposibles de capturar en su totalidad a través
de los sistemas de control como los conocemos.

La nocién de la existencia de una forma de produccion de sentido ajena a las
experiencias que brinda el lenguaje escrito merece un lugar de discusion entre los
académicos y teoricos que transitan por los campos de la lingtistica y la semiotica, mas
aun cuando algunos de ellos acertadamente 0 no, se han referido profusamente a este
momento de la historia como la época de las imagenes. En las proximidades de los
espacios de discusion tedrica de estas disciplinas, las propuestas de autores como
Christian Metz, Jacques Ranciére, Henri Bergson, Andrei Tarkovsky o Pier Paolo
Passolini han girado en torno a este tema desde hace décadas. Cada uno de estos autores
se ha planteado, muy a su manera, dudas respecto a lo indecible, a los limites de la
capacidad de produccion de sentido de la imagen, pero también a la potencia de la misma

para ir mas alla de las posibilidades de representacion y significacion del texto escrito.
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No resulta casual que quienes discutan la irreductibilidad de la imagen a los
codigos del texto escrito hayan sido principalmente, por un lado, autores afines al
psicoanalisis lacaniano asociado al estructuralismo de Saussure y su nocion de
incompletud e imposibilidad de develamiento absoluto reflejada en el concepto de lo
Real; y por otro, cineastas legendarios con un agudo instinto para la reflexion filosofica
sobre su propio quehacer. Al final, lo que parece vincular a estos dos grandes grupos de
intelectuales parece ser una pregunta constante sobre los limites del lenguaje como
instrumento mediador o articulador de sentido.

Ni la imagen ni el texto nos pueden conducir a un develamiento absoluto de lo
real. Esto no deberia estar en duda. Lo que nos atafie es reconocer como las imagenes son
capaces de poner en evidencia dicha imposibilidad, permitiéndonos expandir nuestro
entendimiento sobre la fragilidad de esas realidades fijas que se disefian y construyen a
través del texto escrito. La potencia del discurso filmico y otras formas de lenguaje
audiovisual esta relacionada con la posibilidad de generar en el espectador, a través de las
imagenes, una sensacion de vacio de sentido que le permita acceder a la comprension de
la existencia de diversos regimenes de verdad, sin dar por hecho como absoluto ninguno
de ellos. Las condiciones cognitivas y semidticas bajo las cuales somos capaces de leer
las imagenes cinematograficas parecen constituir una paradoja del lenguaje constituida
por el hecho de que los planos dicen y cesan de decir simultdneamente; al mismo tiempo
que cesan de decir, hablan de aquello que resulta indecible, expresan algo sobre lo que
estad mas alla de si mismos.

El hecho de que este fendmeno pueda ser representado por la trama de un filme
de ciencia ficcién dice mucho sobre la importancia que tiene para el estudio del lenguaje
y la comunicacion, la construccién de relatos en los que no solo imaginamos realidades
posibles, sino que también nos aventuramos a conjeturar acerca de instrumentos
estructurales que habiliten el acceso de los sujetos del lenguaje a esas realidades. El
discurso filmico en general y el de la ciencia ficcion en particular, nos permite establecer
unarelacion de extrafiamiento con el mundo tal como lo conocemos. Dicho extrafiamiento
resulta imprescindible para generar espacios de ruptura con los intentos de establecer
I6gicas cerradas, certezas absolutas e interpretaciones definitivas. Y estas rupturas a su
vez se pueden considerar una condicion necesaria para el avance y la innovacion de las

ciencias sociales y las artes.
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