Antonio de Hoyos

LINGUISTICA Y CINEMA

(Notas para una estilistica de la expresidn cinematogrdfica)

EN’I‘RE las comunicaciones presentadas en el Congreso de Cinemato-
grafia de Pésaro, se destaca un ensayo de Pier Paolo Pasolini, «Critica
¥ cine nuevor, formulado desde la doble vertiente que entrafia la «cxpre-
sién» como esencia del cine, y su terminologia conectada con los proble-
mas de la linglistica. El ensayo abre una sugestiva orientacién estético-
critica en la estilistica cinemetografics, y una metodologia que pone orden
en los valores que se generan en el hecho de la expresién filmica.

Al potenciar ahora Pasolini el concepto de expresién eomo valor esen-
cial en la génesis filmica, recordamos conceptos tradiclonales, y definicio-
nes obtenidas en el campo de la ensayistica literaria de indudable interés
en la nucva reincorporacidn conceptual del cine. Recordamos también un
ensayo de Ortega del afio 1925 (1) donde hay una bella teoria de la ex-
presion, montada sobre un titulo que define y ahorma el trascendente he-
cho, Una vez mds, Ortega, entusiasta de definir con el giro lingiiistico
habitual lo que es esencial, lo que aparentemente parece trivial, pero es
sin duda, lo més importante, dice que «la expresién», para ser ella, con-
siste més blen en que otra cosa seas. La definicién nos interesa y nos
aclara también el mismo econcepto gque hoy potencia Pasolini en el ensayo
citado. Como a su vez, el autor de «Accationer propugna una terminologia
lingiifstica einematogréfica, viene bien recordar, aunque sélo sea como coin-

(1) ORrRTEGA Y GasseT, J. «Sobre la expresidn, fendmeno cdsmicor. Q. C.
vol. II, pp. 671, ss.



cidencia —en nuestro caso aleccionadora y estimulante—; aquel otro bello
ensayo de Oriega sobre la obra de Menéndez Pidal, «Origenes del espafiols,
donde hay un capitulo que se llama «Cinemdtica del lenguajer, v donde
el ilustre filésofo demanda para la lingiiistica cinemdtica una lingiiistica
dindmica (2),

Eseriblé Ortege sobre hechos semejantes a la citada tesie de Pasolini,
aun cuando la direccién conceptual y critica irrumpa en caminos de perfil
distinto, El caso es que sl hecho de la expresidn, considerado en uno de
los ensayos de Ortega como fendmeno césmico, aleanza una proyeccién
plaatica y dindmica que incluye las variantes y aspectos del hombre en
su desnudez, ! gesto emocional, el vestido, ete., como manifestaciones que
permiten la entrada y analisis en el cosmos de la expresidn.

En otras péginas, la presencia del vocablo cinema, como control y mé-
todo del movimiento lingiiistico del idioma espaifiol, es un nueve estimulo
que nos llega a punto en estos afios, en que un buen repertoric de films
han aleanzado la condicién de obras de arte. Desde los-afios en qué Ortega
escribe el primer ensayo, hasta la fecha, el hecho de la expresidon sigue
ofreciendo a la Filosofia del lenguaje, un rango de mayor capacidad y po-

sibilidad que aquellas otras fases lingiiisticas que intervienen, de una 1
otra forma, en este hecho importantse del lenguaje.

Cuando la Filosoﬁa del lenguaje decide ceminar por ¢l encrme boquete
de la expresién, el horizonte semantico se curva hondo como imagen pri-
maria y elemental del cosmos. En la expresion, el hecho adquiere la con-
dicién extrafia y asombrosa que originan los grandes cembios, las inespe-
radas mutaciones. Desde la esencial realidad de la cosa que expresa, hasta
la alusién que la expresidén ineluye siendo otra cosa diferente, la. plenitud
de las posibilidades se hace. grandiosa a través del misterio de las trans-
posiciones, Se explica uno bien que la nueva disciplina aplicads a la obra
cinematogrifica como plezs de arte, haya comenzado a dar el fruto que
se recoge en el eitado ensayo de Pasolini, el cual, & su vez, siguiendo el
camino de la lingiiistica se ha afirmado en una estilistica de la expresidn
cinematografica, ¥y en una terminologia rigurosa que permita poner orden
en el hecho artistico cinematogrifico, de forma semejante a como acon-
tece con la obra literaria o poética.

(2) OrtEGa v (Gasser, J. «Origenes del espafiol; cinemdtica del len-
guajer, O. C. vol. III, pp. 511, ss. .

8



CRITICA Y CINE NUEVQ

La comunicacién de Pier Paocle Pasolini en el Festival de Pésaro 1965,
«Critica y cine nuevor, abre a la critica cinematogréifica el campo de posi-
bilidades cognoscitivas en cuanto a la naturaleza y esencia del cine. En
primer lugar, los hallazgos obtenidos en la comunicacién pasoliniana, esti-
mulan y ahorman una disciplina conceptual v dialéctica, imprescindible,
tanto en ¢l didlogo eritico como en la bibliografia cinematogréfica. Y, en se-
gundo lugar, la tesis del citado ensayo (3), prevé, al mismo tiempo, una
disciplina rigurosa y amplia, semejante a la empleada en el conocimiento
y estudio del lenguaje,

Entre las afirmaciones mds interesantes, se destaca el concepto de cine
como aexpresiéne, en oposicién al concepto narrative, que, hasta el mo-
mento, si no de forma cientifica, ha servido como medio de entendimiento.
La tesis «expresionn, fundada en lo que Pasolini entiende como esencia
del cine, y que justifica a través de la teoria del lenguaje, desemboca en
otro concepto, que da a determinados films categoria de obra de arte.

Las dos afirmaciones, entendidas sin otro alcance que el de su signi-
ficudo, podrian parecer poca cosa. Pero no es asi, vista la dualidad con-
ceptual en el cuerpoe tedrico del ensayo. Cuande Pasolini se decide a
concretar los dos aspectos del cine, lo hace después de justificar la razén
que le mueven las dos definiciones, montadas sobre la actual teoria de
la expresién y semdntica del lenguaje, Se trata, pues, de una metodolo-
gia semejante a la de la actual ciencia lingiiistica, donde el concepto de
cim-signo»  (imédgenes de la memoria y del suefio), sefiala la tendencia
actual del cine, es decir, tendencia expresive subjetivo-lirica.

Este valor expresivo de los «imsignose, evidentemente se conecta con
la estilistica del lenguaje hablado y escrite. Entre la condicién del lengua-
je de palabras y de wimsignoss, existe una relacién de valores semdnticos
generados de forma diferente, pero de resultados semejantes, Si con la pa-
labra se sefiala un objeto, puede, a su vez, la misma palabra, sefialar una
imagen o aspecto de naturaleza diferente, perc de condicidn semejante.
Palabras e imagenes pueden coincidir v sefialar objetos v cosas, diferentes
en su naturaleza y semejantes en concepto. Es una vieja cuestién filosé-
fica perenns y actual gue estimula la bisqueda de soluciones precisas y
exhaustivas de la cuestién.

(3) PasoLini, P. P. «Critica ¥y cine nuevo». Cir. Rev «Nuestro cines,
nam. 46, 18965, pp. 50, ss.
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Expuesto, desde hace afios, el problema lingliistico del cine —recuér-
dense las palabras de Flaherty, ase puede decir casi todo con la imagen v
el zonido, ¥ no se puede decir casi nada con la palabra», potenciando asi
la capactdad de expresién y dicecién del cine; o aquellas otras de Meillet,
stoda lengua expresa cuante es necesario a la sociedad de que es orga-
no»—, ¢l camino que recorre, es semejante a la direccion de los estudios
lingiiisticos v, en tal sentido, la bibliografia saunenta, a medide gue el
eine logra el nivel que ya se ha sefialado en las producciones ultimas, a
partir de los afios cineuenta.

Ambas direcciones, segiin nos muestre. la critica, siguen apoyéndose
en la doble vertiente lingiiistica de Saussure: «Lingiiistica sincrénica para
mirar los hechos de coexistencia y lingiiistica diacrénica para mi-
rar la historia que a cada concepto correspondes. Asi, la critica cinema-
tografica, desde la increfble cercania histérica de las peliculas, sigue una
metodologia que nos hace pensar en los estados primarios del lenguaje,
en un proceso de semejanzas, y en conceptos tan precisos como nos indica
la condicién abstracta de la imagen y la palabra,

Esta comunidad conceptual, que en ambos fenémenos acacce, viene
a justificar la necesaria atencién que al cine debe concedérsele si se quiere
obtener un sentide aproximaiive al que se tiene del lenguaje, Su trascen-
dencia, como obra de arte, obliga un comportamiento, que a su vez re-
clama una interesante disciplina mental,

La condicién interna de los signos de expresién, es potencia que re-
basa los limites babituales de las cosas, Es una extensién gue se resuclve
dando continuidad, variedad, tensidn, a aquellos significantes que de suyo
quedan limitados en un contorno. La linea de demarcacién de los fené-
menos objetivos, se ve asl lanzadsa y‘ estremecida con su alusién y signi-
ficacion a ese otro nuevo punto gue es final y principio de algo gue se
va haciendo. Desde la expresion, «podemos ver las dos tradicionales con-
cepeiones de la obra de arte, el fondo y la forma, y en esa variedad lin-
gaistica de la expresidn, la nueva estética, el arte nuevo, la nueve musi-
calidad y el sentido nuevo del mundo» (4}).

ESTILISTICA DEL CINE

La capacidad de alusién que entrafian los hechos del lenguaje, hizo

{(4) Tonwscu, . «Notas y contrastes. Estudios sobre el teatro». Losada
B. Ajres, S. A. 1965, p. 84.
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nacer la lstilistica, disciplina lingiistico-artistica, en la que Bally dispuso
una metodologia de las estructuras de la lengua y sus valores expresivos,
Desde la aparicién de esta nueva metodologia hasta la fecha, las diferen-
ciag de criterio han sido numerosas; sin embargo, el tiempo y los hallaz-
gos han afirmado la posicion del profesor ginebrine a medida que se ha
visto la posibilidad de extender el método del habla a la lengua literaria.
De todas formas, la fuerto y compleja unidad de los hechos de la lengua,
hablada o escrita, ofrece a la investigacionm un rico campo de experiencias
lingiiisticas,

Algo semejante ocurre con el cine. Postulada una estilistica cinemato-
grafica, con las reservas propias de un lenguaje que no puede considerarse
institucionalizado comao el de la lengua, el autor cinematogrifico sz ve
en situacion de mayor perplejidad cunando concibe la iden de creacién. No
teniendo a mane los programas estilisticos de que dispone el eseritor, la
obra va naciendo, como dice Pudovkin, desde el filo de las tijeras poéticas.
Ensaya el autor cinematlografico en una situacidén de intentos, sin gran
conciencia de resultados gprioristicos, mientras que el escritor ve nacer
la obra mas seguro, apoyado en la lengua hecha. Xs la ventaja del que va
creando estéticamente, aun cuarido la marcha se interrumpa en los giros
¥ expresiones que se corrigen, y casi como se anda, se escribe. Recuérdese
lo que decia Nietzsche sobre Jorge SBand: «Se daba cuerda como a un
reloj y escribia friamente, como Balwac, como Vietor Hugo, como todos
los romédnticos cuando se ponia @ componers,

Pero la imagen, como la palabra, ha ido adquiriendo en su breve his-
toris. cinermatografica una realidad expresiva que le permite conseguir la
espectacularidad semintica, de la metifora. No hace falta sefialar ejem-
plos; los ultimos afios de la historia filmica, demuestran hasta dénde se
ha logrado expresar y decir con las imdgenes,

Ha nacido, de esta forma, una estilistica del cine gue comienza a tener
vigencia, sélo, por supuesto, en las obras de interés artistico,

Desde esta perspective ha comenzade a valorarse el cine, y la tenden-
cia poética que muestra en los ultimos afios, canalizada por el admirable
uso que se ha sabide hacer de los medios de expresién, ha permitido que
el cine se haya apoderado de la limpieza retérica y luminosa significacidn
de la poesia. Y aqui radica la mencionada posicion de Pagolini, ¥ su is-
queda de un lenguaje de poesia que contribuya a renovar y engrendecer
lo. obra filmica. Posieién experta de eseritor, que viene a continuar la
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tesis critica de Valéry que definia la poesia como arte del lenguaje, v este
lenguaje, o su vez como una ereacién de la practica (5}, El nacimiento de
una «tradicién técnica de la lengua de la poesia en el cine, dice Pasolini,
esta ligada a una forma particular del estilo libre indirecto cinematogra-
fleo, es deeir, a través no sblo de la psicelogia del personaje, sine también
de su auténtico lenguaje, Cuando esto ocurre en el film, puede mirarse
como se lee la obra poética, se oye la milsica o se contempla la pintura.

Al intentar, pues, atender los problemas gue ¢l cine poético presenta,
los conceptos y las palabras que usamos se unifican en el sentido general
de la lingiiistica, en los medios de expresién, en la estilistica, Cabe enton-
ces preguntarse cusl es el lenguaje del cine como Interrogante primera
para un analisiz estilistico y, en consecuencia, para un conocimiento de
la concreta realidad de este lenguaje y sus elementos extracinematograficos,

Lo que se ha venido haciendo con el estudio del lenguaje, hablado o
escrito, huce posible dar con las notas diferenciales del hecho lingiifstico
cinematografico, mirando en la totalidad de las secuencias. Si los sonidos
y la palabra son el elemento primario de la lengua con capacidad semén-
tica, la imagen en el cine comienza, iniciando un despliegue de significacion
expresiva. Desde el estatisme del fotograma hasta la continuidad luminosa
de la puntalla, que permite ver la realidad dindmica de las imédgenes, la
expresion comienza en el primer punto grifico y, en colaboracién con el
vidente que recoge en la retina las fases del movimiento, disponiéndose
a entender lo que se muestra desde la significacién universal de la narra-
tiva en imagenes.

A partir de este momento, los medios de expresidn que el cine uss,
la téemica y su trueaje, sus inagotables posibilidades y desarrolle, la in-
corporacidon de la palabra y de la misica al servicio de unos temsas con
su ferma de decir, tode ello constituye las notas més importantes de su
condicidn, -

FONOGESTILISTICA Y POESIA FONETICA

La incorporacién del sonido y la palabra en ¢l cine, aumentd la capa-
cidad expresiva del texto filmico y, como se sabe, en un periodo de pocos
afios, se ha conseguido mds de lo que parecian prometer los primeros films

{5) VaLery, P. «Variedad». T. II. Edi. Losada B. Aires, 1956, «Teorias
poética y estética», p. 177. .
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gonoros, Kl invento sonoro-hablado, yue comenzd frenando una estilistica
va cldsica del cine mundo —citamos «Sombras blancass, de Flaherty y
su espléndido ritmo de camara—, ha sorprendido por su rapida perfeccidn.
Antores como Chaplin y Clair, entre otros, clamaron contra el sonido y
la palabra; sin embargo, pronto aceptaron los nuevos elementos fonéticos
¥, como ejemplo de lo que en la estilistica cinematogrifica supone la indi-
vidualidad del estilo, ambos autores han dado continuidad a su forma
de concebir y realizar el film.

Los films mudos, que algunas veces, y adesde fueras, se apoyaron cn
la musica para conseguir el efecto de unificar el tema de la pelicula con
el de la msica, buscando mayor expresividad, iniciaban valores del cine
nuevo, Estos ensayos, espontdneos e ingenuos, se debian al hecho de en-
tender en el film situaciones acordes con el sentido de la musica. Se apli-
eaba una norma semejante a la manera, también incipiente, que inaugu-
raba un nuevo método de critica literaria, mediante el cual se miraba en
¢l arte poético, sobre todo, desde una triple visién musical, pictérica y li-
teraria, consigulendo aclarar aspectos del lenguaje poético, que desde la
perspectiva musical o pictdrica permitia un mejor aceeso y comprensiém
de la capacidad expresiva, mediante un lenguaje de «colorn distinto.

Al llegar la palabra al cine, las cosas cambiaron radicalmente, Los re-
sultados y perspectivas adquieren posibilidades insospechadas. Ha bastado
s6lo unog afios para que el hecho primaric de la fonética filmica se halle
gituado en punto de asombro. Entre el desarrollo conjunto de la imagen, la
palabra y el sonido, la obra alcanza un nivel estético, cuyo goce supers,
a veces, el placer de la lectura. La capacidad de emocion y ensuefio del es-
tado filmico, es una realidad que potencia la condicidn del cine actual,
El gran servicio de los elementos fonéticos han extendido los limites de la
estilistica del cine mudo.

La breve historia del sonido ha transformado y enriquecido la expre-
siém. Tl sorprendente significado del silencio, la ordenada limitacién de la
palabra, la gradacidn armonica de voces, sonidos, ruidos y efectos sonoros,
ha agigantado la capacidad expresiva del cine antiguo. Esta amplitud ex-
presiva de los textos filmicos ha abierto la tentativa de reconstrucecion de
la obra en su realidad sintdctica y estilistica, valorando, como ocurre en
el lenguaje, la concurrencia de elementos extracinematogrificos, a través
de los cuales se perfila lan personalidad y el estilo del autor. Ya no tiene
apenas sentido definir el cine desde su sighificado primario. La antigua
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definicion de imagen y movimiento es un concepto elemental, etimolégico,
s6lo un sentido de posibles significaciones. Una elemental critica cinema-
togrifica pide el conocimiento de los elementos extracinematograficos y el
de los procedimientos que el uso hace de los mismos, La concurrencia v
ajuste de cstos signos con aquellos otros que demanda la natural condieidn
del cine, representa la realidad del heeho filmico, el cual, a su vez, rebasa
¢l sentide primaric de su seméntica.

Prescindiendo de las diferencias que existen entre el uso gue el escritor
hace de las palabras, o el hablante de los medios de expresién, y el que de
las imdgenes hace el autor cinematogrifico, existe en estos hechos una sin-
taxiz de génesis semejante, Plensa el escritor que ha de decir unas cosas y
hace girar su mentalidad hecia los instrumentos de la expresién: el uso
que hace de ellos sefiala notas importantes de su personalidad y la selec-
cién de los vocablos es como el principio de su estilo. De igual manera, el
film se intela dando paso a los medios expresivos que pronto sefialan tam-
bién su condiecidn artistica.

En el cine mudo, la significacién viene expresada desde la imagen;
como en el lenguaje de palabras, el aspecto, o duracién del eidos cinema-
togrifico potencia su semantica en la mimesis o modo de la accidén. En el
cine de sonidos, la imagen se articula en la palabra, en la miisiea, en el
color y en otros medios de naturaleza sonora. Pero el cine no tiene a mano
el sistema de signos arquetipicos de que dispone el lenguaje de palabras, ¥
esto hace que el autor se esfuerce en ir reconstruyendo lo qﬁe piensa,
creando las secuencias con el apoyo de la sintagmatica gue Pasolini llame
«imsignosy (imdgenes de la memoria y del suefio) y con los primeros pla-
nos, planos generales, planos de detalle, etc. Se trata de una creacidn, con
su breve historia expresiva, la cual, desde el sonoro, se hace diferente con
la ineorporacién de los nuevos medios y su capacidad semdntica que en-
riquecen la expresion primaria y esencial de los estilemas.

K] cine actual, potenciado desde el momento en que la cAdmara actia,
pide una nueva atencidn en el rodaje de valor sonoro y, en consecuencia,
una cuidada seleccién de sonidos que inician en el eonjunto de las secuen-
ciag el sistema fonoestilistico, como acaece con la plastica y estilistiea ero-
mética, Si en el ecine mudo los textos complementaban el proceso articu-
lado ¥ semaéntico de las imégenes, ordenando el lenguaje de sonidos ausen-
tes, en el sonoro las palabras o Ja musica irrumpen con su fuerza de ex-
presion. El poder expresivo de la musica ahorma la creacién, la somete y
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disciplina en el maravilloso mundo del sonide y, en ocasiones —recordamos
la citara del «Tercer hombres—, los primeros sonidos abren la linea
emoccional y estilistica del film. Asi también, en la poesia fonética, ins-
pirada v concebida en ricas y expresivas zonas eidéiico-sonoras del cine;
crea, armoniza y conjunta la voz, el sonido, la musica, tras el logro esté-
tico de una sugestiva variante del hecho poético. ' '

La poesia fonética, como el cine actual, entrafa una gama rica de va-
lores sonoros, donde se articulan las notag diferenciadas que constituyen
el hecho real y conjunto del film y del poema, y donde puede aplicarse
uns metodologia de la expresién sonora, una estilistica sonora.

FONOCOLOR Y ESTILEMAS.

El sonoro matiza fuertemente la expresidn del mudo y la obra filmica
amplia las notas expresivas que colaboran y actian en el hecho artistico.
Sin renunciar a su esencia lingiifstica, el cine se ha transformado. Sigue
siendo, como en sus comienzos, un hecho de diceidn umversal (6), que se
enriguece en la técnica sonora y en el color,

Siendo el cine un arte para ver, su comprensién es de capacidad uni-
versal, Las limitaciones del lenguaje literario y poético quedan supera-
das por la cendicién universal del lenguaje de imdgenes. Como el len-
guaje musical, el lenguaje de imdagenes permite una total participacion
que no presta los idiomas, Los ojos y el oido son iguales en todo el mun-
do. La realidad de esta participacion es evidente en la medida de su es-
tructuracién antropoldgica (7). A la natural condicidp- @ﬁ“dﬂ la for-
ma més reducida de la significacién —en este cas %esﬁﬂgrqa r:como en
el lenguaje de raiz ¢ tems—, se agregan elemen é"’ adalogos de a mu-
sica y ¢l color que potencian en su sincretismo e mucleo semanta&ﬂ v le
disponen para su ulterior funcién y desarrollo. Los. «,plef{mntos gramatdca-
lesy del blanco y negro, se potencian en el sonido’y ‘el; colorg_ﬁue se les

confiere, y una fuerte capacidad semintica se incorpora en la éstructura
tensa y latente de los estilemas, los cuales comienzan a ensanchar su
imitacidén visual y anditiva.

(6} Momin, E. «Le Cinemar... BEditions Gonthier, 1958. Paris, p. 158,
«Le langage du cinéma, dang son ensamble est fondé, non sur les rei-
fications particuliéres, mais sur les processus universales de participations.

(7) Ob. cit. p. 159, ¢«Le cinéma... est vertebré par les structures an-
tropologigues naissants».
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Cabe preguntarse: ;Estas incorporaciones son semejantes a los fend-
menos extralingiiisticos del habla, o participan de la esencia del lenguaje
filmico con mayor pureza? Para Morin, la fluidez del lenguaje filmico lo
acerca a la masica mds gque a las palabras, ya que tanto el cine como la
musica pueden pasarse sin palabras (8). Se apoya Morin en la capacidad
representutivo-universal de la Imagen y del sonido y creemos que, a su
vez, esta conjuncién puede verificarse por la condicidn analdgica de los
elementos y sus relaciones reciprocas.

Recordemos el comienzo de «Il grido», de Antonioni. El nivel de aten-
cién se hace altisimo. 86lo unas notas musicales son suficientes para que
nos demos cuenta del valor expresivo de este estilema sonoro, El juicio
filmico hay que radicarlo en la descripeién y valoracién de estos sonidos,
la personalidad del director serd entendida y juzgada junto con le incor-
poracién sonora. La calidad filmica habré que radicarla en las notas del
comienzo, y en las relaciones que obtendremos entre las imégenes y quien
las dispone.

Es cierto que muchas problemas del arte filmico escapan & un pro-
grama de clasificacidn, pero también es cierto que la iniciacion del filmn
nos pone en coniacto con una estilistica genética. Se trata de la selec-
cidén eatilemética. En el lenguaje, suele ser una cuestién de palabras; en
el poema, de un hecho lirico inefable, La realidad estético-emocional re-
memora la tradicién eritico-poética. Con la tesis de Verlaine, la prioridad
seria para la emocidon musical, Con la tesis poética de Valéry habria que
ver en la presencia de la palabra. En el film, los «cinef®mass,

El poético énfasis de «Il gridos, sin imdgenes coloreadas, nos recuerda
la vieja cuestién sobre la capacidad de ensuefic y valor literario del cine
en blenco v negro. Sin embargo, otres estilemas como los que cita Paso-
lini a propésito de eDesierto rojos, dejan patente un nuevo concepto de
belleza que se resuelve en la estilistica cromdtica,

En el «opusy filmico, de valor poético, podemos hallar esta admirable
analogia de los elementos, y en sus relaciones reciprocas notar la calidad
del film. La despdtica disciplina de palabras que pedia Valéry para ha-
cer el poems, puede observarse en los grandes films de los dltimos afios.

(8) Ob. cit. p. 157: «La fluidité gui differencie le cinéma du langage
des mots le rapproche de la musiques».
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Imdgenes, color, sonido, se incdrporan en le dindmica plistica del film
con un rigor semejante al del poeta que selecciona y construye. Estilemas
sonoros, musicales, eidéticos, etc., disponen sus medios de expresién olvi-
dando su autonomia en el conjunto expresive de un hecho de arte,

17



