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Civilisation de l'image? En fait c'est une
civilisation du cliché oii tous les pouvoirs ont interét
@ nous cacher les images, non forcément @ nous
cacher la méme chose, mais a nous cacher quelque
chose dans l'image.

GILLES DELEUZE

Ce n'est pas une image juste, c'est juste une
image.
JEAN-LUC GODARD

La promiscuidad y la ubicuidad de las imdgenes,
la contaminacion viral de las cosas por las imdgenes,
son las caracteristicas de nuestra cultura.

JEAN BAUDRILLARD



Introduccién

En torno a una(s) eleccion(es)

Parece evidente que ante la inflacién actual de textos en torno a,
sobre, acerca de la(s) imagen(es) conviene anunciar con claridad las
pretensiones que rigen las lineas que el lector comienza ahora mismo
a transitar.

Digamos de entrada que aqui se ha optado por focalizar la atencién
sobre los aspectos discursivos de las prdcticas icénicas. O dicho con
otras palabras, por privilegiar una aproximacién a la imagen como
lenguaje, con lo cual no se pretende dejar de lado, ni mucho menos
negar la importancia de los aspectos histéricos o tecnolégicos. Al
contrario, una hipétesis implicita a lo largo de todo el texto sostiene
que no existe una potencial «teoria de la imagen» que no se construya
histéricamente, ni un lenguaje icénico que no se encuentre
condicionado por las técnicas especificas del medio.

Si esto es asi, la problemadtica tedrica, el debate en torno a los len-
guajes (audio) visuales no puede entenderse sino a condicién de ver en
aquella el lugar de cruce de una evolucién histérica y un desarrollo
técnico.

No es fruto del azar el hecho de que la misma ordenacién del
discurso reproduzca cierta secuencia histérica en la parte dedicada al
estudio concreto de los diversos medios icénicos. Ni que en buen
nimero de casos haya habido que multiplicar las referencias a las
bases tecnolégicas de la imagen a la hora de poner de manifiesto sus
particularidades discursivas.
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Por si esto fuera poco, no se ha vacilado, cuando ha parecido nece-
sario, en incluir una sintesis histérica destinada a poner el acento en
determinados aspectos de importancia singular y que corrian el
riesgo de no quedar lo suficientemente claros en el recorrido te6rico
elegido.

Teoria, Imagen

Todo lo anterior lleva directamente a la necesidad de proceder a
situar el campo de trabajo de la denominada “teoria de la imagen”,
4rea en la que este trabajo pretende encontrar adecuado acomodo.

«Teoria»: «conjunto organizado de ideas referentes a cierta cosa o
que tratan de explicar un fenémeno» (Maria Moliner:Diccionario de
uso del espariol, 11, 1792)

«Imagen»: «representacién de un objeto en dibujo, pintura, escul-
tura, etc». «Figura de un objeto formada en un espejo, una pantalla, la
retina del ojo, una placa fotogréfica, etc., por los rayos de luz o de
otra clase que parten del objeto». «Esa misma figura recibida en la
mente a través del ojo», «Representacion figurativa de un objeto en la
mente» (Maria Moliner:Diccionario de uso del espariol, 11, 90)

Por tanto «imagen» se abre a campos semdnticos tan dispares
como: 0jo, retina, mente, espejo, pantalla, figura, representacién. Lo
que implica que una «Teoria de la Imagen» deberd ajustar cuentas con
estas «realidades» produciendo un «conjunto organizado» de ideas en
torno a ellas. Bastard recorrer las pdginas que siguen para ver como
todas estas problemadticas forman el corazén del libro que el lector
tiene entre sus manos, con dos excepciones notables: las imédgenes
mentales (aunque puede encontrarse una primera aproximacion a las
mismas en el Tema 1), que interesan de manera primordial a la
psicologia cognitiva, y las imdgenes construidas sobre significantes de
naturaleza tridimensional (por ejemplo, la escultura) tradicional-
mente excluidas de unos estudios sobre la imagen, que tienden a
reducir a ésta tltima —la mayoria de las veces sin declararlo
abiertamente— a su expresion planaria (significante bidimensional,
véase en el Tema 7 el punto 7. 2).

Producir un «conjunto organizado de ideas» en torno a la
problemitica de la imagen se identifica, para nosotros, con el hecho
de pensar la imagen. O como diria Francesco Casetti con hacer
trabajar la imagen hasta desvelar que lo que suele abordarse desde la
perspectiva de su «naturalidad» e «inocencia» es el lugar donde se
ejercita una praxis social —bajo la forma de un lenguaje socialmente
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organizado— de importancia trascendental en nuestras modernas
sociedades.

Entender asi la tarea de una Teoria de la Imagen supone oponerse
de forma radical a la maniquea oposicién entre Teoria y Préctica.
Cuando el Diccionario de uso del espaiiol (11, 1292) opone Teoria a
Prdctica sefialando que puede hablarse de la primera como «conjunto
de conocimientos sobre cierta actividad, separados de la prictica de
ella», oscurece la vinculacién entre una praxis social y la reflexién
sobre la misma.

Desde el punto de vista que hacemos nuestro, en la misma medida
en que la Teoria de la Imagen se concibe como el lugar de reflexién
en tomo a la problemética de la significacién icénica, es dificil negar
la trascendencia préctica de la misma. Ya que de lo que se trata es de
producir un conocimiento capaz de generar una competencia
operativa dirigida a la «lectura» de las imédgenes. Lo que ya es en si
una actividad eminentemente practica, al menos desde las modernas
teorias que requieren una cooperacién interpretativa por parte del
espectador si se quiere que una actividad comunicativa puede consi-
derarse en su integridad.

Por si lo anterior fuera insuficiente cabe sefialar que, aun no
habiendo una relacién mecanicista entre un saber interpretativo y un
saber productivo, el adecuado control de los circuitos del sentido y la
articulacién del mismo constituyen una base de primordial
importancia para cualquier operacién ulterior orientada a la
producci6n de significacién. Entender cémo «hablan» las imégenes
no capacita en si para la fabricacién de artefactos icénicos dotados de
alto poder comunicativo (o significativo, si se prefiere). Pero parece
un paso pertinente en el camino hacia una adecuada comprensién de la
légica de funcionamiento de unos medios en los que el cardcter
naturalista de la imagen figurativa ha actuado casi siempre como
forma de ocultamiento de que, si bien es dificil, por no decir
imposible, no producir sentido, es altamente probable hacerlo de
manera redundante, desprovista de interés, o de forma poco implica-
tiva por el desconocimiento de un punto nodal: el de que todo discur-
so, todo texto visual, designa su interlocutor potencial, seleccionando
a través de una serie de instrucciones implicitas sus «espectadores
ideales» (véanse los Temas 13 y 14 para una profundizaci6n en estos
aspectos).

La propuesta concreta —que serd explicitada méds abajo— se
orienta hacia la produccién de un saber en torno a la imagen, capaz de
permitir la edificacién de una competencia espectatorial susceptible
de superar la falacia naturalista de las imdgenes para reconocer en las
mismas el resultado —convencional, luego dependiente de una légica



cultural y social— de un complejo proceso de produccién de sentido,
que se trata de recorrer en sentido inverso produciendo interpretati-
vamente lo que el discurso visual propone en términos generativos
(tal y como indica Umberto Eco).

Reconocer, pues, en toda imagen la existencia de una estrategia
discursiva (consciente o no, ese no seria el problema), elaborar los
conceptos pertinentes para sacarla a la luz, comprender lo que tiene
todo discurso de orientacién persuasiva, situar al espectador de los
medios audiovisiales no como un lugar mudo sobre el que se vuelcan
infinidad de obras y mensajes sino como interpretante (dejamos de
lado el sentido que Peirce daba a esta palabra) capaz de contextualizar
la actividad de los «medios de masas» y, en tiltimo término, suscepti-
ble de producir un saber en relacién con el universo de la significa-
cién.

(Qué teoria?

Dos grandes lineas de aproximaci6n parecen presentarse a la hora
de abordar la produccién de un discurso que tome sobre sus espaldas
(sus conceptos habria que decir) el peso de producir un saber arti-
culado en tomo a la imagen desde la perspectiva de la significaci6n.

Una primera posibilidad consistiria en la eleccién de una precisa
linea de pensamiento, ajustando la globalidad del discurso a una serie
de directrices basicas unificadas capaces de proveer una orientacién
definida. Se tratarfa , en otras palabras, de presentar una «Teorfa de
la Imagen» que optase claramente por una conceptualizacién cerrada
en la que elecciones y exclusiones se autoexplicaran.

En los dltimos afios se han producido, en el marco universitario
espaiiol, dos valiosas aportaciones que podrian situarse, plenamente,
en esta linea.

En primer lugar, el libro de Francesc Marcé i Puig, Teoria y
analisis de las imagenes (Universidad de Barcelona, 1983) en el que
desde una experiencia docente/investigadora en el campo de las Bellas
Artes se propone una aproximacioén al mundo de la imagen en la que
el peso del modelo comunicativo se superpone a una teorizacién
concebida sobre la doble base de la Teoria General de Sistemas y la
psicologia de la Gestalt.

Por su parte, Justo Villafaiie, en su /ntroduccion a la teoria de la
imagen, (Pirdimide, 1985) intenta producir unos primeros elementos
tedricos a través del desarrollo del pensamiento de Rudolf Amheim y
la identificacién de los pertinentes elementos morfolégicos capaces de
constituirse en especificas categorias icénicas.
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Pero una segunda posibilidad se abria al tratar de ofrecer un pano-
rama méds global de las posiciones teéricas que cuentan actualmente en
el andlisis del lenguaje de las imdgenes, lo que implicaba, en si, una
doble atencién si se querian evitar los riesgos de un eclecticismo
estéril.

Por un lado, era vital que se procediera a una evaluacién critica de
las diversas aproximaciones. Por otro, era necesario que todo el
andlisis estuviera sostenido por un conjunto de hipétesis bdsicas,
principios de investigacién y opciones epistemoldgicas que permitie-
ran que la totalidad del discurso estuviera atravesado por una linea
general de pensamiento capaz de actuar como principio unificador.

De esta forma se abria el camino a la interdisciplinaridad —como
ha dicho un eminente semiético: «lo visual depende, en buena medida,
de lo no visual»— y a las aproximaciones desde miltiples puntos de
vista a una misma problemdtica, sin renunciar, por ello, a la
coherencia.

Esta fue la linea que escogimos para la redaccién en 1984 de
nuestro Mirar la imagen —del que este texto pretende ser una
actualizacién—, el cual retomamos conservando su estructura basica
pero eliminando aquellas partes de dudosa pertinencia para las
necesidades actuales del objeto de estudio, reordenando, sistemati-
zando y corrigiendo otras y, por (ltimo, anadiendo las nuevas ideas
aparecidas en los ultimos afios y cuya operatividad para nuestro
discurso parecia evidente.

De tal manera que el lector tiene en sus manos un texto nuevo que
reformula un saber antiguo y, en buena medida, un ajuste de cuentas
del autor con su propio trabajo anterior.

Los presupuestos bésicos

Sentadas las bases anteriores, es quizds oportuno exponer de
manera mucho mas precisa las ideas maestras que sostienen el
conjunto del pensamiento propuesto.

En primer lugar, la conviccién de que entre los mundos de la
percepcion y de la significacion no existe una muralla que los separe.
Hacemos nuestra la posicién de Umberto Eco cuando afirma la
imposibilidad de asegurar si es la percepcion la que esté en la base de
la semiosis o viceversa, para sugerir a continuacién que la
percepcidn, el pensamiento, la autoconciencia, las experiencias, las
experiencias especulares, o la semiosis parecen formar un nudo
gordiano dificil de desatar, un circulo en el que no es sencillo
encontrar un punto del que pueda predicarse su cardcter de origen de
los demads.
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Baste recordar, en este sentido, dos libros de reciente aparicién
entre nosotros que desarrollan aspectos relacionados con esta
problemética: El simio informatizado (Romén Gubern, 1987), en
donde se plantea la denominada hipétesis del lago como niicleo
filogenético capaz de disparar la produccién icénica a través del
reconocimiento del otro; o Godel, Escher y Bach (D. Hofstader,
1987, edicién original en 1979) con sus aproximaciones a los
fenémenos de la autoconciencia, autorreferencia y funcionamiento
del pensamiento humano.

En segundo lugar, la idea —formulada originalmente por E.H.
Gombrich en el dmbito de la Historia del Arte— de que la relacién
entre representacién artistica y realidad externa puede ser calificada
de ilusoria. A lo que habria que afadir, especificando mds la idea
anterior, el que cada operacién figurativa estd regulada por conven-
ciones, por articulaciones esquemdticas de lo que ya conocemos, por
referencias —en ultimo término— a una enciclopedia (entendida en
el sentido que le da Umberto Eco). Y que los «esquemas figurativos»
dan a la imagen el valor de un acto codificado que elimina el concepto
de visién inocente o natural.

En tercer lugar, partiendo de las aportaciones de Gombrich, se
postula —a través del debate sobre el iconismo promovido por Eco—
la distincién entre convencionalidad y arbitrariedad, reformulando la
confusién que puede derivarse de un trasplante demasiado apresurado
de las posiciones de Saussure en torno al signo lingiiistico. No para
proponer —como hace Umberto Eco— la eliminacién de iconismo
del concepto «paraguas», sino su nuevo replanteamiento como
operacién peculiar capaz de producir la ilusién referencial en
cualquier tipo de discurso y cualquiera que sea la materia que se elija
para su textualizacion.

En cuarto lugar, la idea —procedente de los trabajos de A. J.
Greimas y la escuela de Paris— de la existencia de un recorrido del
sentido tinico con independencia del fenémeno de su puesta en texto.
Lo que obliga a concebir el sentido como un recorrido generativo
—en absoluto en el sentido que le da Chomsky a esta expresién—
independiente de los lenguajes de manifestacién. Sin embargo, esta
posicién, que da cuenta con gran perfeccién de lo que denominaria-
mos estructuras seménticas profundas, se encuentra corregida en
nuestra aproximacion a través de la toma en consideracién de que,
s6lo entendiendo la manifestacion como un «hacer presente la forma
en la sustancia», es posible no perder de vista las constricciones que
los significantes materiales elegidos imponen al peculiar surgimiento
del sentido.
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En quinto lugar, la concepcién del proceso de la enunciacién visual
—de toda enunciacién— en los términos definidos por Benveniste
cuando indicaba que es en el lenguaje donde el hombre se funda como
sujeto. Es decir, que la subjetividad se encuentra fundamentada en el
ejercicio de la lengua. Luego el sujeto de la enunciacién no existe
—en términos discursivos— sino en el interior del discurso enuncia-
do. Lo que permite establecer una distincién operativa entre enuncia-
dores y sujetos empiricos, rica en consecuencias semi6ticas.

Sobre estas hipétesis bésicas, que actiian como niicleo configurador
de la totalidad del discurso que emprendemos en torno a la imagen,
nos parece posible dar cuenta de forma coherente de todo un conjunto
de maneras de entender aquella, sin renunciar a la exposicién de
posiciones contrapuestas en la medida en que son sometidas
permanentemente a la confrontacién con un grupo ordenado y
sistematizado de ideas capaces de asegurar un recorrido homogéneo
de sentido. Las ideas arriba expresadas forman —para decirlo con un
lenguaje semi6tico— la base isotdpica de la aproximacién propuesta.

Lo general, lo particular

Desde otro punto de vista hemos tratado de adecuar dos niveles
cuya inadecuada compaginacién puede dar lugar a la aparicién de
fenémenos de redundancia. Nos estamos refiriendo a la voluntad
explicita de combinar la aproximacién en términos abstractos o
generales con el descenso a los niveles particulares de la tipologia
iconica.

Se trata, en un primer momento, de edificar un corpus de concep-
tos generales procedentes de dreas tan diversas como la psicologfa de
la percepcién, la historia del arte o la semi6tica, en la conviccién
arriba expresada, de que el objeto imagen puede ser productivamente
estudiado desde puntos de vista que al final se descubren como
complementarios.

Para, en un segundo movimiento, pasar del nivel abstracto al més
concreto, probando la validez de los conceptos antes generados en el
terreno de las practicas particularizadas y, al mismo tiempo, dando
cuenta de las necesidades singulares que, en el terreno conceptual,
surgen del hecho de las peculiaridades derivadas de las manifesta-
ciones de los diversos tipos de expresi6én icénica.

Con lo que se completa un recorrido que va de lo abstracto a lo
concreto, de lo general a lo particular.
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PRIMERA PARTE

PERCEPCION E IMAGEN

Ir de la percepcion a la ciencia es una perspectiva que parece obvia,
en la medida en que el sujeto no ha tenido otra manera de experimentar

la captacion del ser.

JacqQues Lacan

Para ver hace falta tener la fuerza de producir lo que se quiere ver.

Daniere peL Girupice




CAPITULO PRIMERO

La imagen: realidad de la imagen,
imagen de la realidad

1.1. Evidencias primeras

El punto de partida de esta introduccién no puede ser otro que el
recuerdo de una evidencia que, por el hecho de serlo, corre el riesgo
de no ser analizada en sus miiltiples implicaciones; no hace falta
remitirse a datos estadisticos —mds del 94 por 100 de las informa-
ciones que el hombre contempordneo, habitante de las grandes urbes,
recibe se analiza a través de los sentidos de la vista y el ofdo; ms del
80 por 100, especificamente, a través del mecanismo de la percepcién
visual— para caer en la cuenta de que la informacién y la cultura que
se generan en nuestros dias tienen un tratamiento predominantemente
visual.

Por eso no se debe al azar el que se hable de «civilizacién de la
Imagen» para caracterizar con rapidez el universo comunicativo
contemporaneo.

Se hace, pues, necesario proceder a un andlisis que site esta
expansién de lo visual, fruto en buena medida del crecimiento incon-
trolado de los mass-media, en lo que tiene de particular, poniendo el
acento en uno de los puntos claves que la imagen impone con fuerza:
su cardcter de inmediatez, su apariencia de reflejo especular de la
realidad, de duplicacién de esta tltima.

Precisamente a estudiar esta inmediatez, esa confusién —muchas
veces interesada, fruto de una ideologia asimilada a través de toda la
cultura icénica occidental— que tiende a eliminar la distincién entre
la realidad de la imagen y la imagen de la realidad, es a lo que se diri-
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ge este libro, poniendo el acento en lo que de mediatizacién y opera-
cién transfigurante trae consigo el producir una imagen.

1.2. Etimologias y definiciones

Han sido miiltiples las definiciones de la imagen que se han dado a
través de los tiempos. Ya Platén (Republica, VI) hablaba de imédgenes
como «sombras, y después los fantasmas representados en las aguas y
sobre la superficie de los cuerpos opacos, tersos y brillantes».
Dejando de lado las miiltiples implicaciones del texto platénico, se
puede retener la presencia en el mismo de dos temas claves: la idea de
representacién y la nocién de reflejo especular.

Idénticos temas derivan de un andlisis de los étimos de las palabras
imagen (del latin imago) o icono (del griego eikon). De una y otra
raiz, se obtienen las ideas de representacién y reproduccién, por un
lado, y la de semejanza (a través del concepto de retrato), de otro.
Como puede verse estas primeras definiciones se inscriben en un
campo ideolégico preciso. Por eso, y en un primer momento parece
atil recurrir a definiciones que como la propuesta por Abraham
Moles (1981, 20) tienen la virtud de permitir una aproximaci6n
descriptiva.

Asi, hablar de imagen serd hacerlo de un soporte de la comunica-
cién visual en el que se materializa un fragmento del universo per-
ceptivo y que presenta la caracteristica de prolongar su existencia en
el curso del tiempo.

De esta definicién podemos extraer las ideas de materialidad
(aspecto fabricado de la imagen) y su independencia con respecto a
los temas u objetos representados (lo que permite la existencia de una
historia de las imégenes). A lo que vendria a aiiadirse el hecho de que,
aqui y ahora, la imagen es un componente central de los mass-media
(su multiplicacién y difusién masiva, su repetibilidad infinita).

Por 1ltimo, se podria destacar su cardcter singular de objeto del
mundo que tiene la posiblidad, en no pocos casos, de mostrar a la
vista, de designar a otros objetos diferentes. Elementos todos ellos
susceptibles de ulteriores profundizaciones.

1.3. Caracteristicas de las imdgenes

También de la mano de Abraham Moles (1981, 32 y ss.) podemos
avanzar una serie de caracteristicas de las imégenes. Caracteristicas
pensadas para permitir una distincién de los diversos especimenes
icénicos en términos cuantitativos, pero que nosotros retendremos en
tanto en cuanto funcionan como indicios de problemas de importancia
cualitativa.
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Asi hablaremos de grado de figuracién de una imagen (idea de
representacién de objetos o seres conocidos), de grado de iconicidad
(como opuesto al grado de abstraccién y que hace referencia a la
calidad de la identidad de la representacién con el objeto represen-
tado), grado de complejidad —prestando especial atencién al hecho
de que no basta una mera consideracién de la complejidad de la
imagen en funcién del nimero de elementos que la conforman, sino
que es imprescindible incluir en este terreno las competencias del
espectador—, el tamaiio (grado de ocupacién del campo visual), los
grosores de la trama y el grano, las distintas cualidades técnicas
(contrastes, iluminacién, nitidez, etc.), la presencia o ausencia del
color, la dimensién estética —que introduce a la imagen en el campo
que Roland Barthes denominé de la dispersién del sentido— y el
grado de normalizacién (ligado a las précticas de copiados miiltiples y
difusién masiva).

1.4. La imagen en el mundo actual: inflacién y ceguera

Este qltimo aspecto caracteristico nos introduce de lleno en una
problemadtica que conviene esbozar desde las paginas iniciales: el
hecho de que, como recuerda Gilles Deleuze, nuestra autodenomina-
da «civilizacién de la Imagen», sea sobre todo una «civilizacién del
cliché». Y esto puede explicarse en un doble sentido. Por un lado, por
que la inflacién icénica se edifica sobre la redundancia. Por otro, en
un sentido mas complejo, por el hecho de que el Poder constituido
mantiene muchas veces un interés cierto en la ocultacién, distorsién o
manipulacién de ciertas imdgenes, de tal manera que éstas casi dejan
de ser un medio de revelar la realidad para convertirse en una forma
de ocultarla. Redundancia y ocultacién se convierten en caras de la
misma moneda. Por si esto fuera poco, insistird también Deleuze,
existe un interés generalizado por «escondernos algo en la imagen».
Y ese algo, afadiriamos nosotros, no es sino su aspecto de lenguaje, su
cardcter de instrumento de persuasion, el que no existen espejos que
no sean deformantes, ya que todo acto de lenguaje icénico es fruto,
como veremos més adelante, de una estrategia significativa y, por
tanto, persuasiva.

1.5. Para una ecologia de la imagen

En relacién con las ideas anteriores se encuentra el hecho de que la
densidad visual de imédgenes ha crecido en progresién geométrica en
las ultimas décadas. Abraham Moles (1981, 31 y ss.) ha subrayado la
necesidad de comenzar a analizar c6mo el tamafio numérico de un
flujo —en este caso de imdgenes— es capaz de condicionar el
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comportamiento humano. De aqui que se comience a hablar de una
ecologia de la imagen que se ocupa de la presién visual a la que nos
veremos sometidos en nuestra cotidianidad. Queremos, de todos
modos, aprovechar este apartado para sefialar que la invasién ic6nica
combinada con su cardcter predominantemente «realista» (derivado
del peso de la tradicién figurativa en nuestra tradicién cultural) es la
que ha provocado el equivoco que sostiene que las imdgenes comuni-
can de «forma directa», pasando por alto la necesidad de analizar
cémo comunican y funcionan los discursos visuales, evitando la
proliferacién de esa especie contempordnea del ciego vidente.

1.6. Imagen figurativa e imagen abstracta

Una distincién importante y primordial es la que se establece entre
imdgenes figurativas y abstractas O si se prefiere, representativas y
no representativas. Después de una reflexi6n inicial puede decirse que
las primeras serdn aquellas que contienen informacién acerca de
otros objetos (situaciones, temas, etc.) distintos de su propia
materialidad, a través de una operacién de subrogacién. Por lo que se
puede afirmar que las imédgenes denominadas abstractas —aun siendo
muy concretas— son aquellas que proporcionan percepcién, pero no
percepcion de (ver infra).

Conviene afiadir un caso singular: los caligramas, en donde se
utiliza la propiedad de las letras de valer como elementos puramente
plasticos y como signos portadores de una sustancia sonora. Palabra e
imagen, abstraccién y figuracién, la tautologia del caligrama tiende
un singular puente entre el mundo de la imitacién y el de la pura
forma (Foucault, 1981).

1.7. En torno al concepto de imagen mental

Aunque no sea un tema especifico de la materia que estamos
tratando conviene sefalar que la imagen mental puede ser
considerada desde el punto de vista de la representacién en el
conocimiento (véanse las lecturas recogidas en Garcia-Albea, 1986).
Desde este punto de vista no es ocioso, a la luz de la moderna
psicologia cognitiva, preguntarnos en qué sentido se puede decir que
tenemos imdgenes de las cosas en nuestra cabeza. La admisién de la
existencia del formato-imagen mental implica conocer cudl es el
papel especifico que €ste juega en la vida cognitiva.

Asf puede contemplarse la polémica abierta entre partidarios y
detractores del formato imaginistico sobre si la imagen mental
supone una forma de codificacién previa a la proposicional que no
lleva consigo una interpretacion, con lo que vuelve a plantearse en
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este nivel una distincién que fue durante algin tiempo fundamental en
los andlisis de la percepci6n (ver infra).

En resumen, se trata de dilucidar si la imagen es una forma estruc-
turalmente diferenciada de representacién interna, si posee un
formato diferente de otras representaciones y si constituye o no una
forma funcionalmente distinta de representacién mental (véase
Kosslyn y Pomeranz, en Garcia-Albea, 1986)

En otro orden de cosas puede subrayarse que para autores como
Jean-Paul Sartre (1964) las imédgenes mentales presentan un conte-
nido de naturaleza psiquica y no requieren para su aparicién de una
estimulacién fisica, aunque continiian manteniendo buena parte de las
caracteristicas de las imigenes que podriamos denominar «materia-
les» (si bien su contenido carece de exterioridad, poseen un contenido
sensorial, suponen modelos de la realidad, etc.)




CAPfTULOII

La percepci6n visual

2.1. La visualizacion de la realidad; explicaciones histéricas

En el camino emprendido un primer objetivo razonable puede ser
el tomar contacto con unas nociones bésicas, y por tanto minimamente
especializadas, de los mecanismos de la percepci6n visual en el
terreno biolégico-psicolégico.

En la medida en que la informaci6n visual se obtiene por medio de
ciertas aptitudes y procesos fisicos, biolégicos y neuropsicolégicos, es
necesario familiarizarse con las formas en que los diversos mecanis-
mos perceptivos se relacionan con la realidad ambiente.

En un primer momento, es necesario recordar que a lo largo de la
historia de la humanidad se han ido formulando explicaciones muy
diferentes del fendmeno de la vision.

Desde los neoplaténicos (la simpatia entre el objeto y el 0jo),
pasando por Aristételes, Euclides (existe una radiacién desde el ojo
hacia el objeto), Empédocles o el mismo Platén, hasta llegar a Al-
Hazan (es la radiaci6n de la luz la que va hacia el ojo en lugar de ser
proyectada hacia él) y a los fisicos modernos, como Newton,
Maxwell, Hertz o Max Planck (que descubre el fenémeno de la
discontinuidad de la energia), se han ido elaborando miiltiples teorias
sobre la visién (una adecuada y sintética descripcién puede
encontrarse en Gerritsen, 1976), que en no pocos casos han guardado
una estrecha relacion con los distintos mitos de la visién que se han ido
construyendo a lo largo de los siglos de manera paralela (véase
Pierantoni, 1984).
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2.2. La secuencia de los acontecimientos de la visién

Una nocién, siquiera esquematica de la secuencia de los aconteci-
mientos de la visién, es importante para la comprensién ulterior de
los fenémenos perceptivos que se asientan sobre dicha base. De la
mano de las modemas formulaciones realizadas por Imbert (1983),
Henry (1983) y Blakemore (1973), se puede analizar la interaccién
entre la agrupacién de las superficies fisicas y su comportamiento en
la absorcién o reemisién de la energia luminosa y la captacién, por
parte del ojo humano, de la luz que proviene de los objetos que se
encuentran en su campo visual. A esa interaccién la denominamos
proceso de la vision.

2.2.1. El canal visual

Profundizando en esta direcién se hace necesario considerar el ojo
humano como canal fisiolégico, destacando su funcionamiento como
medio natural de paso entre el mensaje emitido y la sensacién
resultante (Moles y Zeltman, 1975). Canal que, por tanto, se puede
caracterizar por disponer de un umbral de sensibilidad, uno de
saturacién y estar sujeto a las leyes que ligan el nivel de excitacién con
la sensaci6n resultante (Moles y Zeltman, 1975, 58)

Desde esta perspectiva el conocimiento de las partes bésicas del ojo
(cérnea, cristalino, iris y pupila, humor acuoso y vitreo, retina) debe
contemplar no tanto su aspecto fisiol6gico, como la importancia de
que los mecanismos de la visién tienen como punto de partida la
formacién de imégenes en la retina (Imbert, 1983),

A partir de este momento, es preciso subrayar dos aspectos
complementarios:

1) Que sélo una parte de la retina (févea) ofrece una imagen
enfocada y nitida de la realidad (Blakemore, 1973, 13 y ss.), lo que
dota de relevancia especial a la distinci6n entre visidn estructuradora,
visién media y vision periférica, con las repercusiones que se derivan
desde el punto de vista de la exploraci6n visual de la realidad (ver
infra, 3.5.1.).

2) La consideracién de la imagen retinica no como una réplica sino
como una proyeccion del mundo, lo que la aproxima mds a una
representacién cartogréfica que a un reflejo especular (Gibson, 1974,
80 y sig.). Sélo, por tanto, a partir de esos «dos mapas planos», uno en
cada ojo, la percepcién producird una representacién tridimensional
nica del mundo (Imbert, 1983). Serd, pues, partiendo de la imagen
retinica, como se desencadenard la actividad cerebral que conocemos
con el nombre de visidn, buena parte de cuyos mecanismos siguen
siendo desconocidos y que puede caracterizarse como el proceso por

el que se descubre lo que estd presente en el mundo y dénde estd
(David Marr, 1985).

2.2.2. Los sentidos como sistemas perceptuales

Complementario de lo anterior es el hecho de que se debe
considerar a los sentidos que realizan la extraccién de la informacién
ambiente menos como entes pasivos que como mecanismos activos.
Con lo que la idea de canal antes expuesta queda insertada en la for-
mulacién mis compleja de sistema perceptual (Gibson, 1966 y 1979).

Aceptar esta posicién implica abandonar la idea de 6rgano receptor
(sentido) para sustituirla por la de 6rgano estructurado, cambiar la
pasividad por la obtencién activa de la informacién, tener en cuenta
que un sistema es susceptible de ser sometido a aprendizaje y
maduracion, subrayar la existencia de una serie de «propiedades
funcionales» (affordances) de los objetos que afectan a las metas y
beneficios de un organismo, y destacar que la atencién es algo que
afecta a la globalidad del sistema.

Con independencia de las implicaciones que esta posicién tiene en el
terreno de la aproximacion ecoldgica a la percepcién visual (teoria
del estimulo, ver infra 3.7.), estas ideas de Gibson ofrecen un amplio
tejido de sugerencias que puede ser recuperado mediante aproxima-
ciones que pueden parecer contrapuestas.
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CAPITULO II
La teorfa de la percepcion

3.1. De la imagen retinica a la percepcion

Meis alld de los mecanismos neurofisiolégicos que la preceden, la
visién se construye como una fase de organizaci6n, final en el
momento de la experiencia fenoménica, cuando el conjunto de
procesos activados y puestos en juego se convierten en aquella. Los
mensajes recibidos por el 6rgano de la vista —de los que la imagen
retinica supone una especie de acta— no son sino el comienzo de una
compleja cadena operacional destinada a elaborarlos, organizarlos y
transformarlos.

Dicho con otras palabras, la percepcién se propone responder a
c6mo es que, al mirar al mundo o una fotografia o una pintura, etc., la
imagen recibida por el ojo se convierte en esa imagen que caracteriza
nuestra percepcién espontdnea (Rock, 1985). El paso de esa «imagen
distorsionada y variable» que es la retinica a la captacién del mundo es
lo que se conoce con el nombre de proceso perceptivo. En palabras de
David Marr (1985, 15), ver no es sino mirar y saber lo que estd ahi y
dénde.

Por tanto, tras sefialar que la imagen retinica es el punto de partida
para complejas operaciones neurofisiolégicas que tienen lugar en los
l6bulos occipitales del cerebro y mds en concreto en su cértex
estriado, estaremos en condiciones de sefialar que la percepcién se
produce cuando procesos estrictamente fisiolégicos se convierten en
construcciones mentales —que no pueden confundirse con meros
registros directos de la realidad— originadas a través de un proceso
de recogida de sensaciones exteroceptivas (véase Gregory, 1973).
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3.2. Propiedades de la percepcién

Una Teoria de la percepcion deberé aportar respuestas adecuadas a
cuestiones como las siguientes: c6mo el objeto fenoménico reproduce
en mayor o menor medida el objeto fisico que lo motiva, el fenémeno
de la constancia perceptiva y de la tridimensionalidad del mundo, la
captacién del movimiento, la atribucién de cualidades de valor a los
objetos o la influencia de la personalidad en la percepcién (Kanizsa,
1980). En otras palabras, explicar su cardcter objetivo, generalizable,
permanente y ortoscdpico (Luria, 1981).

3.2.1. El fenémeno de la constancia

Uno de los hechos que se impone de inmediato a nuestra
consideraci6n es el de que, pese al cambio permanente —de tamaiio,
de forma, de intensidad— a que se ven sometidas las imdgenes
retinicas, el mundo en que nos movemos presenta unas caracteristicas
bésicas de estabilidad que hacen que los objetos que lo conforman no
s6lo permanezcan iguales a través del discurrir del tiempo, sino que
en buen nimero de ocasiones no se vea alterada la percepcion de su
tamafio, color o forma.

Un primer problema, directamente relacionado con el esbozado en
el parrafo anterior, debe ser planteado y resuelto prioritariamente: la
identidad fenoménica de los objetos, es decir, la existencia de objetos
constantes, permanentes en el tiempo y, por tanto, susceptibles de ser
portadores de las cualidades que dan lugar a la existencia de las
constancias perceptivas.

Como Kanizsa (1986, 13 y ss.) muestra con toda claridad,
recogiendo miiltiples experimentos, la permanencia fenoménica no
depende de la «realidad fisica externa» sino que se debe a leyes
propias del sistema perceptivo. A través de la distincién entre
estimulaci6n distal y préximal (imagen retinica) puede establecerse
claramente que no hay una necesaria correspondencia entre identidad
fenoménica e identidad fisica, de tal manera que es en la confronta-
ci6n entre la experiencia visual y la estimulacién proximal donde debe
buscarse la necesaria correlacion.

Sentadas esas bases, es pertienente hacerse con Gibson (1974, 226)
la pregunta siguiente: «;En qué medida podemos ahora explicarnos la
percepcién de un mundo fenoménico que es adecuado para la
conducta?» Evidentemente no hay una sola respuesta tedrica a este
problema. Y la eleccién de una u otra pauta de explicacién va a
depender en buena medida del marco de pensamiento adoptado. Aun a
riesgo de adelantarnos a lo que deberd explicarse més adelante
podemos avanzar unas lineas de reflexién sobre esta problemética
particular.
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En lo que hace referencia a la constancia de forma y tamaiio, los
experimentos diversos parecen confirmar la idea de que, aunque no
dependan aquellas de forma rigurosa de la forma y tamafio de la
imagen retinica, si existe cierta tendencia a permanecer «constante» a
pesar de las variaciones a que se ve sometida esta tltima. Es lo que
Thouless (1931) afirma cuando habla de «tendencia del objeto
fenoménico a regresar hacia el objeto real»

Una primera explicacién tiende a destacar el hecho de que, basédn-
donos en experiencias anteriores, corregimos nuestras sensaciones
actuales; lo que nos permite juzgar correctamente el tamaiio y/o la
forma de los objetos pese a los cambios de la imagen proximal
(retinica). Aqui tenemos una primera aplicacién de la teoria de la
inferencia inconsciente de la que nos ocuparemos en 3.5.

Desde posiciones gestaltistas (ver infra 3.6.) se subrayard que la
constancia existe aun en el caso de objetos de los que no se conoce su
verdadera forma y tamafio. Para esta teoria toda percepcién del
objeto estimulo implica la consideracién paralela de la forma y la
orientacién, aspectos que aparecen como indisociables. No existe
forma que no aparezca orientada.

Como indica Gibson (1974, 236) «cabe suponer que la orientacién
percibida combinada con la forma aparente determina una forma
constante», de tal manera que si la orientacién es vista correctamente,
la constancia serd un hecho. Formulado de otra manera: la constancia
no depende ni de la constancia efectiva de los objetos fisicos ni de la
intervencién de la memoria, sino de las condiciones existentes en la
estimulacién proximal (Kanizsa 1986, 131 y ss.), hecho que se aplica
también al problema del tamafio y su relacién con la distancia.

3.2.2. Percepci6n en profundidad

Cualquiera tiene en su vida diaria la experiencia permanente de que
el espacio visual posee una estructura tridimensional. Pero basta
pensar en el cardcter plano de la imagen retinica para entender que el
paso que media entre ésta y la captacién perceptiva de la realidad
implica la existencia de una serie de operaciones cuyo cardcter es
Jjustamente lo que nos interesa poner de manifiesto.

La tradicién empirista —en la que se enmarca la teoria de la
inferencia, ver infra 3.5.— y sus prolongaciones cognitivistas y
computacionales plantean la percepcién del espacio como una
representaciéon mental construida a partir de una combinacién de
indicios actuales y del recurso a la experiencia anterior (véase, por
ejemplo, Gregory, 1970). Esos indicios serfan facilitados por los
mecanismos de enfoque, acomodacién del ojo, la separacién binocular
y el paralaje del movimiento.

Por su parte, los gestaltistas prefieren limitar el alcance del juego
de los indicios y la experiencia pasada para plantear la profundidad

33

%‘——




como un hecho de la experiencia inmediata, tal y como parece poner
de manifiesto el experimento del «campo totalmente homogéneo» de
Metzger (ver Kanizsa, 1986, 71 y ss.).

A partir de aqui el problema se traslada a la aparicién de los objetos
delimitados por superficies compactas y situados en el espacio. Hecho
que en la tradici6n gestaltista —basada en criterios relacionales y de
integracion— se apoya en la existencia de las discontinuidades
provocadas por la falta de homogeneidad en la estimulacién global
(aparicién de los contornos).

Partiendo de esta idea Gibson (1966, 1974) ha aportado la idea del
gradiente textural que permite distinguir superficies frontales de
superficies longitudinales precisamente por la variacién de la densi-
dad microestructural (hecho bien conocido por los pintores cuando
aplican a sus realizaciones las leyes perspectivas). También la
experiencia pictérica nos ayuda a entender el papel que juega la
distribucién de la iluminacién sobre la superficie de un cuerpo
produciendo un gradiente textural. Otro tanto ocurre con la
«perspectiva aérea» (falta de nitidez en la proyeccién retinica de
objetos distantes a causa de las variaciones en la refraccién y
absorcién de los estratos de aire interpuestos).

3.3. Desarrollo de la percepcion: lo innato y lo adquirido

Un tema debatido hasta la saciedad es el papel de lo innato y lo
adquirido en la percepci6n. Sin perjuicio de lo que se expondrd a
continuacién, podemos acercamnos a esta problemdtica analizando sus
implicaciones en lo referente a los problemas de la constancia y la
profundidad.

La constancia, jes algo innato o se va aprendiendo a captarla?
Admitir esto dltimo, dirdn los innatistas, equivale a decir que la
constancia se refiere al conocimiento de las cosas y no a c6mo éstas
aparecen ante el observador. Pero la constancia, insisten, es un
problema de percepcién, no de conocimiento.

Por su parte, los empiristas contraatacan sefialando que la separa-
cién entre percepcién y conocimiento es arbitraria: percibir no es
sino realizar una actividad cognoscitiva y, aunque sea cierto que es
dificil probar el papel de la experiencia en los fenémenos de la
constancia de la forma o el tamafio, este hecho no invalida su posicién.

1 Qué sucede con la percepci6n en profundidad? Pruebas como las
del «despefiadero visual» parecen inclinar la balanza hacia el lado que
afirma que la captacién de la profundidad existe desde el inicio mismo
de la vida auténoma de un organismo. Pero que el aprendizaje —y
esto nos interesa particularmente— juega un papel importante en la
contemplacién de las imdgenes, ante las cuales el obsevador desarrolla
una doble conciencia: de estar ante una «representacion realista», es
decir, tridimensional; y de estar ante una mera agrupacién de lineas,
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colores, es decir, una superficie plana. De hecho todo pintor a la hora
de representar algo puede elegir entre dos estrategias:

g)‘ representar en perspectiva, basidndose en la informaci6n
retiniana,

b) hacerlo en funcién de lo percibido, asentado en la idea de la
constancia (baste recordar la pintura infantil).

Con todo, nadie niega que el desarrollo supone a la vez un
enriquecimiento cuantitativo y una profunda reestructuracién
gualitaliva de los fendmenos perceptivos. Baste pensar en la
importancia que tiene la «represién de las distorsiones» para lograr
una percepcion util (Ehrenzweig, 1976, 179) o el juego que da la
introduccién de la palabra, con la radical alteracién que esto supone
en el terreno perceptivo al introducir una designacién y categoriza-
cién de los objetos. En dltimo término, donde el animal se limita a
cumplir con estructuras que no tiene que plantear, inventar o
encontrar, el ser humano debe elaborar respuestas a estimulos;
respuestas que incidirdn sobre estos estimulos modificdndolos.
Paralelamente, la experiencia permite el almacenamiento de
respuestas prefijadas —o de elementos que permitirdn responder a
situaciones nuevas— que se conocen con el nombre de hdbitos. La
permanente dialéctica entre lo viejo y lo nuevo es precisamente lo que
autoriza al ser humano a hacerse nuevas preguntas y a encontrar
respuestas satisfactorias.

3.4. Explicaciones tradicionales de la percepcion

A la pregunta de ;c6mo llegamos a saber algo del mundo y hasta
qué punto es vilido o no fiarse de este conocimiento? han existido dos
respuestas bdsicas en nuestro dmbito cientifico-cultural:

a) La empirista (Hobbes, Hume, Locke) que destaca el papel de la
experiencia y la asociacién de ideas, y considera la mente una «tabula
rasa» sobre la que la experiencia escribe. Para esta teoria el perceptor
nunca estd determinado completamente por el estimulo fisico
(Gombrich 1980, 60). El ojo no se comporta como en un espejo y las
sensaciones no son sino indicios (clues) que deben ser interpretados
adecuadamente.

b) Para los innatistas (Descartes, Kant, por ejemplo) la mente
humana posee ideas innatas acerca de la forma, el tamafo y otras
propiedades de los objetos, pues, de no ser asi, ;cémo se podria
aprovechar la experiencia sensible?
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3.5. Inferencia y percepcion

La teoria de la inferencia entronca directamente con las posiciones
empiristas, ampliadas por el concepto de «inferencia inconsciente»
tomado de Herman Von Helmholtz, para el que las percepciones se
planteaban como condiciones mds o menos ciertas (por tanto, se trata
de un asunto de probabilidad), en funcién de los datos sensoriales
obtenibles y de la dificultad de resolucién del problema perceptual
concreto planteado. . :

Por tanto, la percepcién se basard en un proceso mfergncxal enel
que, mediante la experiencia anterior, se deduce a partir de sensa-
ciones habidas en un momento dado la naturaleza de los sucesos/ob-
jetos que aquella probablemente representa. '

En este marco te6rico, nuestra experiencia visual s6lo estd parcial-
mente determinada por el input sensorial que entra en combmcxén y
contraste con la experiencia pasada, las expectativas, intereses y
actitud mental del sujeto, etc. | -

La percepcién se concibe como una dialéctica entre sujeto y
realidad, entre las propiedades de los objetos y la natpraleza e
intenciones del observador. Por eso se habla de percepcién como
«modificacién de una anticipacién» (Gombrich) y de un proceso
activo/selectivo que depende de las estrategias cognoscitf'vas (atencién
del observador, intenciones perceptivas) puestas en juego ante la
realidad.

3.5.1. La percepcién como comportamiento intencionado

De aquf que esta teoria se enfrente al fenémeno de las ilusiones
visuales (Gregory, 1973, 55 y ss.) a partir de su exphcacu?n como una
disfuncién de las estrategias. Descartados los fallos ﬁsnoléglcos. [a
ilusién visual no puede ser sino un error cognitivo, una hipétesis
fallida (ver Gombrich, 1979) con el relato de la disputa entre Zeuxis y
Parrasio, pdgs. 183-184). Pues, como dice Gregory, «no son los
hechos, es su descripci6n la que puede ser distorsionada, ambigua o
paradéjica» (1973, 90) . _

Si, como hemos dicho, el proceso de mirar es un proceso activo y
selectivo, la operacién de extraccién de la informacién ambiente se
configurard como una actividad de tipo exploratorio que, a trav_és de
ojeadas sucesivas no aleatorias —dirigidas hacia la parte mds m_for-
mativa de la escena 0 imagen— permite componer un esquema inte-
grado que contenga la globalidad de dicha escena o imagen.

Como dice Hochberg (1983, 93 y ss.) la distincién —ver supra,
2.2.2.— entre févea y retina periférica juega un papel importante,
pues no toda la gama informativa es utilizada simultdneamente por el
cerebro, ya que sélo logramos ver nitidamente lo que queda dentro
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del limitado espacio de la févea. S6lo a través de miradas sucesivas se
ird ofreciendo una visi6n clara del resto de la escena. De esta manera,
el sujeto observador estard en condiciones de trazar un «mapa cogni-
tivo de la escena» en funcién de dos fuentes de expectativas:

a) Lo que ha aprendido sobre las formas que puede esperar en el
mundo y su regularidad.

b) Las sugerencias facilitadas por la periferia de la retina y que
sirven de orientacién a las distintas posiciones de la févea.

Asi se explica que puedan pasar desapercibidas incoherencias
espaciales en determinadas imédgenes, como ocurre con las obras de
M.C. Escher o René Magritte, pues sus zonas incoherentes no acos-
tumbran a compararse entre si (Gombrich, 1968, 193-203).

Para esta teorfa, por tanto, el modo en que una persona mira el
mundo depende, tanto de su conocimiento del mismo, como de sus
objetivos, es decir de la informacién que busca. Es precisamente esa
biisqueda la causa de que cada movimiento ocular verifique una
expectativa y que lo que percibimos de una escena sea el mapa que
hemos ido recomponiendo activamente mediante el ensamblaje de
fragmentos més pequefios. Si no fuesemos capaces de producir ese
mapa mental, apenas tendriamos otra cosa; imfgenes momenténeas
desorganizadas y discontinuas.

3.5.2. Ver y pensar: integracién o diferencia

Es evidente que para esta teoria la percepcidn se concibe como una
actividad del pensamiento. Hecho reforzado por las recientes aproxi-
maciones de la psicologia cognitiva que insisten en el enfoque compu-
tacional (véase, por ejemplo, David Marr y su modelo representacio-
nal del marco de referencia para extraer informacién visual, 1985).
Desde este punto de vista la percepcién no es sino el ousput final de un
procesamiento de informacién, en el que se transforman una serie de
impresiones recogidas por los sentidos, a través de un conjunto de
operaciones de cardcter formal que tienen que ver con las representa-
ciones simbdlicas (véase Garcia-Albea, 1986, 33-38).

Este procesamiento de la informacién —que parece establecer un
paralelismo entre el funcionamiento del cerebro humano y el de las
computadoras— debe entenderse en una doble dimensién: cémo
extraemos a partir de las imdgenes los diferentes aspectos del mundo
ltiles para nosotros y la necesaria exploracién de la naturaleza de las
representaciones internas mediante las que somos capaces de captar
esa informacién

La actividad computacional distingue tres fases, segin Marr (1985,
320 y ss.):

a) La aparicién del denominado «esbozo primitivo», represen-
tacién bidimensional en su organizacién geométrica, basado exclusi-
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vamente en cambios de la intensidad luminosa (distribucién de los
valores de intensidad de la imagen detectados por los fotorreceptores
retinicos). Los materiales apreciados en este nivel se caracterizan con
manchas, terminaciones y discontinuidades, segmentos de bordes,
lineas virtuales, grupos, la organizacién curvilinea y los limites de los
objetos.

Jb) El «esbozo 2 1/2- D», tridimensional pero basado de manera
exclusiva en la perspectiva del sujeto receptor y cuyos elementos
primitivos hacen referencia a la orientacién local de la superficie, a la
distancia del observador a las discontinuidades en la profundidad y a
las discontinuidades en la orientacién de la superficie.

¢) Por iltimo, la fase final del proceso consistiria en la aparicién
del «modelo 3-D», que proporciona una visién generalizada d;l (_)bje-
to en el espacio y permite al cerebro confrontarlo con el conocimiento
alamacenado y catalogado. .

Una posicién critica ante la identificacién entre percepcion y
pensamiento se encuentra en Kanizsa (1980, 83-115 y 1986, 279-
307). Su ejemplo en torno a las denominadas figuras imposibles
(Penrose, L. S. y R., 1958) pretende mostrar que, aunque se trate de
figuras impensables, esta imposibilidad de pensamiento no se extiende
a la visién de las mismas. A la inversa, existen ejemplos de cosas que
se pueden pensar pero no ver. Para Kanizsa, el ojo razona a su rpo_do.
si bien matiza que las leyes que rigen la percepcién no son de distinta
naturaleza que las que rigen el pensamiento. Sencillamente, se trata de
otras leyes.

3.6. La teoria de la «Gestalt»: la forma visual como estructura

Para los partidarios de la teorfa de la «Gestalt», no responde a la
realidad el hecho de sefialar que la organizacién perceptual puede ser
descrita como el paso de un caos originario a un progresivo aprendi-
zaje organizativo.

Y esto porque el mundo ya se presenta organizado, de entmgia. en
virtud de leyes innatas que contribuyen a estructurar el campo visual.

Su tesis central se resume en la idea de que la percepcién visual no
es un proceso de asociacién de elementos sueltos sino un proceso inte-
gral estructuralmente organizado a través del cual las cosas se organi-
zan como unidades o formas por motivos profundos, en concreto por
la existencia de un isomorfismo entre el campo cerebral y la organi-
zacién de los estimulos. De aqui que la Gestalt (forma) sea algo que se
«reconoce», al captar una estructura.

El hecho de que la idea de forma se asocie inmediatamente con la de
contorno nos sitda ante el hecho de que la estructuracién del campo
visual en unidades independientes se basa en una jerarqt.xizacxén
bésica: figura versus fondo, que permite distinguir el cbjeto que
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sobresale del que queda detrés y que explica que tendamos a percibir
como «figura» las zonas silueteadas o mds pequeiias, simétricas y
verticales u horizontales.

Junto a esta idea central —formulada por Edgar Rubin en 1921—
encontramos las leyes de Agrupacién, formuladas por M. Wert-
heimer en 1923 y que son la ley de proximidad (las partes que
constituyen un estimulo se retinen, en igualdad de condiciones, en
virtud de la minima distancia), de la igualdad (entre elementos activos
de diferente clase los de idéntica clase tienden a agruparse) del
cerramiento (las lineas que circundan superficies se captan facilmente
como unidades), del destino comiin, del movimiento comiin, de la
experiencia (que introduce en el corazén de las posiciones gestaltistas
el papel de la experiencia en oposicién a los factores aut6ctonos de la
organizacion perceptiva) y de la pregnancia, o tendencia a la organi-
zacién mds sencilla en términos psicolégicos (véase Katz, 1947,
Marcé y Puig, 1983, Villafaiie, 1985 y Kanizsa, 1986).

De acuerdo con esta teoria una forma se caracteriza por ser
aislable, destacable, cerrada y estructurada, predominando la calidad
total como fenémeno sobre las calidades de los miembros (fenémeno
denominado de la intimidad de la forma).

Conviene precisar que el fenémeno anteriormente analizado de las
ilusiones visuales recibe una diferente explicacién desde estas
posiciones. Kohler avanzé la teoria de la saciedad o de la fatiga.
Teniendo en cuenta que cada organizacién perceptual es determinada
en el cerebro por un proceso neuronal distinto, si éste llega a saciarse
eso supondria que el cerebro se resistiria a su manifestacién posterior,
bloquedndose el proceso neuronal y abriéndose las puertas a la
aparicién de otra organizacién perceptual a la que el estimulo pueda
conducir igualmente (caso de las figuras reversibles). La critica mds
adecuada que se puede hacer a esta explicacién pone de relieve el que
con cierta frecuencia, si el sujeto no cae en la cuenta de la ambigiiedad
de la figura, la inversién no llega a producirse, con lo que pierde
validez la teoria de la fatiga.

La teoria de la Gestalt posee la enorme virtud —miés all4 de ciertas
formulaciones muy rigidas— de ofrecer elementos de organizacién
bdsica del entorno visual, constituyendo, probablemente, «una
primera reduccién de la informacién, encaminada a la constitucién,
en nuestra experiencia, de estados relevantes diferenciables para el
sistema» (Marcé y Puig, 1983, 77)

3.7. La aproximacion ecoldgica a la percepcion visual
La teoria de la extraccién de la informacion de James J. Gibson

—denominada por algunos del «realismo ingenuo»— parte de un
intento de explicar la percepcion del entono de manera altemativa a
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cualquier teoria basada en indicios, en el' procesamiento cognitivo, 0
en el juego doble de la memoria y el innatismo. .

Para Gibson la captacién del entomo se realiza de forma directa,
sin ningin tipo de mediaci6n (sea representativa o computacional) por
parte del organismo.

3.7.1. Teoria del estimulo

Para Gibson (1979) la percepcién es un acto psipqsométic:o que
implica a un observador vivo. Es ademés —en oposici6n a la idea de
los perceptos discretos— un acto ininterrumpido. A diferencia de las
teorfas tradicionales que hablan de que se perciben formas, colo.res 0
situaciones, Gibson afirma que lo que se percibe son !ugares. objetos,
sustancias y acontecimientos (cambios), de aqui su «(ealxsmo».

También reformula el concepto de informacién. Esta no se
transmite, sino que estd ahi. Es inagotable. Y no es especifica con
respecto a la energia. La informacién puede ser la misma, pese a un
cambio radical en la estimulacién obtenida. Por tanto, las ilusiones
visuales no se deben a una mala informacién sino al hecho de que no se
ha extraido toda la informacién disponible, dado que un mismo
estimulo puede contener dos o mds valores de estimulo-informaci6n
(1966, 248) .

El sistema visual organizado como un sistema perceplqal (ver
supra, 2.2.3.y Gibson 1979, 245-246) detecta tanto la persistencia
como el cambio, extrayendo las invariantes de estructuras del ﬂyjo de
la estimulacién aun sin dejar de caer en la cuenta de dicho flujo. La
comparacién y juicio de la teoria de la inferencia —Ilo que .habm
entonces y lo que hay ahora— se sustituye por la simple deteccién de
las invariantes (1979, 247). Como dice Gibson, cuando un nifio
observa cémo juega un gato desde distintos puntos de vista, lo que
percibe es el gato como invariante y no sus diferentes aspectos ligados
al punto de vista de observacién. (Gibson 1979, 273). al

Por tltimo, Gibson reformula la dicotomia entre experiencia
presente y pasada al afirmar que el curso de la experiencia no consiste
en un presente instantdneo y un pasado lineal que se glgja. No existe,
dice, linea divisoria entre presente y pasado, percibir y recordar,
aiadiendo que quizés la distincién nos venga dada por el lenguaje y su
categorizacion.

3.7.2. Mundo visual y campo visual

Cualquiera que sea la opinién que se tenga sobre la Gptica ecolégica
de Gibson —y existen rechazos radicales a la misma— es dificil negar
el interés que presentan un par de conceptos definidos por él: campo y
mundo visual (Gibson 1974, 47-68).

Tanto uno como otro son fruto de nuestra actividad visual, pero
mientras el mundo visual responde al 4mbito de la vida cotidiana, al
mundo de nuestra experiencia consciente, el campo visual requiere
para su visualizacién una actitud ms analitica e introspectiva: tratar
de ver el mundo, como si de un cuadro se tratara, como formado por
superficies coloreadas, separadas por contomos. En este sentido la
experiencia del campo visual es un correlato razonablemente fiel de
la imagen retiniana (Gibson 1974, 67)

Las diferencias entre uno y otro se establecen en miiltiples niveles:
mientras que el mundo visual es ilimitado, continuo, sin centro,
estable, amueblado por objetos constantes en su tamario y forma y
dotado de formas en profundidad, el campo visual es limitado,
orientado en relacion a sus mdrgenes, su direccién-desde-aqui es
susceptible de cambio, presenta una escena en perspectiva, las formas
carecen de profundidad y se deforman con la locomocién.

Se suele decir que el campo se siente y el mundo se percibe o que el
primero es visto y el segundo conocido. De la misma manera que
suele subrayarse la vinculacién del campo visual con determinadas
técnicas perspectivas de representacién gréfica. En cualquier caso,
baste hacer notar que si una teorfa de la percepcién se elabora sobre
los andlisis del campo visual es para desembocar en una explicacién de
la percepcién del mundo visual. Ya que, como dice Gibson (1974,
68), «lo que hace falta es una teoria de la visién objetivax.

3.8. Hacia una teoria integradora de la percepcion

Si bien es cierto que las dos concepciones dominantes hasta nuestros
dias en el terreno de la psicologia de la percepcién han sido la teoria
de la inferencia y la de la Gestalt —con un reducto pequefio y
resistente para las formulaciones de James J. Gibson— es un hecho
que, en los iiltimos afios, de la mano sobre todo de los investigadores
americanos, comienza a extenderse una posicién que podriamos
calificar, sin ambigtiedades, de ecléctica o integradora.

Un buen ejemplo lo ofrece la obra de Irvin Rock (1985) que, aun
manteniendo una clara relacién con las posiciones derivadas del
desarrollo de la inferencia, no vacila en hacer suyas determinadas
posiciones méds 0 menos relacionadas con la escuela de la Gestalt o con
la teorfa del estimulo.
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Para Rock, si las cosas parecen lo que parecen no es sino a causa de
las operaciones cognitivas que se efectian sobre la informaci6én
contenida en el estimulo. Y esto se realiza a través de una progresiva
complejizacién que se desarrolla en varias fases. La primera parte de
la organizacién retinica de la «vista», cuyo aspecto ambiguo revela,
sin embargo, una cierta organizacién primaria (figura/fondo; agru-
pamientos) de cardcter «gestdltico». Estos perceptos fugaces son
rdpidamente sustituidos, en una segunda fase, por otras percepciones
capaces de representar mds veridicamente el mundo (aparicién de
fenémenos de constancia) y que llevan a la aparicién de «representa-
ciones» mundo-realistas que son preferidas a las que no lo son. Una
tercera fase permitiria integrar el papel de la memoria que, al hacer
emerger unidades figurativas, jugaria un papel muy importante en el
enriquecimiento. Una ltima fase, percibida ya la forma organizada,
permitirfa la integracién de otra informacién relevante. Para Rock,
los procesos mentales de la percepci6n (descripcién, inferencia y
resolucién de problemas) son parecidos a los del pensamiento (ver
supra 3.5.2.).

Pero donde mejor se percibe su cardcter ecléctico es a la hora de
pronunciarse sobre si fenémenos como el de la constancia o la
captaci6én de la tridimensionalidad son innatos o adquiridos. Asi
admite que tanto la constancia de la forma, como la de la luminosidad
parecen estar determinadas congénitamente, de la misma manera que
afirma que nacemos dotados del supuesto axiomdtico de estar en un
mundo tridimensional, pero sin negar que, aprendemos a usar ciertos
indicios y a interpretar con mayor precisién esas pautas congénitas.
En este sentido es 1til la distincién propuesta entre capacidad de
razonar y uso de la misma. Sin duda, la primera no depende de la
experiencia, pero su puesta en juego, si.

42

e

CAPITULO IV

Cultura, percepcién e imagen

4.1. Diferencias en la percepcién del medio: raza ylo cultura

Desdg el momento en que la percepcién se concibe como un pro-
ceso activo en el que se implica la globalidad de la persona, no puede
dejarse de lado la relacién existente entre las estructuras cognosciti-
vas planteadas por el sujeto y el marco en que estas se ejercen. Porque
en todo acto perceptivo se involucra el sujeto perceptor en tanto que
animal hi_stéricq y cultural. Presente y pasado, futuro como proyecto,
deseos e intenciones inconscientes, todo viene a configurar el «plan
perceptivon,

Pe:;o esas proyecciones y expectativas, esa herencia con la que se
trabaja, se generan en un entorno cultural que plantea una serie de
problemas que deberdn ser resueltos. La teorfa de la percepcién se
enfrenta asi al problema de los condicionamientos culturales.

' Cgmo puntos de partida pueden escogerse razonablemente los
siguientes: un abandono de las tesis del absolutismo fenomenolégico
(«el mundo es como aparece y aparece para todos igual») y de su
variante sofisticada del etnocentrismo, una capacidad para tratar de
ver cada cultura en funcién de su particular sistema de valores y una
distinci6n inicial entre percepcién del espacio y representacién del
mismo.

Pasaremos revista a buen niimero de experiencias que pueden ilus-
trar adecuadamente estos temas.

De hecho, la bisqueda de explicaciones para las diferencias
existentes entre diferentes culturas a la hora de percibir el espacio ha
solido oscilar entre basar aquellas en las diferencias raciales o atri-
buirlas a causas estrictamente culturales.
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4.1.1. La superioridad perceptiva del indigena

La expedicién de la Universidad de Cambridge al Estrecho de
Torres, efectuada a fines del siglo pasado, trat6 de realizar toda una
serie de pruebas sobre la agudeza visual de los indigenas y comparar-
la con la de los europeos. Resumiendo las complejas pruebas realiza-
das por Rivers (1901), se puede sacar en consecuencia que en éstas se
puso de manifiesto una notable superioridad de los nativos en el
terreno de la agudeza visual (capacidad de observar como distintos
dos puntos muy préximos uno de otro). Comprobada la identidad de
la estructura anatémica de la retina entre ambos pueblos, la
explicacién sélo podria ser que las diferencias perceptivas se debian
al hecho de realizarse la identificacién de objetos en base a
configuraciones distintas. Como sefiala Viqueira (1977, 55): «Estas
configuraciones, que permiten una accién mds eficaz en un medio
dado y en actividades culturalmente importantes, son el producto de
reestructuraciones obtenidas bajo un intenso vector situacional.»
O expresado con otras palabras, la mayor facilidad para la identifica-
cién de buques en el mar abierto, mostrada por los nativos en relacién
con los ingleses, parecia relacionarse con el hecho de tratarse de una
actividad culturalmente importante para estos pueblos. Como parece
probar el que si a los ingleses se les indicaba la presencia de los
buques terminaban viéndolos tras un periodo de aclimatacién.

Parece, pues, evidente que la identificacién de objetos —al menos
cuando esta identificacién juega un papel primordial en la organiza-
cién vital— se realiza sobre la base de configuraciones diversas en
funcién de las diferentes situaciones.

4.1.2. Ecologia e inferencias visuales

En 1966, Segal, Campbell y Hertskovits realizaron un complejo
estudio intercultural en un intento de relacionar las alteraciones
ecolégicas con las diferencias en las agudezas visuales: dc.scartando
los aspectos raciales, Segall et al., avanzaron tres hipétesis fecolé-
gicas» para explicar la diferente susceptibilidad de los diversos
grupos humanos ante una serie de ilusiones visuales:

1) La hipétesis del «carpentered world» (Segall ez al., 1966, 88)
que facilita la tendencia a caer en la ilusién de Muller-L'yers de
sujetos habituados a interpretar imédgenes retinicas producidas por
objetos tridimensionales provistos de dngulos ortogonales (Segall et
al., 1966, 84) .

2) El acortamiento de las horizontales que se alejan (ilusi6n ver-
tical-horizontal),
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3) La simbolizacién de tres dimensiones en dos. Conviene preci-
sar que esta tercera hipétesis es de cardcter diferente a las otras dos
(ver infra), aunque coincida con ellas en los casos de sujetos perma-
nentemente expuestos a imagenes en perspectiva.

La conclusién de Segall er al. fue que, en cualquier mente
humana, el proceso de percepcién bésico es idéntico. Sélo difiere el
contenido debido a que éste refleja hébitos inferenciales perceptuales
diferentes. (Segall et al., 1966, 214)

A idénticas conclusiones permiten llegar las constataciones de
Ranke (1897) cuando sefalaba la especial habilidad de los indigenas
amazénicos para describir configuraciones que para un observador
europeo permanecian ocultas en el mare mégnum de la selva virgen.
Ranke ademds, indicaba c6mo, inmerso en la misma situacién de los
indios, llegé a aprender a ver como ellos confirmando —en un mo-
mento temporal casi idéntico— las afirmaciones de Rivers (Ranke,
citado en Viqueira 1977, 48-51).

4.1.3. En torno a la percepcién del color

La percepcion del color ha sido objeto de numerosos intentos de
detectar diferencias culturales o raciales. Asi W. E. Gladstone (1858)
estudiando la ausencia en la Grecia cldsica de nuestros modernos
conceptos de color y concluyendo de ello que las diferencias de
vocabulario no son sino reflejos de las diferencias en la percepcién
del color. O Virchov (1879), que mostré la diferencia entre la distin-
cién de los colores y el vocabulario utilizado para nombrarlos.

Umberto Eco (1985) ha mostrado c¢cémo la valoracién del
espectro cromético estd basada en principios simbélicos, es decir,
culturales.Pues si somos animales que podemos distinguir colores,
somos ante todo animales culturales (Eco, 1985, 173).

Para Umberto Eco, la percepcién se sitia a medio camino entre
la categorizacion semiética y la mera discriminacién basada en
procesos sensoriales. De acuerdo con las investigaciones de Jean
Petitot, puede admitirse la existencia de un mecanismo cerebral
llamado «categorizacién perceptual», que explicaria por qué el
lenguaje verbal es un sistema semiético tan importante (el Sistema
Modalizador Primario del que hablaba Barthes).

Mientras que la dificultad para la discriminacién de sonidos se
acompaia en el ser humano de la habilidad innata para su identifica-
cién, en el mundo del color las cosas parecen suceder de otra manera:
tenemos una alta capacidad para discriminar colores aunque nos
resulte sensiblemente mas complejo la categorizacién de las fronteras
entre los mismos.

Para resolver esta discrepancia y volverla operativa en un
terreno cotidiano cada cultura procede a realizar una valoracién del
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espectro cromético que reposa sobre principios culturales y simb6-
licos generados por las necesidades de la vida préctica.

De aqui su conclusién de que las diferentes maneras en que una
cultura dota de sentido el continuum cromadtico, a través de la cate-
gorizacién e identificacién de unidades de color, corresponde a
diferentes sistemas del contenido. Esto no significa que pueda decirse
que los nombres de los colores tengan en si mismos contenido
cromdtico, sino que deben verse en un contexto en el que miltiples
sistemas semidticos —los que constituyen la cultura en cuestion—
interaccionan entre si.

De tal manera que este fenémeno semi6tico —la organizacién de
una cultura— afecta, y a veces condiciona decisivamente, la habilidad
perceptiva y discriminadora (véanse los casos del texto de Aulus
Gellius citado por Eco, o el de los Hanunéo). De la misma manera que
el lenguaje determina la forma en que una sociedad organiza sus
sistemas de valores e ideas, también condiciona nuestra percepcién
cromética (Eco, 1985, 175).

4.2, Diferencias en torno a la representacion grdfica del espacio

Ya hemos seiialado que convenia diferenciar la percepcién del
espacio de las representaciones del mismo. Pues de la percepcién del
espacio no se deriva univocamente la manera de representarlo, como
si de causa y efecto se tratara. Veamos, en cualquier caso, algunos
ejemplos.

4.2.1. Representacién y percepcién

Curiosamente, en 1933, Thouless apuntd la idea de que la ausencia
de perspectiva en profundidad en el arte oriental y la mayor
regresion fenomenolégica hacia el objeto real que encontré entre
hindies e ingleses, se debia a una diferencia racial real en la
percepcién, diferencia que es la que estd en el origen de las
divergencias que pueden constatarse entre las técnicas de dibujo
orientales y occidentales (Thouless, 1933, 336).

De ser esto cierto, podria afirmarse que en el Renacimiento tuvo
que producirse una especie de mutacién genética que luego se iria
propagando al resto de Occidente. Ya hemos sefialado mds arriba que,
en el caso de imagenes figurativas, el dibujo refleja lo que percibi-
mos, pero no hay que perder de vista que el dibujo se rige por otros
factores ademds de los perceptuales. Baste recordar que si la
percepcion del espacio no es un hecho puramente visual, tampoco el
espacio en el que me muevo es el de un cuadro —aunque sélo sea por
el papel que juega la gravedad— y que éste tiltimo es una superficie
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plana que ocupa un lugar en el espacio. La eleccién de una forma de
representacién debe verse menos como un reflejo mecédnico de la
visién que como el fruto de una serie de elecciones convencionales
(Segall ez al., 1966, 95).

4.2.2. El reconocimiento de la imagen fotogréfica

Especialmente interesante es el caso de la experiencia de M.J.
Hertskovits (1959) sobre el reconocimiento de imagenes fotogrdficas
por parte de la tribu Bush. La dificultad, observada en gentes que no
habian visto nunca fotografias para identificar a las personas alli
mostradas, le sirvié para poner de manifiesto el grado de conven-
cionalizacion y de arbitrariedad lingiiistica que encierra la fotografia
(Herskovits, 1959, 56) Si a esto le aifadimos que el camino hacia la
comprension de la imagen fotografica puede allanarse con informa-
cién sobre la forma en que se produce, el caricter cultural de la
interpretacion parece demostrado (Segall et al., 1966, 33).

4.2.3. Las claves bidimensionales de la tridimensionalidad

W. Hudson llevé a cabo en Sudéfrica una serie de estudios dirigidos
a establecer la posible existencia de diferencias interculturales y/o
raciales en la percepcion de la perspectiva gréfica convencionalmente
representada. De este estudio, su autor dedujo que la familiaridad con
material grafico de tipo occidental tenia significativa influencia sobre
los resultados, demostrando asi la influencia que la tradicién pictorica
de un pueblo ejerce sobre su manera de percibir o interpretar deter-
minados materiales grdficos. (Viqueira, 1977, 80-85).

4.2.4. La conceptualizacién del espacio

Los trabajos de Abraham Zems (1974) sobre las representaciones
de los indios Tchikao, Yanomami y Piaroa, subrayan el hecho de que
para la construccién del espacio proyectivo, la visién euclidiana no es
sino una de las posibles. En el espacio abstracto y simbélico de la hoja
de papel pueden desarrollarse multitud de convenciones estilisticas.
De hecho, decisiones como el asignar el arriba y el lejos a la parte
superior de la hoja no son sino eso, una convencién. Hasta tal punto
que Zems seiiala que apenas pueden mantenerse sino dos universales
referidos al espacio proyectivo: la bidimensionalidad de la superficie,
la izquierda y la derecha.

Todas estas consideraciones tienen la virtud de relativizar los
diversos sistemas de representacién icénica que el hombre ha ido
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disefiando a lo largo de su existencia. Y de unir y separar a la vez la
percepcién del mundo de los problemas planteados por esos objetos
que llamamos imégenes y que forman parte del mundo y que tienen la
virtualidad, en su dimensi6n figurativa, de remitir a aspectos de la
realidad distintos de lo que ellos mismos son.

4.3. La perspectiva artificial: precisiones conceptuales

Unos pérrafos més arriba nos hemos referido a algunas de la dife-
rencias que existen entre la percepcién del mundo y su representaci6n
en imdgenes. De lo que nos ocuparemos ahora es de tratar de estable-
cer algunas de las implicaciones concretas que tiene el método domi-
nante de representacion del espacio que se ha impuesto a lo largo de la
historia moderna de la cultura occidental. Precisamente para mostrar
su cardcter convencional y las elecciones y exclusiones que subyacen a
su utilizacion.

Conviene no perder de vista que, a lo largo de los siglos, han
existido miiltiples artificios destinados a producir una representacién
icénica que una cultura dada considerase adecuada en relacién a su
sistema de organizaci6n del sentido (contenido).

La perspectiva artificial responde a la bisqueda de una solucién
técnica para representar icénicamente los fenémenos de la tridimen-
sionalidad del mundo natural (profundidad, volumen) en soportes
bidimensionales

El Diccionario de uso del espanol (I, 717) habla bajo la entrada
«perspectiva» de «vista de una cosa de modo que se aprecia su posi-
cién y situacién real, asi como la de sus partes», lo que orienta sobre
la etimologia de la palabra (del latin perspicere que significa ver
claramente, mirar a través de).

Una primera definicién de la «perspectiva artificialis» haria refe-
rencia al arte de representar los objetos sobre una superficie plana de
tal manera que esta representacién sea parecida a la percepcién visual
que se puede tener de esos mismos objetos. Sus presupuestos se basan
en la creacién de un dmbito perceptivo aparentemente tridimensio-
nal, que parece extenderse indefinidamente (aunque no ipﬁnitam_ente)
por detrds de la superficie pintada objetivamente bidimensional
(Panofsky, 1975, 182).

De esta manera aparecen con nitidez las ideas de «mirar a través
de» y de «ventana abierta sobre el mundo» que se identifican directa-
mente con la perspectiva. Todos los tratadistas (véase, por ejemplo,
Pomponius Gauricus —en Panofsky 1973— o Brooke Taylor, en
Pirenne, 1970) recogen esta idea, subrayando el hecho de que a través
de las dos hipétesis subyacentes a la representacién en perspectiva
—que se mira con un sélo ojo inmévil (punto de vista) y que se
considera la interseccién plana de la pirdmide visual como una
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reproduccién adecuada de nuestra imagen visual— se busca la
produccién de un espacio racional, infinito, constante y homogéneo

4.4. La «perspectiva artificialis» como abstraccibn de la realidad

Panofsky (1973) ha subrayado lo que de «audaz abstraccién de la
realidad» tienen las hipétesis arriba expresadas. Baste considerar la
discrepancia entre nuestra visién binocular y de retina curva con la
interseccién plana de la pirdmide visual propugnada por los te6ricos
de la perspectiva. Es precisamente en esta discrepancia donde
encuentran su asiento fenémenos como el de las aberraciones
marginales analizados por Pirenne (1970) o Panofsky (1973). Como
ejemplo interesante apuntemos las enigméticas curvaturas que se
detectan en los templos griegos y que, rechazada la hipétesis de que
obedecen a puros motivos artisticos, debe de ser explicada por la
conciencia de los antiguos de la contraposicién existente entre
perspectiva y realidad objetiva y los mecanismos de la compensacién
psicol6gica, que explicarian, finalmente, el hecho de que la curvatura
objetiva que aparece en las columnas de los templos griegos parezca,
en un primer momento, reforzar la curvatura subjetiva de la retina
(Pirenne, 1970, 149 y Panofsky, 1973, 67-68).

Desde este punto de vista la perspectiva queda claramente situada
como un método de representacién que aspira —pero difiere sustan-
cialmente a la vez— a representar de forma eficiente la profundidad
del mundo real, a través de la produccién de un «display» bidimen-
sional capaz de generar una imagen retinica lo mds comparable
posible al «display» tridimensional formado por el tema objeto del
mensaje visual.

4. 5. Historia de la perspectiva

Es, pues, bastante evidente la importancia que tiene el enmarque
histérico de la aparicién de este fenémeno, el surgimiento de esta
eleccién representativa. Y sirve para mostrar que la «perspectiva
artificialis» ocupa un tiempo y un espacio bien determinado en la
historia de las representaciones gréficas de la humanidad.

En la antigiiedad egipcia (donde se valoraba la representacion de
las cosas en funcién de cémo eran y no de cémo se veian desde un
punto de vista dado) o cldsica (donde se consideraba el espacio como
enemigo de la forma), pasando por la Edad Media, donde los cuadros
se consideraban como superficies susceptibles de ser llenadas, o la
pintura bizantina fundada en la relacién del tamaiio con la importan-
cia social de la figura representada, no encontramos un intento de
«perspectivizar» las reproducciones icénicas de la realidad. La idea,
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introducida en el arte gético, de la unidad pldstica de los cuerpos y el
espacio de su entorno, desembocard —de la mano de la reaparicién de
las teorias aristotélicas sobre la infinitud de la existencia— en las
primeras tentativas (Duccio, Giotto, Lorenzzetti) de representar
espacios cerrados unificados.

A lo largo de diversos intentos de codificacién imperfecta (Italia:
Ambrogio Lorenzetti; Paises Bajos: Van Eyck) comienza a sistemati-
zarse lo que iba a desembocar en el momento en que el florentino
Filippo Brunelleschi (entre 1416 y 1425) construye el primer plano
en perspectiva matemdticamente exacto (Wright, 1985, 69-72).

A partir de ese momento y gracias al principio de la interseccion
della piramide visiva, puesto a punto por Leén Alberti, se alcanza la
«racionalizacién de la impresién visual subjetiva» dando lugar a una
«construccién espacial unitaria» y no contradictoria, de extensién
infinita (en el &mbito de la «direccién de la mirada»), regida por una
ley matemética universal que determinaba el tamaiio de las cosas y sus
respectivas distancias (Panofsky, 1973, 47 y 1975, 188).

Una historia de la perspectiva no puede dejar de incluir, junto al
hecho indudable de que en la cultura occidental ésta ha sido desde el
siglo XV el método fundamental de representacién del espacio
(reforzado por la aparicién de la fotografia que se asienta sobre los
mismos principios bdsicos), una referencia a ciertos problemas que no
se pueden pasar por alto si se aspira a tener una visién completa de la
evolucién de la representacion icénica; pensemos, por ejemplo, en el
fenémeno de la indeterminacion de la imagen perspectiva derivada
del hecho de que el punto de vista tnico y la interseccién de la
pirdmide visiva llevan a que exista un mimero infinito de configura-
ciones que podrian producir la misma proyeccién si estuviesen
colocadas en la adecuada disposicién. Es decir, que si se puede
calcular c6mo resultard sobre un plano de proyeccién un objeto
tridimensional dado, la reversibilidad del plano proyectivo al objeto
no estd garantizada (Gombrich, 1980, 81-82).

En términos de la historia de la representacién este fenémeno ha
dado lugar al surgimiento de la anaformosis, imdgenes que aparecen
distorsionadas al ser observadas frontalmente, pero que revelan su
mensaje al ser miradas desde un punto de vista lateral (Baltrusaitis,
1955).

Igualmente una historia de la perspectiva debe tomar en cuenta las
formas alternativas de representacion del espacio como es el caso de
las culturas orientales y precolombinas, junto con algunos casos de
interés, como la influencia y reescritura de la perspectiva lineal en
contextos culturales tan diversos como el japonés (Inaga, 1983).
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4.6. La perspectiva como construccién ideolégica del espacio

Cuando Panofsky (1973) titulé su texto clave La perspectiva como
forma simbélica estaba apuntando directamente al fenémeno de la
representacion del espacio como construccién ideolégica. Porque si
algo es evidente es el hecho de los lazos que existen entre el
pensamiento filos6fico, politico, econémico de la época y el momento
en que aparece la perspectiva. Con la racionalizacién de la visién, el
arte se entroncaba directamente con las ideas del quantum continuum
de Nicholas de Cusa que iban a dar paso enseguida a la racionalidad
cartesiana de la infinitud del espacio. Otro tanto se podria decir en
tono a la idea de orden visual introducida por el artificio de la
perspectiva y su inmediato corolario social o el antropocentrismo
construido a través de la idea del punto de vista como lugar
privilegiado desde el que el hombre observa la realidad.

4.7. Perspectiva, ilusion representativa y compensacion intuitiva

Un corolario préctico: siendo la perspectiva lineal una ordenacién
del espacio construida en torno a un centro de proyeccién definido
por un ojo solitario e inmévil, ;qué sucede cuando, como tantas y
tantas veces, observamos imédgenes en perspectiva desde posiciones
distintas de ese lugar ideal equivalente al punto de fuga?, ;no tendria-
mos una visién deformada de la escena representada? Todo parece
indicar que, aunque pocas veces observemos las perspectivas desde el
centro de proyecci6n, no por ello disminuye la ilusién representativa.

Pirenne (1970, 183) avanza la idea de que en condiciones normales
—que implican la conciencia de estar ante una superficie pintada—
ponemos en marcha un proceso intuitivo de compensacién psicolégica
capaz de restaurar el mecanismo de constancia. De hecho ante
cualquier imagen —con la excepcién de determinados casos de
trompe l'oeil— somos conscientes, a la vez, de la escena representada
y de la representacion de esa escena. La ilusién nunca es total y, como
senala Pirenne, debido al hecho de que, cuando miramos binocular-
mente una pintura plana, los d4ngulos visuales involucrados no son los
mismos para ambos ojos, se puede localizar y distinguir que el cuadro
es s6lo una superficialidad. A lo que debe afiadirse que la conciencia
de la superficie de la imagen aumenta a medida que nos acercamos a
ella, dificultando progresivamente la compensacién psicolégica
arriba indicada.
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4.8. En torno a las implicaciones psicoanaliticas de la perspectiva

También el psicoandlisis ha querido /eer en la perspectiva una
expresién de fuerzas psicolégicas. Ehrenzweig (1976) ha subrayado
cémo entre las distorsiones objetuales —libres de la perspectiva y la
constancia del mundo reconstruida perceptivamente— se juega la
alternativa entre ambigiiedad y constancia, irracionalidad y
racionalidad.

Por eso, dird Ehrenzweig, pueden encontrarse en imigenes como
la perspectiva en escorzo del Cristo Muerto de Mantegna nociones
simbélicas como la muerte y, a la vez, el éxtasis del amor y la
procreacién.

La perspectiva impone una visién abstracta sobre el «interés
libidinoso ante el objeto». El observador, sélo reprimiendo las
distorsiones de la perspectiva, serd capaz de restaurar las propiedades
«reales» (forma, tono y color) de las cosas. (Ehrenzweig, 1976, 221).
Pensemos por un momento en nuestra experiencia como espectadores
cinematégréficos sentados en una fila excesivamente cercana a la
pantalla, en cuyo caso las figuras proximas a los bordes de la imagen
se distorsionan y adelgazan. Pero, tras unos minutos de incomodidad,
volveremos a ser capaces de apreciar las formas «constantes» de las
figuras.
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SEGUNDA PARTE

SEMIOTICA DE LA IMAGEN

We are not sure whether semiosis is at the basis of perception or
viceversa (and, therefore, whether semiosis is at the basis of thought
or viceversa...) And, therefore, perception-thought-self-consciousmess-
experience with mirrors-semiosis seem to be the point of a rather
inextricable knot, the point of a circle where it would be difficult
fo spot a starting point.

Umserto Eco

En un mundo donde el simbolo coincide siempre con su objeto, y
donde a éste no se le puede sustituir nunca por pequesios ruidos ridiculos
o signos escritos en una hoja de papel, signos que, ademds, nunca tienen
nada que ver con otras cosas, excepto en la medida en que imponga
esta relacion wna comvencion fragil y fortuita, tienem que coincidir la

verdad y ¢l sentido, la mentira y el absurdo.

LArs GUSTAFSON

Quien tiene la llave del signo se libera de la prision de la imagen.

Micuer TOURNIER




CAPITULO V

De la semiética al signo ic6nico

5.1. De la percepcion a la semidtica

Si la percepcién parece ocuparse de cémo captamos el mundo
exterior y la semiGtica —aceptemos esta posicién como punto de
partida provisional— se ocupa del mundo de la significacién, no hace
falta insistir en el hecho de que captar el mundo no es en absoluto
independiente de captar el sentido de las cosas que lo constituyen.

Podemos decir con Umberto Eco (1984, 203) que no estamos
seguros de si es la semiosis la que estd en la base de la percepcién o
viceversa. En cualquier caso, admitiendo que no hay percepcién que
no sea significativa —y los modemos andlisis de la psicologia cogniti-
va apuntalan esta idea— mds correcto es indicar que la percepcién y la
semiosis componen un «nudo inextricable», formando parte de un
circulo en el que es dificil hallar un lugar que pueda ser definido, con
mediana pertinencia, como un punto de partida.

Nuestra posicién, en este sentido, implica reconocer que la manera
en que el universo aparece ante el hombre como un conjunto de
cualidades, dotado de una organizacién, da lugar al surgimiento de un
Mundo Natural (Greimas y Courtés 1982, 214) que define un vasto
conjunto significante sobre el que se ejerce la actividad semiética, el
andlisis de la estructuracién de su sentido.

5.2. Semidtica de la imagen, semiética planaria

Desde este punto de vista, no es quizds utépico intentar segmentar
esa teoria y prdctica de las mediaciones que es la semiética (Nadin,

55




[

.

1984, 166) aislando del continuum del campo semiético lo visual.
Pero siempre a condicién de tener bien claro que lo visual se
interrelaciona profundamente con lo no visual y que una adecuada
comprensién de la perspectiva utilizada para el andlisis de lo visual
tiene inmediatas implicaciones en la manera en que lo no visual es
aprehendido y conocido

Entendidas las cosas asi, la semidtica de lo visual se configura como
una parte de esa macrosemidtica del mundo natural que constituye con
la macrosemi6tica de las lenguas naturales el lugar natural del ejerci-
cio del conjunto de las pricticas semidticas (Greimas y Courtés, 1982,
366).

También parece evidente que el campo de la semidtica de lo visual
desborda ampliamente el campo del andlisis de las imdgenes, de los
denominados textos icénicos. Basta tener en cuenta que el sentido de la
vista nos pone en contacto con innumerables textos que siendo perci-
bidos visualmente no denominariamos, de forma intuitiva, imdgenes.

Desde este punto de vista renunciamos a analizar todos aquellos
aspectos del mundo natural que no estén sustentados en la especifici-
dad bidimensional de su significante. A partir de aqui la imagen puede
considerarse como «una unidad de manifestacién autosuficiente,
como un todo de significacién, susceptible de andlisis» (Greimas y
Courtés, 1982, 214).

Algunos autores (por ejemplo, la Escuela de Paris) hablan de
semidtica planaria y contraponen a ella una semidtica de la imagen
constituida por signos icénicos. En esta iltima, la «iconicidad» se
integra de manera natural en la orientacién elegida. Puede, por tanto,
procederse a una reduccién progresiva del 4mbito de lo que se
denomina imagen en este contexto tedrico; primero, todo rexto visual
compondrd un campo potencial de andlisis. Luego se reducird a través
de la especificacién de su iconicidad (semejanza entre la imagen y el
objeto enunciado en un mundo posible) Y, finalmente, se limitar4 el
campo atendiendo tinicamente a los textos visuales de significante
bidimensional. Asi se hablard de textos visuales-icénico-planarios
(Ruiz Collantes, 1986, 78-79).

Desde nuestro punto de vista, esta manera de acotar el campo tiene
la desventaja de dejar de lado las imédgenes abstractas y de presuponer
una naturalidad en la semejanza (ver capitulo 6), por lo que la mera
referencia a una semiética planaria nos parece suficiente para acotar
de forma adecuada el campo de trabajo.

Por tanto, distinguiremos (con Greimas y Courtés, 1982), dentro
de las semidticas visuales, una semidtica planaria caracterizada por la
bidimensionalidad de sus significantes, que se abre en una doble
direccién de andlisis: una en tormo a los problemas de la analogia e
iconicidad de la imagen y otra centrada en el intento de aislar formas
semi6ticas minimas especificas que se relacionen adecuadamente con
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elementos del contenido (para un andlisis mds desarrollado de esa
problemitica, véase capitulo 7.3.).

5.3. El concepto de representacion

Pero para poder profundizar adecuadamente en estos aspectos
deberemos resolver antes un importante problema conceptual: nos
referimos a la compleja nocién de representacion, eje en tomo al que
giran no pocos de los puntos claves del debate sobre la significacién de
las imdgenes.

5.3.1. La representacién como funcién del lenguaje en general

La representacién, ateniéndonos a las meras definiciones del
Diccionario, ofrece al andlisis una serie de acepciones lo suficiente-
mente significativas como para que nos detengamos en ellas: repre-
sentar se identifica con evocar por descripcién, retrato e imaginacion,
con situar semejanzas de algo ante la mente o los sentidos, etc.
Conviene subrayar que la representacién, tal y como la entiende la
filosofia cldsica, se plantea como una funcidn del lenguaje en general,
como lo que tiene como funcién el estar en lugar de otra cosa a través
de una representacién, de ofrecer de nuevo pero transformando en
signo (y volveremos sobre esta idea mas adelante) lo que ya existe en
la vida o imaginacién.

5.3.2. La representacién en psicoandlisis

El andlisis freudiano retomé la expresién Vorstellung (representa-
cién) del patrimonio de la filosofia cldsica alemana, distinguiendo una
representacion de cosa (esencialmente visual) y otra de palabra
(esencialmente acistica), caracterizando la primera el sistema
inconsciente. De acuerdo con este tipo de ideas se podia tener la
tentacién de ligar las representaciones visuales con los aspectos mds
irracionales del comportamiento humano. Aunque este tema sélo deba
ser contemplado marginalmente a una teoria de la imagen, queremos
sefalar aqui la prudencia con que debe manejarse el transplante
inmediato de términos de un drea conceptual a otra.

57




5.3.3. La representacién en la imagen: de la semejanza a la sustitucién

Dentro de esta problemdtica mds interesante es preguntarse
jcudndo una imagen es imagen de algo?, ;cuindo una imagen
mantiene una relacién de representacion con el lema que muestra, sea
ese tema un «retrato» o una «invenciéon»? (Black, 1983).

Esta relaci6n de representacién no puede explicarse ni recurriendo
a la historia causal de la imagen, ni mucho menos a la intencionalidad
del autor de la imagen. Pero el centro del debate en torno a la
representacién se ha construido en torno a la identificacion,
histéricamente importante, entre representacién y semejanza. Tanto
si se trata de la postura mds radical basada en un ilusionismo de
primer grado, como si se maneja un concepto matizado de semejanza
(sobre el que se volverd en 6.2.), que sefiala que la imagen aparece
«como si» estuviera presente en ella algo «semejante» al tema
representado, la concepcién tradicional de la imagen ha tendido a
identificar —al menos desde el Renacimiento— representacién con
semejanza.

Pues bien, Gombrich (1967), a través del doble camino de la
historia del arte y la psicologia, ha mostrado cémo el factor clave de
la representacién no estd en la relacién de semejanza que pueda
establecerse entre el objeto y su representacion, sino en que ambos
cumplan la misma funcién. Funcién de sustitucién, anterior, lgica e
historicamente al retrato —semejanza— y donde la creacién precede
a la comunicacién.

Partiendo de aqui, la representacién como sustitucién precisa dos
condiciones: que la forma autorice el significado con el que se le
inviste y que el contexto fije el significado de manera adecuada.

De ello se deduce un corolario trascendental: una forma que en un
contexto significa algo, en otro contexto puede pasar a significar otra
cosa diferente. Lo que quiere decir que existe, en potencia, una
convergencia de significados en una misma forma. Aunque sea
adelantar un vocabulario que se desarrollard mds adelante, es el
momento de subrayar el cardcter provisional de la articulacion entre
expresién y contenido.

Por tanto, en vista a una ulterior teoria de la significacién de las
imédgenes, replantearemos el concepto de representacién como
sustitucién, concepto que engloba el de semejanza. Siempre que hay
semejanza hay sustitucién (Gombrich: «toda producci6n de imégenes
estd enraizada en la creacién de substitutivos», 1967, 20) aunque la
primera no sea condicién necesaria para la segunda, pues como
subraya Roland Barthes (1973), la representacién no se define por la
imitacién, y aquella existe mds alld de las nociones de «real»,
«verosimil» 0 «copia». Y esto es asi, por la identificacién profunda
entre representacion y significacion.
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5.4. Signo y cédigo

Sentadas las bases anteriores, estamos en condiciones de proponer
como primera idea bésica la que consiste en reconocer la significacion
como un proceso subyacente en toda comunicacién (Eco, 1977). De
esta manera se independiza el estudio de la significacién de los
mecanismos comunicativos y se amplia el campo del andlisis hasta las
dreas de las actividades no intencionales y/o naturales.

De acuerdo con este punto de partida la significacién se produce
siempre que una cosa materialmente presente ante la percepcién de un
destinatario represente a otra cosa a partir de reglas subyacentes (Eco,
1977, 35). Pero conviene precisar tres puntos importantes:

a) La cosa representada no tiene por qué existir ni sustituir de
hecho en el momento en que el signo sustituto significante de otra cosa
la represente.

b) El acto de significacién es auténomo con respecto a cualquier
acto potencial de comunicacion.

¢) Debe existir un cédigo que establezca una correspondencia entre
lo que el signo representa y lo representado.

Si nos remitimos a la definicién tradicional de Saussure (1945, 129)
el signo se define como una entidad de dos caras intimamente unidas
(necesariamente unidas, dird Benveniste): el significante (aspecto
material del signo) y el significado (concepto). Por tanto, la asocia-
cién entre cosas de drdenes diferentes (Saussure 1945, 147), signifi-
cante y significado, producird el signo.

Desde este momento conviene dejar claro que el significado no se
confunde con el mundo externo. Las diversas expresiones no signifi-
can cosas o estados del mundo (aunque puedan remitir a ellas, ver
5.9.). Los significados se identifican con unidades culturales, con
determinados aspectos de nuestra organizacién del mundo.

5.5. Expresidn y contenido

Procederemos a la sustitucién de la tradicional denominacién de
corte saussureano (signo, significado, significante) por la de funcion
semidtica, expresion y contenido, utilizando la terminologia acuiiada
por Louis Hjelmslev. Como dice Eco (1977, 99-100), cuando un
c6digo relaciona elementos de un sistema transmisor (expresién) con
elementos de un sistema transmitido (contenido) se produce la signi-
ficaci6n a través de la aparicién de una funcién semidtica. Y siempre
que existe una correlacién de este tipo, reconocida por una sociedad
humana, existe signo.

Por tanto:

a) Un signo no es una entidad fisica. Esta no forma més que plano
expresivo.
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b) El signo no es una entidad semiética fija, sino un lugar de
encuentro de elementos independientes que proceden de sistemas
diferentes y que se asocian a través de una correlacién codificada
transitoria.

Esta concepcién del signo retoma las ideas expresadas en 5.3.3. a
propésito de la representacién, identificando esta iltima con la
significacién. Este aspecto de provisionalidad del signo (opuesta a la
rigida visi6n del mismo de Saussure) va a permitir introducir los
mecanismos que permitan explicar la alteracién de la significacién en
funcién de un contexto dado.

En este marco el cédigo queda definido como el conjunto conven-
cional de reglas que permite generar signos como realizaciones
concretas (Eco, 1977, 101).

5.6. Forma, materia y sustancia

Si antes se ha hablado de expresién y contenido, conviene distinguir
en cada uno de estos planos entre materia, forma y sustancia.

Asi la materia de la expresion hace referencia a la naturaleza
material (fisica, sensorial) del «tejido» en el que se recortan los
significantes. De tal manera que cada sistema de significacion se
realiza en una o varias materias de la expresién.

La materia del contenido, comiin a todos los fenémenos semiéticos,
se confunde con lo que se denomina el tejido semédntico, el universo
entero del sentido.

Por lo que respecta a la forma del contenido, ésta se identifica con
la manera en que, en un marco cultural dado, se organiza el mundo en
categorias dadas, dotando de pertinencia al tejido semdntico (a través
de un juego de oposiciones y diferencias).

Finalmente, esta forma del contenido deberd ser transcrita en una
materia expresiva dada, cuya pertinentizacién dard lugar a la apari-
cién de la forma de la expresion.

Finalmente, se reserva el nombre de sustancia para la materia en
tanto en cuanto aparece como ya formada. La sustancia surge cuando
se proyecta la forma sobre la materia como una red que proyectara su
sombra sobre una superficie ininterrumpida.

5.7. Denotacién y connotacion
La denotacion se identifica con el hecho de que, segiin una correla-
cién codificadora dada, a unos elementos dados del plano expresivo

les corresponde de forma univoca y directa una posicién pertinente
del contenido.
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Se hablard de connotacién cuando el plano expresivo de una
funcién semiética se presente formado por otro sistema de significa-
ci6én (que incluye a su vez un plano expresivo y un plano del conteni-
do).

Segiin Eco, la connotacién se establece parasitariamente a partir de
un cédigo precedente y no puede transmitirse antes de que se haya
denotado el significado primario. Se trate o no, en el caso de las
denotaciones, de significaciones privilegiadas, no puede identificarse
este hecho con la estabilidad de las mismas. En la medida en que su
aparicién parece hallarse en funcién de las diferentes situaciones
comunicativas, el significado denotativo no serd nunca absolutamente
independiente del contexto.

5.8. Concreto, general, abstracto

Parece evidente que en el caso de los signos lingiiisticos, por
ejemplo, el propio cardcter del sistema de significacién dota a sus
realizaciones concretas de un caricter de generalizacién (por
ejemplo, la palabra /4rbol/ no se identifica con ningtin 4rbol concre-
to). Por el contrario, en el caso de los signos que denominaremos de
momento icénicos, €stos parecen apuntar no hacia categorias o clases
de objetos, sino hacia objetos precisos, singulares y concretos.Ya
Platén hablaba de que las imédgenes eran imitaciones de «particula-
res», Pero no debe confundirse (Wallis, 1973, 486) el caricter
individual o general de los signos, en tanto que representaciones, con
la actitud de generalizacién o individualizacién de los objetos sensi-
bles cuando funcionen como signos. Siempre que miramos a un obje-
to, por ejemplo, filmando o fotografiando, actiia como representante
de la categoria a la que pertenece y a la que remite.

Ademds (Bhattacharya, 1984, 225 y ss.) toda imagen puede
considerarse una abstraccién (recordemos, por ejemplo, la biisqueda
del «<hombre medio» en el Renacimiento, o la practica de los retratos-
robot policiales), pues, como toda representacién, la visual abstrae
una serie de rasgos particulares de una circunstancia dada, aunque
esto se realice a través de una estrategia particularizada (ver capitulo
6).

5.9. El problema del referente: de la presencia al signo

Y, sin embargo, una de las cuestiones centrales de la semidtica se
relaciona directamente con esta problematica. Nos referimos a lo que
suele denominarse el problema del referente, es decir, a «esos estados
del mundo que, segin se supone, corresponden al contenido de la
funcién semiética» (Eco, 1977, 117).
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La construccién de una ciencia semidtica auténoma implica admitir
que pretender que un significado corresponda a un objeto real es una
actitud ingenua. El mundo del contenido es un universo cultural,
designa la existencia de un mundo posible en términos culturales, lo
que implica que la semiosis es capaz de explicarse por si sola, pues una
unidad cultural nunca remite sino a otras unidades culturales, en una
cadena interminable.

Pero en el caso de los signos icénicos, en la medida en que la
imagen figurativa plasma un fragmento del mundo real o posible, por
su realismo natural y fatal (Bettetini 1982, 103 y ss.), ;no nos encon-
trariamos ante casos en que el signo parece «recibir en si mismo el
objeto y presentarlo como tal en su individualidad»? (Bettetini, 1982,
104).

Partiendo de aqui, ;serian los signos icénicos un tipo particular de
funcién semidtica en donde la presencia primaria sobre la significa-
cién, dando lugar a la integracion del referente en el interior del
signo? (Casetti, 1980, 145 y ss.). Admitir esta idea, equivaldria a
admitir una cierta naturalizacion del signo icénico por su semejanza
con los estadios del mundo que supuestamente transcribe incorporan-
dolos directamente.

5.10. De lo icénico a lo simbélico

Antes de responder adecuadamente a esta problemdtica (ver capi-
tulo 6) conviene detenerse brevemente en la contraposicién —here-
dada de Peirce— entre icdnico y simbélico. En esta tradicion, los
simbolos se basarian en una convencién social, mientras que los
iconos lo harian sobre una relacién de semejanza con el referente.

Adelantaremos —aunque sea el nicleo central del préximo capitu-
lo— que determinados autores como Battacharya (1984) han tratado
de trascender esa oposicién integrandola en la distincién entre repre-
sentaciones que usan una serie de relaciones espaciales para represen-
tar otras cosas del mismo tipo (mapa congruente como iconicidad) y
representaciones espaciales de entidades no espaciales o relacionadas
(casos en los que un icono representa clases de objetos que no tienen
idénticos mapas) que denominard simbdlicas. De acuerdo con esta
idea toda representacion iconico esquemdtica seria simbélica, pues
englobaria relaciones espaciales conectadas interiormente por un
parecido de familiaridad (cuando un drbol esquematico representa a
la categoria general /drbol/).

CAPITULO VI

El iconismo: teorias y balance del debate

Como punto de partida para nuestra aproximacién semiética al
mundo de las imdgenes hemos supuesto que los signos icénicos se
distingufan de las otras categorias signicas por el hecho de utilizar un
significante bidimensional.

A esto hay que unir el que una parte de este continente signico
parece asentarse sobre una cierta naturalidad de la relacién que se
establece entre los signos y los objetos representados por ellos a
través del fenémeno de la analogia de las apariencias.

Esto, en (ltimo término, vendria a suponer que las imédgenes no
guardan la misma correlacién con su contenido que, por ejemplo, las
palabras, y que la convencionalidad que sustenta la significacién en
las lenguas naturales no seria predicable de los fenémenos icénicos.

Veamos algunas de las teorias que han intentado avanzar por ese
terreno.

6.1. Las propiedades compartidas

Charles Morris (1985, 59-61) sefialé que un signo podia conside-
rarse ic6nico en la medida en que tuviera las mismas propiedades que
su denotata. De ser esto asi los tinicos signos icénicos auténticos serian
los dobles de los objetos significados.

No es de extrafiar que el mismo Morris admitiese la existencia de
escalas de iconicidad, lo que permitia hablar de signos icénicos «en
ciertos aspectos».

Eco (1977, 327-330), propone reformular esta idea al indicar que
los signos ic6nicos tendrian la propiedad de estimular una estructura
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perceptiva semejante a la que estimularia el objeto representado por
el signo, a través de una seleccién de estimulos que permiten cons-
truir una estructura perceptiva que presenta idéntico significado que
la experiencia real denotada por el icono.

6.2. Teoria de la semejanza

Por su parte Charles S. Peirce (1931-1935, I1, 157 y 1987, 261 y
ss.) indicaba que un signo es iconico cuando puede representar a su
objeto sobre todo por semejanza. O con otra expresién, icénico es un
signo que estd en lugar de algo, simplemente porque se le asemeja. Lo
que obliga a analizar més de cerca la nocién de semejanza.

Ya vimos el cardcter problemitico de este concepto en 5.3.3., pero
en un sentido amplio puede hablarse (Black, 1983, 156-164) de
semejanza establecida a través de la comparacién (por copresencia,
recuerdo o confrontacién) o a través de la analogia (ya sea ésta
material o puramente convencional).

Remitiéndonos al campo de la geometria, el concepto de semejanza
hace referencia a un fenémeno bien preciso: la igualdad de dos figu-
ras, salvo en el tamaiio. Lo que implica (Eco, 1977, 330 y ss.) inme-
diatamente la realizacién de una operacién de pertinentizacion tal que
subraye ciertos aspectos (igualdad angular) y vuelva irrelevantes
otros (tamafos diferentes) revelando la presencia de unas reglas que
deben ser aprendidas y reposan sobre bases convencionales (como es
el caso de los nifios pequefios para los que el tamaiio es algo absoluta-
mente pertinente). Otro tanto sucede en los casos de isomorfismo
peculiar como son los grafos que expresan relaciones. Por tanto, la
semejanza se produce y debe aprenderse, 1o que pone de manifiesto su
cardcter convencional. La aparente inmediatez de los signos icnicos
deja paso, asi, a codificaciones culturales que aseguran el funciona-
miento significante de las realizaciones icénicas.

Pero autores como Tomés Maldonado (1975), que toman como
punto de partida las posiciones de Wittgenstein que consideran la
imagen como «proposicién» concreta y material, defienden la validez
del concepto de semejanza por su valor cognoscitivo. Precisamente,
afirma Maldonado, la ciencia moderna apoya buena parte de sus
avances en las ideas de modelizacién, simulacién, categorizacién y
clasificacién, apoyadas en la semejanza. Semejanza mayor o menor y
relacionada, la mayoria de las veces, con los diversos niveles de
precisién técnica.

Los fundamentos epistemolégicos de la semejanza llevarian a ha-
blar —retomando la clasificacién de Peirce— de iconos como vehi-
culos cualitativos de la semejanza que autorizan a prescindir de la
copresencia. El valor cognoscitivo de los signos icénicos deberia ser
confirmado mediante prueba experimental, hecho s6lo posible en
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aquellos que, como las «huellas», autoricen convenientemente un
«movimiento de superposicién» o una transformaci6n proyectiva.

Ademds Maldonado reclama la necesidad de producir una historia
critica de las técnicas de iconicidad a fin de mostrar c6mo, a través de
ellas, cada sociedad ha encarado su relacién con el mundo real,
haciendo que la reproduccién de la realidad material se transforme en
realidad comunicativa (y viceversa).

En un 4mbito no muy diferente, y situando el estudio de la imagen
en un contexto pragmético (el significado de una imagen se revela en
funcién del uso que se hace de ella), Pericot (1985) propone distin-
guir en el lenguaje ic6nico un preestadio extrasemiético, cuyo signi-
ficado se deberia a la semejanza entre el signo y el objeto real. Junto a
él, existiria un nivel «simbélico», en tanto que vehiculador directo de
unas abstracciones que para ser interpretadas requieren la presencia
de unos observadores dotados de la correspondiente competencia, lo
que no ocurre con el primer nivel, en el que la analogia jugaria el
papel central. Precisamente, es esta especificidad del lenguaje visual
la que le convierte en productor de una referencialidad basada en la
representacién de un mundo real en tanto que guia de aceptabilidad.

Paralelamente al concepto de semejanza suele manejarse el de
analogfa. Sin que consideremos esta ltima como un «parentesco
misteriosox» entre cosas e imégenes por la falta de rigor cientifico de
tal descripci6n, deberemos reconocer que entre ambos conceptos
existe una relacion prdctica de identidad y en este sentido la analogia
puede reducirse, como antes vimos, a operaciones sometidas a reglas
(hablemos de semejanza, proporcionalidad, etc.), con lo que quedaria
incluida entre los procedimientos que instituyen condiciones nece-
sarias para una transformacién, procedimientos que son convencio-
nalmente determinados. (Eco, 1977, 337-338).

6.3. Teoria de los reflejos especulares

Un caso singularmente interesante es el que ofrecen los espejos o
reflejos especulares. Las imdgenes producidas por los espejos ofrecen
una serie de particularidades que deben ser consideradas: se trata de
representaciones necesariamente en directo, que remiten al hic et
nunc en proceso, al presente absoluto que se est4 mirando, y cuyo uso
adecuado en nuestra cotidianidad indica que existe una pragmdtica del
espejo, que se ocupa de su utilizacién y rendimiento (Eco, 1984, 207).
Esa interaccién perceptiva con el espejo se funda, precisamente, en el
saber que estamos frente a éL

En otro orden de cosas, el espejo funciona como umbral, como
lugar de articulacién entre lo imaginario y lo simbélico (Lacan 1984,
86-93). La aceptaci6n por el nifio de la reconstruccién global del
cuerpo fragmentado a través de una imagen exterior, que forma el
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miicleo de la denominada «fase del espejo», pertenece de lleno a la
experiencia de lo imaginario. S6lo mds adelante se ingresard en el
campo de lo simbélico a través del uso del lenguaje. Por tanto, el len-
guaje —Ia actividad semiGtica en sentido amplio— permite al sujeto
salir del campo de lo imaginario e introducirse en el mundo simb6-
lico al romper con la identificacién, con su imagen, propia del narci-
sismo primario.

Pero de lo que se trata es de avanzar en torno a la pertinencia
semibtica de las imdgenes especulares. ;Puede hablarse de signos, de
significacién en presencia de las imdgenes reflejadas por un espejo?

En la medida en que la referencializacién de la experiencia espe-
cular es un hecho inseparable de su existencia, el reflejo especular
podria considerarse como un index, dentro de la famosa triparticién
peirciana de los signos en iconos, simbolos e index, definiéndose éstos
iiltimos como aquellos que remiten a individuos o a unidades
singulares, lo que supone que el signo signifique su objeto solamente
en virtud del hecho de que estd realmente en conexién con €l (Peirce
1931-1958, 3.361).

Pero Eco (1984, 202-226) rechazard el status de signo para los
reflejos especulares, pues en €stos:

a) El referente no puede estar ausente.

b) La imagen no puede producirse en ausencia del objeto.

c) La imagen especular no puede usarse para mentir (recordemos
su definicién de la semidtica como teoria de la mentira)

d) La imagen especular s6lo se relaciona con su contenido, a través
de su necesaria relacién con el referente.

e) No es independiente del canal en que se forma.

f) No puede ser interpretada, s6lo el objeto al que se refiere puede
serlo.

Lo que no implica que no existan casos en los que los espejos
produzcan procesos que puedan definirse como semidticos: es el caso
de los espejos distorsionadores que producen ciertas funciones aluci-
natorias suspendiendo nuestra incredulidad, o determinadas situacio-
nes de utilizacién de los espejos para crear situaciones deceptivas a
través de mecanismos de puesta en escena, y utilizando aquellos como
canales para ciertas informaciones.

Como dice Eco, por més que intentemos ligar las imdgenes espe-
culares con otros tipos de representaciones icénicas, un experimen-
tum crucis marcaré la diferencia: las reproduciones icénicas de los
espejos no funcionan como espejos. Mientras que una foto, un film o
una pintura pueden ser vistos como «mis realistas» que el original, no
sucede lo mismo con los espejos: el universo especular es una realidad
que da la impresi6n de virtualidad; el mundo de la significacién es
una virtualidad que puede dar la impresi6n de realidad.

6.4. Los limites del parecido

De manera alternativa a las posiciones establecidas mds arriba, Eco
desde un radicalismo antirreferencialista busca asentar la idea de que
los signos ic6nicos no deben su significacién a una pretendida
«naturalidad» sino que, al igual que los restantes tipos de signos,
funcionan en tomo a la idea de convencién social.

Una primera constatacién de la validez de su posicién la encuentra
Eco (1977, 343 y ss.), de la mano de Gombrich (1979, 42 y ss.), en el
hecho de que a lo largo de la historia determinados artistas han ido
produciendo «imitaciones» de la realidad, que si hoy las consideramos
altamente realistas, no fueron reconocidas ni aceptadas como tales en
el momento de su produccién. Asi sucedi6, por ejemplo, con Consta-
ble que «inventé» una forma de representacion que utilizaba reglas
todavia no interiorizadas por la sociedad de su tiempo. Por otra parte,
determinadas pinturas primitivas no rinden representativamente ante
nuestros ojos al desconocer las reglas de transformacién que aseguran
el paso del objeto representado a la representacion.

_La interiorizacién progresiva de determinadas formas de transcri-
bir la percepcién de la naturaleza, termina filtrando ésta a través de
un modelo icénico como demuestran palpablemente (véase Gombrich
1979, 75. 83-86) los casos del «modelo del rinoceronte» propuesto
por Durero o el pintor decimonénico que no ve los elementos romé-
nicos de la catedral gética de Chartres).

6.5. Los codigos de reconocimiento

Si esto es asi, representar icénicamente un objeto no es sino trans-
cribir mediante artificios grdficos (o de otra clase) las propiedades
culturales que se le atribuyen (Eco, 1977, 345).

¢Y c6mo se define culturalmente un objeto? A través de los cédigos
de reconocimiento que sirven para identificar los rasgos pertinentes y
caracterizadores del contenido. De hecho es asi como se seleccionan
los elementos fundamentales del percepto. El esclarecedor ejemplo de
la cebra y el caballo (Eco, 1972, 225-226) explica cémo los cédigos
de reconocimiento (o perceptivos) tienen en cuenta los aspectos
pertinentes que en un contexto dado permiten diferenciar entre si los
objetos.

Por tanto, no puede decirse estrictamente que las imégenes repre-
senten objetos sino marcas semdnticas, unidades del contenido cultu-
ralmente definidas.
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6.6. Los cédigos de representacion icénica

Una vez seleccionados esos aspectos pertinentes del contenido, han
de ser adecuadamente comunicados y para eso existe lo que denomi-
naremos un cédigo de representacién icénica, cuya finalidad es
establecer qué artificios gréficos se corresponden con los rasgos del
contenido o con los elementos pertinentes destacados por el cédigo de
reconocimiento (Eco, 1977, 346). "

Conviene precisar que esos artificios grificos son susceptibles de
referirse tanto a lo que se ve del objeto como a lo que se sabe deéloa
lo que se ha aprendido acerca de €. Es decir, el signo icénico puede
poseer entre los rasgos del contenido expresado propiedades Gpticas
del objeto (visibles), propiedades ontol6gicas (pre:sun!as) 0 mera-
mente convencionalizadas (aquellas conocidas como inexistentes, pero
que han sido convertidas en modelo en tanto en cuanto que son
eficazmente denotantes) (Eco, 1972, 227-228). t

Asi se llega a una definicién de cédigo icénico como el sistema que
hace corresponder a un sistema de vehiculos gréficos gnndagles
pertinentes de un sistema semdntico que depende de una codificacién
precedente de la experiencia perceptiva (Eco, 1977, 348).

6.7. Convencionalidad ylo arbitrariedad

Esta manera de afrontar el problema de la significacién en los
signos icénicos permite dejar de lado la idea de que estos son un tipo
de signos «semejantes a», «vinculados naturalmente a su objeto», etc.

Nos encontramos en presencia de signos que, como todos, estdn
codificados culturalmente —convencionalidad — lo que no implica
que sean totalmente arbitrarios. Podriamos decir que buena parte de
los errores cometidos hasta ahora han procedido de una abusiva
identificacién entre arbitrariedad y convencionalidad. Los signos
icénicos ponen de manifiesto que es posible goncebxr una serie de
signos no codificados arbitrariamente —es decir, que mantienen una
relacién con su contenido diferente de la que existe en las lenguas
naturales— sin que ello implique que la corrplacién existente no sea
cultural y, por tanto, asentada en una convencién.

6.8. Mapa y espejo como estrategias de representacion icénica

Sin embargo, no conviene caer en posiciones.absolmistas que
desligan radicalmente la imagen de toda referencia. Asi, conviene
mostrar c6mo autores «convencionalistas» (Gombrich, 1975) no
vacilan en subrayar el hecho de que los productos visivos del artista
suelen actualizar operaciones referenciales. A condicién de entender
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que dicha referenciacién puede concernir tanto a la experiencia del
mundo fisico como a los elementos procedentes de lo que Gombrich
denomina datos perceptivos («mundo 6ptico» y «apariencia»), y que
dependen de variables tan complejas como la experiencia anterior, el
interés, las expectativas, e incluso el ajuste del sistema perceptual del
observador a las situaciones cambiantes.

Se hace 1itil distinguir, entonces, entre dos grandes estrategias de
producci6n icénica: el espejo, en cuyo campo se incluirian las
formulaciones visuales derivadas del uso de la perspectiva artificial
(pinturas, fotografias, etc...), y el mapa (sistemas cartogréficos de
representacion visual, como puede ser el caso de la pintura egipcia).
Alli donde estos tltimos nos dan informacién selectiva sobre el
mundo fisico, las imdgenes construidas en funcién del «principio del
espejo» facilitan informacién sobre el mundo 6ptico, presentando la
apariencia de unos aspectos de ese mundo.

En el caso de los espejos (Baltrusaitis, 1978) es evidente, por tanto,
que las operaciones de referenciacién se realizan por medio de las
apariencias tal y como son filtradas por el campo visual 6ptico.

Mis interesante, desde el punto de vista que nos ocupa, es el mapa
que por su aspecto esquemadtico parece colocarse mis cercano a las
codificaciones arbitrarias. Sin embargo, se basa en un modo de
representacion «natural» o referencial tomando como base una
especifica invariante perceptiva: la orientacién (ver Gombrich, 1975
y Palek, 1979). Asi las imdgenes figurativas edificadas sobre el
modelo del mapa se basan en referencias programadas al mundo
fisico. Y tienen la virtud de mostrar cémo las imégenes esqueméticas
en cuanto tales no son totalmente arbitrarias (véase el ejemplo de
Gombrich, referido a las claves para formalizar la distincién en las
representaciones pictogréficas de las ciudades fortificadas y «abier-
tas»), pero su utilizacién se convierte en convencional en aras de la
categorizacién conceptual.

Con lo que, por otra via, se llega a conclusiones que matizan las
similares de Umberto Eco y que sintetizariamos en la idea de que «no
hay razones para denegar las convenciones pero éstas pueden fundarse
sobre bases referenciales» (Calabrese, 1980).

De manera aiin mds matizada el propio Gombrich (1987, 261-279)
ha subrayado la idea de que para plantear de manera adecuada el
debate entre naturaleza y convencién es necesario proceder a
modificar la perspectiva de discusién, reformulando dicha antitesis en
términos de la existencia de un continuo entre las facultades naturales
y las que denomina «casi imposibles de adquirir».

Mediante la sustitucién de la idea de «parecido» por la de
«equivalencia» es posible llegar a reconocer que el significado de una
imagen quizds dependa menos del «parecido» (que aseguraria el
reconocimiento de las formas) que de la captacién de esa «promesa de
significado» que parece acompaiiar a toda organizacién pléstica. La
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imagen, como dice Gombrich, orienta la proyeccién que nues-
tra mente «dvida de significados no cesa de buscar e integrar»
(Gombrich 1987, 271). .

Sin que deje de ser cierto, sin embargo, que las representaciones
que denominamos «realistas» presentan la virtud nada desprec:.able de
que al incorporar a la imagen una serie de rasgos «que en la vida real
nos sirven para descubrir y contrastar el significado penmten_al
artista prescindir de un nimero cada vez mayor de convencionalis-
mos» (Gombrich 1987, 279).

6.9. La liquidacién del concepto de iconismo

Como Eco (1977) pone gran cuidado en resaltar, desde un punto de
vista semidtico, el concepto de iconismo si se distingue por algo es por
englobar un nimero de fenémenos lo suficientemente amplio y
disperso como para resultar operativo.

Por tanto, es licito hablar de crisis del concepto del iconismo ante
casos de signos que aun siendo en algunos casos motivados (regidos
por la semejanza) no dejan de estar sometidos a las convenciones
culturales, de unos que a veces siguen reglas preestablecidas mientras
que otros las plantean para instaurarlas, de casos de signos que aun
siendo evidentemente convencionales no por ello remiten a hébitos
culturales, sino a determinados mecanismos perceptivos (y el caso de
los mapas visto en 6.8. ofrece interesantes elementos de reflexi6n en
este terreno).

Nos encontrariamos, pues, ante un concepto «paraguas» capaz de
dar cobijo a una coleccién de situaciones extremadamente abierta.
Baste recordar el abismo que media entre las reproducciones de la
realidad de corte marcadamente «realista» (la fotografia, ciertas
pinturas, etc.) y los esquemas grificos que copian determinados
mecanismos de funcionamiento del objeto.

Si a esto le afiadimos que también el concepto de signo se encuentra
sometido a una crisis profunda debido al cuestionamiento de la
tradicional correlacién fija entre significante y significado sobre la
que se fundaba el proyecto de Saussure (Eco, 1977, 359), el panorama
se completa.

Abundando en esta perspectiva, Eco plantea la necesidad de mante-
ner una teoria de la significacién —a la hora de analizar el mundo de
las im4genes— especialmente atenta al peso del contexto en el funcio-
namiento del sentido, no perdiendo nunca de vista el cardcter transi-
torio del contrato signico que suelda la relacién entre elementos
expresivos y de contenido. '

Ademds sugiere que las tradicionales clasificaciones signicas, como
la disefiada por Peirce (su triparticién entre iconos, indices y simbo-
los), por ejemplo, deberfan ser sustituidas por una tipologia de los
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signos que atendiera a sus modos de produccién, lo que permitirfa
atender tanto a los casos de unidades semiéticas aisladas como de
unidades textuales globales (ver 12.1).

6.10. Para una reformulacion del iconismo

Desde un punto de vista diferente, Greimas y Courtés (1982, 211-
212), rechazan la tradicional nocién de iconismo, vinculada como ya
hemos visto con la idea de la relacién de semejanza del signo con la
realidad del mundo exterior (ver supra 5.2.)

Y ello por varias razones. En primer lugar, porque una definicién
de este tipo no sefiala el signo sino por lo que éste no es, lo que la priva
de operatividad, pues los iconos no son sino aquello que no puede ser
catalogado ni como simbolos ni como indices. Y a la vez queda
encerrada en los estrechos limites de una semiética del signo que debe
ser sustituida por una semidtica del texto (ver capitulo VIII).

Ademds, indican, porque mantener el tradicional concepto de
iconicidad implica considerar que el mundo de las semiéticas figura-
tivas debe ser analizada en tanto que es una inmensa analogia del
mundo natural ; idea bajo la que subyace que si se conoce qué es la
«realidad» se conocen los «signos naturales», para terminar diluyen-
do la semiética de la imagen en un proceso de intertextualidad que
implica a las semi6ticas del mundo natural y de las lenguas naturales.

Por eso su propuesta trata la iconicidad como una serie de
mecanismos de los que el discurso se sirve para producir una deter-
minada «ilusién de realidad», un efecto referencial. Esta posicién
permite designar la iconizacién como uno de los procedimientos a
través de los cuales el recorrido generativo del sentido da lugar a la
aparicién de manifestaciones figurativas (opuestas a las abstractas) a
través de la conversién de los temas en figuras y de la adecuada
particularizacién de éstas a efecto de que sean capaces de producir la
ilusién referencial. (Greimas y Courtés, 1980, 176-178).

Desde este punto de vista, la iconicidad ya no es algo predicable
tinicamente de los discursos visuales mds o menos sometidos a la
presion de la analogia o la semejanza, sino que debe entenderse como
el grado mds avanzado de las operaciones de figurativizacién (que
forma con la tematizacién el nivel de la semdntica discursiva del
recorrido generativo del sentido) y que sometidas a los adecuados
procedimientos sintdcticos de actorializacién, espacializacién y
temporalizaci6n, terminan confiriendo al texto «el grado deseable de
reproduccién de lo real».

Esta aproximacién permite, por tltimo, entender cémo la «impre-
sién referencial» se funda en la existencia implicita de un contrato
enunciativo que regula el grado de adhesién a un discurso en funcién
de las condiciones de veridiccion en €l estipuladas (Denis Bertrand y

71

L——%_A



J. M. Floch, en Greimas y Courtés. 1986, 109), subrayando, automa-
ticamente, el cardcter culturalmente fundado de las operaciones de
iconizacién

Con lo que el concepto de iconicidad queda definitivamente
desvinculado de sus lazos con unas especificas familias de signos, para
situarse en el nivel de los procedimientos generales de la produccién
del sentido.

CAPITULO VII

Elementos constitutivos, signos, figuras

7.1. Recortar, fragmentar

Parece evidente, al menos en un primer momento, que toda
aproximacién a las imégenes, en tanto que objetos portadores de
sentido, pasa por la operacién de identificar correctamente los
nicleos expresivos susceptibles de ser considerados como portadores
de unidades diferenciadas de sentido.

O lo que es lo mismo, toda imagen coloca a su potencial espectador
destinatario ante la operacién de fragmentacién y recorte, como paso
bésico para el aislamiento de las configuraciones de sentido.

No es de extraiiar, teniendo en cuenta las deudas de la semidtica con
sus origenes linguisticos, que para no pocos autores esta operacién
haya venido identificdndose con la utilizacién del concepto de signo
icénico en tanto que unidad minima repetible y combinable segiin un
cddigo fijado en un sistema dado.

Asfi, han solido identificarse como unidades signicas minimas lo
que no son sino los «constitutivos del significante», tales como el
punto, el trazo o el color. De los cuales sélo del iiltimo puede decirse
que se preste a una cierta clasificacién y combinatoria y aun en este
caso —dada la existencia de infinidad de matices— précticamente
ilimitada y, en consecuencia, poco operativa (Rio, 1978).

En esta misma linea, autores como D. A. Dondis (1976) han
desarrollado la idea de la alfabetidad visual, intentando sefialar los
elementos de ese vocabulario bésico que define la comunicacién visual
como universal, ya que ignora los limites que los idiomas y las
gramdticas imponen a los lenguajes naturales. Y asi se sefialan como
elementos bisicos de la comunicacién visual el punto, la linea, el
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contorno, la direccién, el tono, el color, la textura, la escala, la
dimensién y el movimiento (Dondis, 1976). )

Pero es evidente que estas unidades susceptibles de elecciones
miltiples en su combinatoria potencial no se comportan como
unidades de sentido auténomo. Para ello deberemos situarnos en un
nivel diferente.

7.2. Del signo a la figura

Esas grandes unidades o configuraciones visuales do_tadas de
sentido suelen identificarse con la aparicién de lo que denominaremos
figuras, aisladas mediante la aplicacién de los cédigos de reconoci-
miento a la imagen. Asi es posible aislar en el texto visual (ver
capitulo VIII, para ulteriores desarrollos de este concepto) unidades
culturales de sentido que hacen referencia a lo representado o a la
unidad sugerida por la distribucién del espacio icénico a través de
relaciones de contigiiidad e inclusién (Della Casa, 1980). Conviene
subrayar que, desde esta perspectiva, debe t_:nlenderse la exprgsnén
figura que abarca tanto expresiones «figurativas» como expresiones
no figurativas, en la medida en que se trate de «figuras geométricas»
que no tengan analogia directa con los objetos del mur}do real. ‘ ’

El problema que plantean las figuras es el de su inventario (Rio,
1978), poque sélo es posible efectuarlo cuando se recurre a acoplar a
las «figuras» un significante lingiifstico que da lugar a la apan.cxén.de
un significado de denotacién que «nombre» la «figura». Ello implica
autométicamente la represién de los rasgos idiolectales (ver _8.4)
particulares de cada expresi6n icnica concreta en aras de una cierta
generalizaci6n. Desde este punto de vista la imposicién de una palabra
clasificatoria a la infinita variedad de realizaciones ic6nicas, aun
facilitando su agrupacién en «familias», se realiza necesariamente
dejando de lado la especificidad pléstica de cada figura. :

Rio concluye que, junto a la necesidad de la idenqﬁcacnén de las
figuras, se hace necesario devolver a la imagen una serie de elementos
constitutivos del significado pictérico y que caracterizan pldstica-
mente cada figura, cargdndola de significados de connotacién que
constituyen su nivel de sentido profundo.

7.3. Semidtica figurativa y semidtica pldstica

La idea expresada en el apartado anterior de la e;}istencia en las
imégenes de dos discursos auténomos del sentido ha sndp reformulada
recientemente por una serie de autores, abriendo unas vias que apenas
estdn empezando a explorarse en la actualidad (Grupo Mu, 1979);
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Greimas, 1980; Greimas y Courtés, 1982; Greimas y Courtés, eds.,
1986; Floch,1986).

El presupuesto basico —con matices diversos— consiste en afir-
mar la existencia de una semidtica figurativa constituida sobre la base
de reagrupar los diferentes trazos visuales que componen una imagen,
en formantes figurativos, a los que dota de un significado, transfor-
mando de esta manera las figuras visuales en signos-objetos. Por
tanto, los formantes figurativos —elementos del plano expresivo— se
constituyen en representaciones parciales de los objetos del mundo
natural (Greimas, 1980).

En esta semi6tica, como hemos visto, funcionan los conceptos
bésicos de imitacién como operacién producida por el enunciador del
texto visual, y el de reconocimiento como actividad cognitiva propia
del enunciatario previsto por la imagen.

Y si ese reconocimiento se efectida, recordard Greimas, se debe al
hecho de que la significacién que hace posible pertenece a una lectura
humana del mundo y no al mundo mismo. Precisamente es esa reja de
lectura la que convierte al mundo en significante permitiendo
identificar las «figuras» con los «objetos», funcionando como cédigo
de reconocimiento (ver supra, 6.5.) capaz de hacer el mundo inteligi-
ble y, por tanto, manipulable.

Pero la semiética figurativa cuyo objetivo final no es otro que
dotar de una interpretacién «natural» al discurso de las imégenes, no
agota la totalidad de las articulaciones significantes de las ocurrencias
planarias (ver supra 5.2.)

Porque puede procederse, junto a una aproximacién figurativa
(que reformula la imagen en series de objetos «nombrables» y se
interesa por lo que el enunciador ha querido «decir»), a construir una
aproximacion pldstica interesada en subrayar la idea de que es posible
justificar que los colores, las formas, las posiciones en el espacio
hablan de otra cosa que de ellos mismos, que es posible distinguir
entre significante y significado y que, junto al recorte usual de la
imagen en términos del mundo natural (lo figurativo), es posible
proceder a una articulacién del mundo visible o de un universo visible
construido en unidades que no coinciden con las del mundo natural (lo

figural). (Véase Greimas, 1980; Floch 1985 y Greimas y Courtés,
eds., 1986, 169-170; Floch, 1986).

En la misma medida en que la semitica pldstica toma como tarea
dar cuenta de la materialidad del significante de las ocurrencias
planarias, al considerar que éstas 1ltimas son espacios bidimensionales
articulados y capaces de servir a una significacién diferente de la
propuesta por su pura lexicalizacién, su actividad primordial tiene
que ser la construccion del plano de la expresién de las imdgenes. Y
decimos construccion porque es en la misma operacién de segmenta-
cién del plano de la expresién cuando la semidtica pldstica se consti-
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tuye como tal. Se trata, por tanto, de un objeto de conocimiento en
vias de constitucion.

En el estadio actual del desarrollo de la semidtica pldstica se
distingue entre las siguientes categorias de la expresion (Greimas y
Courtés, eds., 1986): categorias constitucionales (que permiten la
aprehensi6n de una configuracién pldstica) y no constitucionales (que
regulan la disposicién de las configuraciones ya constituidas en el
espacio planario).

Serén categorias no constitucionales las topoldgicas, que regulan la
disposicién de las configuraciones en el espacio y de las que pueden
destacarse la orientacién (alto/ bajo, derecha/izquierda) y la posicién
(periférico/central, englobante/englobado).

Las categorias constitucionales se dividen en dos clases: cromdticas
(de naturaleza constituyente) y eidéticas (de naturaleza no cons-
tituyente).

Las categorias cromdticas juegan un papel constituyente en la
medida en que es necesaria la captacién de al menos un contraste (co-
presencia sobre una misma superficie de dos términos contrarios de
una misma categoria, o de unidades mds vastas organizadas de la
misma manera) basado en una categoria cromatica para el surgimien-
to de la configuraci6n pléstica.

Las categorias cromdticas se clasifican en dos grupos: no gradua-
bles (como, por ejemplo, la cromaticidad ) y graduables (por ejem-
plo, la saturacién, la luminosidad y la subcategoria acromatica/ne-
gro/versus/blanco).

Las categorias eidéticas incluyen a todas aquellas que sirven para
definir una configuracién plastica de la «forma», como, por ejemplo,
el contorno (recto/versus/curvo) y la oposicion (céncavo/versus/con-
vexo), etc.

Como seiiala Greimas (1980) la semiética pldstica no es sino un
caso particular de las denominadas por Hjelmslev semidticas semi-
simbélicas. Si en los sistemas semi6ticos simbélicos puede decirse que
existe una conformidad entre elementos aislados de ambos planos de
la significacién (expresién y contenido), en las semidticas semi-
simbélicas dicha conformidad no se da entre elementos aislados, sino
entre categorias.

Ademis, como sefiala Floch (en Greimas y Courtés, eds., 1986,
169), la semiética pldstica es un lenguaje segundo elaborado a partir
de la dimensi6n figurativa de un primer lenguaje, visual o no, o a
partir del significante visual de la semiética del mundo natural. Y se
ocupa del anilisis de lo que podriamos denominar «l6gica de lo
sensible», en términos de Levi-Strauss.
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CAPITULO VI

La imagen como texto

8.1. Del signo al texto: la codificacion de los signos icénicos

A lo largo de los capitulos anteriores, siquiera de manera difusa, se
ha ido poniendo de manifiesto la necesidad de replantear, en el mundo
de la imagen, la nocién de signo para hacerla operativa, lo que
implica desembarazar definitivamente a la semiética de la imagen de
sus lazos con la lingiiistica.

En este sentido se hace necesario reconocer que, junto a la
existencia de sistemas de significacién que funcionan sobre la base de
cédigos fuertes (lenguas naturales, alfabeto Morse, etc.), hay otros
que se basan en cddigos débiles (cuando las variaciones potenciales
son mds relevantes que los rasgos pertinentes). Y éste parece ser el
caso de la imagen.

Lo que implica la dificultad de aislar unidades pertinentes y
catalogables de una vez por todas (Eco, 1972, 237). Las configura-
ciones visuales aparecen asi como enormemente dependientes del
contexto e incluso de su ubicacién espacial, lo que supone que las
figuras icénicas o pldsticas no adquieren su valor de manera inmi-
nente en relacién con el sistema, sino en funcién del cotexto y del
contexto.

Lo que lleva a Eco (1977, 359) a proponer que las imdgenes deben
ser consideradas como textos visuales, no analizables ni en signos ni
en figuras. La imagen se presenta como un bloque macrosc6pico
cuyos elementos articulatorios son indiscernibles (ver también
Battacharya, 1984, 236-238).

Lo que no quiere decir que haya que renunciar a entender la
imagen como un fenémeno de significacién. Pero lo que sucede es
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que un texto visual puede depender menos de un cédigo que
contribuir a instituirlo.

Lo que separa la posicién de Eco de la de Rio (ver capitulo VII),
con la que mantiene no pocos puntos de contacto, se refiere sobre
todo al hecho de marcar més claramente que las imigenes son un tipo
de signos (de ocurrencias significativas) que resultan de la correla-
cién entre texturas expresivas imprecisas y posiciones de contenido
vastas y dificiles de analizar, y donde pueden encontrarse artificios
expresivos capaces de vehicular diferentes contenidos en funcién del
contexto (Eco 1977).

Desde este punto de vista puede entenderse mejor el funciona-
miento semi6tico de las reproduciones de estilizaciones (tipo expresi-
VO no estrictamente prescriptivo que autoriza miltiples variaciones y
del que ofrecen un ejemplo adecuado los iconogramas codificados del
tipo «La Virgen», «El Sagrado Corazén», etc...) y sobre todo del
fenémeno de la invencidn, tanto en su variante radical o parcial
(c6mo nace lo no diche en relacién con lo ya dicho, ver Eco, 1977,
405 y ss.).

8.2. La nocién de texto

Todo lo anterior obliga metodolégicamente a fijar el alcance del
concepto de rexto, que en una primera aproximacién podria definirse
como una secuencia de signos que produce sentido.

Texto en el que el sentido no se produce por la suma de los
significados parciales de los signos que lo componen, sino a través de
su funcionamiento textual. Nocién que, de acuerdo con la Escuela de
Tartu, puede predicarse de cualquier comunicacién registrada en un
determinado sistema signico. Partiendo de aquf, Lotman y Pjatigorski
(en Lozano, Pefia Marin, Abril, 1982, 18) hablan de texto como
funcién semiética singular, cerrada en si misma, dotada de un
significado y de una funcién integra y no descomponible, resaltando
asi la solidaridad cotextual que liga entre si las partes del discurso y
que estd garantizada por el fendmeno de la coherencia textual.
Coherencia que en el caso de la imagen debe entenderse como un
elemento expresivo, en cuanto que distribuye la informacién visual, y
como elemento del contenido, en la medida que autoriza la actualiza-
cién de su significado por parte del destinatario del discurso visual
(véase Vilches, 1983).

Conviene no perder de vista que en el sentido arriba implicado el
texto viene a designar una magnitud previa a toda intervencién
analitica. Serd precisamente el anilisis, a través del adecuado nivel de
pertinencia —hip6tesis interpretativa puesta en contraste con el tex—
to— el que terminard definiendo un texto —el! texto del andlisis—
constituido tinicamente por elementos semiéticos conformes con el
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proyecto teérico de la descripcién (Greimas y Courtés, 1980,
405-406).

Y si bien es cierto que existe un consenso generalizado en el hecho
de que las imdgenes deben ser consideradas textos, autores como
M. Nadin (1984, 337), al subrayar que todo texto implica las ideas de
secuencialidad y linealidad, tenderian a oponerlo a la imagen, lugar
donde reinan la configuracién y el dispositivo topolégico. Para
Nadin, imagen y texto funcionan de manera diversa en el nivel
semiético, aunque existirian casos —determinadas imégenes de
Magritte, la poesia visual, por ejemplo— en la que secuencia y
configuracion interactiian de manera singular.

8.3. La imagen como texto estético

Continuando con su profundizacién en torno a los mecanismos de
la estructura textual Eco (1977, 416 y ss.) elabora una teoria del rexto
estético que, en buena medida, resulta util para el andlisis de las
ocurrencias visuales.

Partiendo de la aportacién de Jakobson, se pueden reconocer dos
marcas que definirfan la presencia de lo estético: la ambigiiedad,
como violacién de las reglas del c6digo, y la autorreflexion, en la
medida en que un texto llama la atenci6n sobre su propia organiza-
cién semiética. Operaciones ambas —Ila primera a través de la
vinculacién con el contexto y la segunda reclamada a través de la
individualidad de la imagen— que pueden predicarse, en términos
generales, como presentes en gran medida en los textos visuales.

Pero es que ademds la imagen es especialmente sensible en un
tercer nivel tipicamente diferenciador de los textos estéticos: la gran
importancia que cobra en ellos la manipulacién de los niveles
inferiores de su plano expresivo (soportes fisicos, colores y gamas
cromdticas, texturas, etc.). Baste recordar lo sefialado en el capitulo
anterior con respecto a la semi6tica pldstica para caer en la cuenta de
estos aspectos del discurso visual, aunque la idea de Eco tiende a
subrayar el hecho de que el hecho de que no existan en el trabajo
estético variantes facultativas lleva a que los rasgos individuales de las
realizaciones concretas resulten relevantes en términos semi6ticos:
véase su andlisis de la bandera roja y su significacién diferente en una
reunién politica o en un cuadro, convirtiéndose en este ultimo caso la
materia de la sustancia significante en forma expresiva.

Como sefiala muy agudamente René Thom (1985), lo bello no
aparece mds que en relacién con un esquema inteligible de tipo
discursivo, lo que implica que los mecanismos mentales que provocan
la sensacién de belleza ante una imagen tienen que ver con la seleccién
de unos «centros locales» que articulan una serie de «imposiciones»
fisicas (la luz, por ejemplo) y subjetivas en un «relato».
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8.4. Aspectos idiolectales de la imagen

Todo lo que anteriormente hemos ido destacando acerca de las
imdgenes —su cardcter individualizado y concreto, su reduccién
parcial a «figuras nombradas»— puede ser cristalizado y organizado
en torno a la nocién de idiolecto.

Hablar de idiolecto es hacer referencia al cardcter individual de la
accién productora y/o lectora de las significaciones con la que un
sujeto participa de un universo seméntico.

Al subrayar este cardcter tnico e individualizado de las iméigenes
queda destacado el hecho de que cada texto visual se revela como una
configuracién expresiva y semdntica particularizada regida por
reglas individuales. Y automdticamente sirve para reclamar la aten-
cién sobre lo que cada discurso visual presenta como sus rasgos
diferenciadores.

No se debe caer en posiciones reductoras identificando idiolecto
con obra. De hecho todo texto es un lugar de encuentro de miiltiples
niveles idiolectales. En el fondo, cada imagen articula —cual si de
una mufieca rusa se tratase— un idiolecto de corriente o periodo
histérico, un idiolecto de corpus (referido al estilo personal del
autor), con las marcas singulares de la realizacién individual que es
en si mismo,

Por eso, si es relativamente sencillo proceder a la identificacién del
idiolecto en obras de alto grado de uniformacién, esta tarea se hace
mis dificil en la medida en que los textos vayan apartidndose de los
cénones dominantes en un contexto dado, o cuando nos encontremos
ante textos producidos en circunstancias que desconocemos —con el
correlato de su influencia sobre el trabajo de produccién del sentido.

Greimas y Courtés (1982, 214) proponen situar el idiolecto en el
nivel de las estructuras profundas de la significacién, compardndolo
con el estilo y concibiéndolo como la asuncién por parte del actor
individual, tanto del universo seméntico individual como del colecti-
vo. Desde este punto de vista estilo pierde la marca sociolectal que
tenia en la preceptiva artistica del siglo XVIII para convertirse en la
caracteristica personal de un autor.
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CAPITULO IX

La enunciacién visual

9.1. Enunciador, enunciatario, observador

Cuando se habla de enunciacién se concibe como un acto de
lenguaje a través del cual una estructura referencial produce un dis-
curso. Se concibe, por tanto, como pura instancia lingiifstica, 16gica-
mente presupuesta por la misma existencia de un enunciado en el que
aparecen, de manera més o menos explicita, una serie de marcas que
producen una ilusién enunciativa capaz de remitir al enunciador
efectivo —en el caso de los denominados textos de no ficcion— o a
una mera instancia simulada —en el caso de la ficcién.

Esta aproximacién remite bésicamente a los problemas relaciona-
dos con la situacién comunicativa, jugando la enunciacién el papel de
acto de mediaci6n que asegura la aparicién del discurso-enunciado.
Bajo esta perspectiva la enunciacién queda entendida como el lugar
donde se ejerce la competencia semi6tica.

Pero desde sus primeros desarrollos la Teoria de la Enunciacién ha
sentido la necesidad de distinguir entre el acto de la produccién
efectiva de cualquier discurso y ese efecto de sentido, consustancial a
todo texto, a través del cual el enunciado se convierte en el lugar de
instauracién del denominado enunciador implicito.

En este contexto teérico (véase fundamentalmente Greimas y
Courtés, 1982) la estructura lingiiistica de la enunciacién suele des-
componerse en dos instancias: el enunciador y el enunciatario, que no
debgn, en ningun caso, confundirse con las que la Teorfa de la Infor-
maci6n denomina emisor y receptor. La semidtica hace suya una ter-
minologia especifica en la medida en que la misma permite separar
con absoluta nitidez los sujetos empiricos (emisor/receptor) de los
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propiamente textuales (enunciador/enunciatario). Pues aqui ya no nos
referimos a la instancia efectivamente productora de la ocurrencia
textual, sino al simulacro de la presencia del enunciador que se genera
a partir del intento de émbrayage ' que toma como rampa la situacién
de narracién (Nadal, 1986).

Conviene también distinguir el par enunciador/enunciatario del
formado por el narrador/narratario, denominaciones que se reservan
para aquellos actantes del enunciado cuya voz, en el primer caso, y
cuyo disefio estratégico en el segundo, son instalados en el discurso a
través de las operaciones de débrayage * que hacen surgir la situacién
de narracién. Baste sefalar, para distinguir adecuadamente entre
narrador/narratario y enunciador/enunciatario, que estos (ltimos
nunca pueden ser objeto de manifestacién textual. A riesgo de
confundir una mera figura del enunciado con la inevitable presencia
de esa «inteligencia sintagmética» de que hablaba Greimas *.

Los modemos desarrollos del pensamiento semiético de la Escuela
de Paris proponen sustituir la categoria del narrador por la més
general del observador —cuya misma denominacién comporta una
inequivoca connotacién visual. Con esta nomenclatura se hace
referencia al sujeto hiper-cognitivo producido por el proceso de
enunciacién e instalado gracias a los procedimientos de débrayage en
el discurso enunciado (ver Greimas y Courtés 1982, 113-116).

Como seiala Jacques Fontanille (en Greimas y Courtés, 1986, 151)
de esta manera es posible proceder a una adecuada descripcion
tipolégica de los diversos posicionamientos con que aparecen en el
interior del enunciado los recorridos figurativos de la enunciacion,
clasificados anteriormente por autores como Gerard Genette (véase
su Figures IIT) en atencién a la presencia (manifestacién) o ausencia
explicita de aquel actante que se hace cargo de la narracién.

El observador presenta la virtualidad de permanecer implicito en
buen nimero de textos —puede explicitarse como actor virtual o
como actor actualizado en el enunciado— y, por tanto, su presencia
sélo es reconstruible a través del andlisis. Pero incluso en estos casos
realiza dos actividades discursivas esenciales: la aspectualizacién * (a
través de sus componentes de la actorizacién, espacializacién y

! «Embrayages, 0 embrague en castellano, designa «el efecto de retorno a la enunciacion,
exigido por la suspensién de la oposicidn entre ciertos términos de las caegorias de persona y/o
espacio y/o tiempo, asf como por la denegacién de la instancia del enunciado». Véase Greimas y
Courtés, 1982, 138-141.

~ «Débrayage», 0 desembrague en castellano, «operacién por la cual la instancia de la
enunciacién —en el momento del acto de lenguaje y con miras a la manifestacién— disjunta y
proyecta fuera de ella ciertos términos vinculados a su estructura de base, a fin de constituir asf los
elementos fundadores del enunciado-discursas. Véase Greimas y Courtés, 1982, 113-116.

? Debo esta idea, que permite situar adecuadamente las ubicaciones cnunciacionales a José
Maria Nadal.

* Se entiende por «aspectualizacione 1a operacién consisienie en llevar a cabo «la ubicacién
—en ¢l momento de la discursivizacién— de un dispositivo de categorias aspectuales que revelan
la presencia implicita de un actante observadors. Véase Greimas y Courtés, 1982, 41-43.
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temporalizacién) y la focalizacién  (que permite aprehender desde un
«punto de vista» mediador el conjunto del relato).

Como puede verse, y de manera necesaria, toda imagen implica la
presencia de un observador que desde un punto de vista dado organiza
en términos visuales un mundo posible en el que se instalan determi-
nadas figuras situadas en un tiempo y en un espacio. Por eso puede
decirse que el lugar del observador es un lugar donde confluyen
estrategias que expresan las posiciones alternativas de dos papeles
actoriales del mismo actante. Se puede, por tanto, decir que se trata de
una posicién preparada por el enunciador (en la medida en que instala
en el enunciado una mirada definida por sus propios limites) para el
enunciatario (destinatario implicito que extrae el sentido del texto a
partir de una serie de operaciones analiticas).

No hace falta subrayar el hecho de que, entendido asf, el observa-
dor se constituye como uno de los elementos centrales en la produc-
ci6n de los efectos de identificacién susceptibles de producirse en todo
discurso y de manera especial en el caso de la imagen.

Por tanto, consideramos todo texto visual como un sistema
semnépc_o puesto en proceso a través de una serie de estrategias
enunciativas, tanto mds pertinentes cuanto que, a diferencia de lo que
sucede con la mirada de un sujeto sobre el mundo que llamaremos
«nz':tural» ¢, en el proceso interactivo entre sujeto-observador y
objeto-observado se desprende, en el caso de las imédgenes, el hecho de
que la mirada del observador se halla inscrita en el mismo texto
enunciado en términos estrictamente perceptivos y COmo necesaria
constriccién del acceso al texto visual en su doble vertiente de
lenguaje de manifestacion y de dimensién seméntica.

9.2. Exhibir, Mirar

) Desarrollando las ideas anteriores, puede decirse que en los textos
visuales las actividades del enunciador y del enunciatario se realizan
(confluyen) a través de la mediacién proporcionada por el
observador.

Con}o sefialan Kuipper y Poppe (1981) la articulacién entre el ver
y lo visto se estructura en torno a una estructura de hacer que
denominan hacer-ver (mostrar, exhibir) como actividad del enuncia-
dor y un ver-hacer (mirar) como actividad propia del enunciatario.

]

Se entiende por «focalizacién: la delegacidn hecha el enunciador en un sujeto

COENOSCitivo, llamado observador, y su instalacién en el dwu‘s’r: narrativo: este pmcedimi;':mo
permite asi, aprehender, desde el «punto de vista» de ese mediador, ya sca el conjunto del relato,
ya %éb algunos programas pragméticos». Véase Greimas y Counés, 1982, 179.
] Dcnommlmm «mundo natural», de acuerdo con Greimas y Courtés (1982, 270-271), «¢l
fcné_mcno segun el cual el universo se presenta al hombre como un conjunto de cualidades
wnxgbles. dotado de cierta organizacién ...es el ‘enunciado’ construido por el sujeto humano y
descifrable por élx,
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Es decir, que si todo discurso presupone la actividad de un
enunciador efectivo, este dltimo fabrica el texto visual en funcién de
un enunciatario al que se le propone un intercambio comunicativo
simbélico, una «conversacién», para decirlo con las palabras de
Bettetini (1986).

Este juego «conversacional» implica la produccién por parte del
espectador empirico de un «fantasma simbélico» congruente (més o
menos) con el enunciatario. Este es el lugar adecuado para precisar
que, aunque el destinatario este convencido de que €l mismo construye
su propio «rol» enunciacional, este se encuentra preconstituido en el
interior del texto (en tanto que recorrido de observacion). Ya que si el
enunciador es productor (como enunciador efectivo) y producto del
texto (en tanto que sujeto textual), el enunciatario es producto del
enunciador (efectivo) y del texto.

9.2.1. Plano de la expresién: marco y enfoque

Acercdndonos un poco mds a las actividades enunciativas podemos
destacar en el plano de la expresién la nocién de encuadre, en tanto
que puesta en relacién entre un observador potencial y el conjunto de
figuras que se muestran en la imagen.

El encuadre ofrece en el mundo de las imdgenes una manera
privilegiada a través de la cual el objeto de sentido ofrece un
«contorno neto» que facilita la individualizacién del discurso visual.
El contorno material actia como un mecanismo que mediante una
eleccién local de un «punto de observacién privilegiado» es capaz de
producir un «efecto figurativo» fundamental (Thom, 1985).

El encuadre tiene la virtualidad de designar tres ejes que permiten
articular en términos topolégicos la presencia de tal o cual «figura»en
relacién con el observador (Buscema, 1979, 431 y ss.). En primer
lugar, a través de un eje perspectivo que puede dar lugar a la divisién
del espacio en profundidad —o mids precisamente hablando del
simulacro representativo de la misma— en tres zonas (aqui/allé/en
otra parte) que despliegan una de las espacialidades (véase, para un
adecuado andlisis de las cuatro espacialidades, Calabrese, 1987) que
constituyen la imagen en tanto que geometria: la de profundidad
interior.

A la geometria de superficie remiten, por el contrario, los otros
dos ejes que es posible identificar en toda imagen: el eje vertical que se
articula en alto/bajo/medio y al que podria hacerse corresponder una
16gica intensional (despotenciacién/potenciacién/naturalizacién) en
funcién del punto de vista elegido; y el eje horizontal que se articula
en tono a las categorias frontalidad/oblicuidad y que a veces suele
vincularse con interpretaciones semdnticas ligadas con las ideas de
neutralidad o de apreciacion.

84

Atin mis trascendental es la divisién que el encuadre instituye entre
espacio in y espacio off. De manera automdtica el encuadre produce
una paradéjica situacién de globalidad —en tanto que afsla y define un
enunciado— acompaiiada de las correspondientes y necesarias
fragmentacién y discontinuidad a las que se somete al «mundo
natural» para producir su puesta en discurso visual. Sélo desde este
punto de vista tiene sentido mantener una distincién que, como la
arriba esbozada entre espacios in y off, implica de manera radical una
referencia implicita al hecho de que el mundo al que hacen referencia
los enunciados visuales continia mds alld de los limites del encuadre.

A partir de estas consideraciones es posible comprender mejor las
otras dos espacialidades definidas por toda ocurrencia planaria: la
pura superficie material, el espesor del cuadro, por un lado; el espacio
implicito que toda imagen prevé para integrar al enunciatario, por
otro (Calabrese, 1985 y 1987)

[En resumen se puede considerar el encuadre como un momento
privilegiado merced al cual el enunciador disefia las condiciones de
acceso al significado del texto visual, las constricciones a que debe
someterse el enunciatario en su recorrido interpretativo.

Por eso puede decirse que el encuadre funciona como un primer
mecanismo de la restricccién de la informacién en el curso de un
complejo proceso en que, a la vez que se lleva a cabo la aspectualiza-
cién del contenido exhibido, se procede a una operacién paralela de
focalizacién por la que se convirten las relaciones topolégicas de la
imagen en el lugar de encuentro de dos espacios cognitivos parciales,
complementarios, desigualmente pertinentes y no intercambiables.

9.2.2. Plano del contenido: tema y tépico

_ Todo texto visual exhibe un tema, entendiendo por tal la puesta en
Jjuego de toda una serie de programas que permiten convertir valores
abstractos en espacio y tiempo, llevando a cabo una «tematizacién
visual» 184 ilches, 1983), que en caso de las imégenes se concreta en
una serie de programas y recorridos narrativos que dan lugar a la
aparicién de figuras temdticas.

Paralelamente, y situdndonos desde el lugar del enunciatario,
hablaremos de tdpico como resultado de la aplicacién de un esquema
inferencial que permite establecer «aquello de lo que se estd hablan-
do». Se trata, por tanto, de la realizacién de una operacién abductiva
cuyo objeto es la fijacién de los limites del texto.

A través del tépico se procede a seleccionar la informacién perti-
nente para dotar de coherencia a un texto potencialmente multi-
significante. Como sefiala Eco (1981), la institucién del tdpico ayuda a
decidir de qué manera genera un texto las interpretaciones previstas
en su estrategia discursiva.
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Estamos hablando, pues, del tdpico como hipétesis interpretativa
del lector, no realizada «exnihilo», sino producida a partir de sefiales
concretas diseminadas a lo largo del texto por el enunciador explicita
o implicitamente (véase infra 10.3.1.).

CAPITULO X

La cooperacién interpretativa

10.1. Awtor y lector modelo

Prolongando las reflexiones esbozadas en el capitulo anterior
podriamos decir con Umberto Eco (1979) que todo texto (visual) se
presenta como una méquina seméntico-pragmatica (un objeto de
sentido que incluye, de manera generalmente implicita, las
instrucciones para su uso), que prevé, anticipa e inscribe en su
materialidad el comportamiento del destinatario, de tal manera que
aparezca ante éste como una cadena de artificios expresivos que debe
proceder a actualizar.

Entre destinador y destinatario se establece un contrato fiduciario
implicito a través de la inscripcién en el texto de un lector modelo (en
el caso de los textos visuales podriamos hablar de observador mode-
lo), capaz de llevar a cabo una tarea de cooperaci6n interpretativa
moviéndose a lo largo del texto de la manera prevista por el
enunciador, de tal manera que el movimiento interpretativo repro-
duzca el movimiento generativo que dio lugar al texto (Eco, 1981).

Es decir, que todo texto se presenta como fruto de una doble
interaccién estratégica: el sujeto enunciador al producir el texto
formula una hipétesis de lector modelo (enunciatario u observador
modelo segin la terminologia adoptada), si bien en el momento
mismo en que procede a traducir esa hipétesis no puede dejar de
caracterizarse a si mismo en tanto que operacién textual subyacente.
Por eso el observador concreto no puede escapar a la fabricacién de
una hipéotesis de autor (enunciador implicito) tal y como se desprende
de los datos aportados por el propio texto.
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Queda asi definitivamente separada la figura del enunciador (o del
autor modelo como estrategia textual) de toda contaminacién con el
sujeto empirico, entendido éste como entidad material (véase Bettetini
1986, 37-44, para una adecuada clasificacién de los tipos de sujetos
empiricos). Autor y observador modelo se configuran asi como puras
estrategias identificables en el interior del propio texto.

10.2. Manifestacién lineal y circunstancias de la enunciacién

Por tanto, todo texto visual se presenta como una serie de artificios
expresivos que su destinatario deberd actualizar para extraer, a través
de una estrategia preordenada, la informacién semdéntica en él
contenida.

Para ello no puede dejarse de lado que todo texto es incompleto en
un doble sentido: en tanto en cuanto requiere que su lector relacione,
en el acto de observacién-lectura, una expresién con un contenido; y
en tanto en cuanto todo texto se encuentra plagado de elementos no
dichos, espacios «en blanco» que deberdn llenarse si se quiere que el
texto funcione como mdaquina significativa. Lo cual conlleva la
exigencia —implicita las mds de las veces— de la puesta en juego, por
parte del observador, de una serie de competencias referidas tanto a
su experiencia del «mundo natural» como a la adquirida en la
frecuentacion de otros textos.

En cualquier caso el primer contacto con el texto se produce
siempre a través de su materialidad expresiva. Ser a esta manifesta-
cion lineal (Eco, 1981) a la que el lector-observador aplicard el
conjunto de c6digos que forman su competencia para transformarlas
en contenido. En el caso de las imédgenes, sus peculiaridades se
manifiestan justamente en estos niveles, por ejemplo, en el papel que
juegan elementos como el soporte y el encuadre (Bresson, 1981), pues
si bien el primero no forma parte del significante si constrifie su
forma introduciendo propiedades que le son propias (tamaiio, textu-
ras, flexibilidad), operando en el terreno que Eco denominard «nive-
les inferiores del plano estético», y dando lugar a que la pura manipu-
lacién del plano expresivo se convierta en el auténtico contenido de
aquellos (este seria el caso de la pintura abstracta). Por su parte, el
encuadre (ver 9.2.1.) funciona como marco awténomo de referen-
cializacién espacial otorgando a la imagen la posibilidad de una
reestructuracion visual del «mundo natural» en funcién de coordena-
das auténomas.

Y si bien antes hemos hablado de autor modelo y observador
modelo como estrategias inscritas en el propio texto, no podemos
dejar de hacer referencia a otra serie de huellas del proyecto
comunicativo, que sin estar presentes en aquel (se trata de auténticas
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marcas extratextuales) inciden en su funcionamiento significativo,
pues afectan a la situacién concreta en que se realiza su consumo.

Esto permite establecer la distincién entre situaciones en las que
puede predominar un consumo guiado por el texto (y por el sujeto o
autor modelo a él inmanente) y situaciénes en las que ese consumo se
encuentra bédsicamente determinado por condiciones y modelos
simbélicos exteriores al texto (Bettetini, 1986, 49).

De aqui la importancia que tienen, por ejemplo, las operaciones
destinadas a fijar el origen histérico o estilistico de un texto, como
base que permita la «sintonizacién» de la «enciclopedia» que conviene
utilizar segin las circunstancias de tiempo y espacio en las que la obra
se haya producido. Destaquemos de momento (volveremos sobre
otros aspectos en 10.3.4.) el papel que juegan en este sentido los
géneros discursivos, los sistemas semi6ticos y expresivos de autores,
escuelas y organismos productivos (tema trascendental en medios
como el cine o la televisién) o el papel del palimpsesto o rejilla
programética en los discursos televisuales.

10.3. Del cédigo a las estructuras del discurso

Adentrindonos més profundamente en la cooperacién interpre-
tativa podemos aislar una serie de operaciones l6gicas —lo que impli-
ca que no puede predicarse de las mismas ni un orden rigido ni una
presencia generalizada en todo tipo de realizaciones— que dan cuenta
del recorrido de lectura del texto. Hacemos nuestra, en este sentido,
la posicién de Greimas segiin la cual la narratividad no es una propie-
dad de cierto tipo de discurso, sino un «auténtico principio de la
organizacién de todo discurso narrativo (identificado, en un primer
momento, con lo figurativo) y no-narrativo» (Greimas y Courtés,
1982, 273). Y, por tanto, cabe afirmar, la narratividad generalizada
de esta forma —como un recorrido generativo— puede ser postulada
como el principio organizador de todo discurso.

10.3.1. Tépico e isotopia

Cuando avanzamos la definicién de texto (ver supra 8.2 y sobre
todo 9.2.2.) sefialamos el lugar central del establecimiento del tdpico
como instrumento interpretativo. Desarrollando ahora esta idea,
conviene precisar que entender el tépico como una operacién
pragmdtica facilita la base para la realizacién de la actualizacién
semdntica conocida con el nombre de isotopia, cuya finalidad no es
otra que proporcionar una clave de lectura capaz de asegurar la
homogeneidad del discurso enunciado (Greimas y Courtés, 1982,
229-232) facilitando su coherencia.
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A titulo de meros ejemplos, destaquemos la importancia que
cobran en el mundo de los discursos visuales temporalizados (comic,
fotonovela, y sobre todo cine y televisién) las operaciones isotépicas
referidas a las localizaciones espacio-temporales —la construccién
del «espacio de lo narrado» y el «tiempo de la accién» en el cine
clésico, por ejemplo— o las estructuras actoriales (tipo particular de
isotopfa figurativa que mantiene la identidad actor/personaje a lo
largo de todo el relato (como prueba en sentido contrario, véase el
caso de Ese obscuro objeto de deseo, de Luis Buiiuel).

10.3.2. Verosimilitud y mundos posibles

En la medida en que el texto visual a través de sus operaciones de
figurativizacién ponga en juego seres, objetos o situaciones que
pueden ser aprehendidos como representaciones del mundo de nuestra
cotidianidad, el discurso se abre a la realizacién de lo que denomi-
naremos extensiones parentizadas (Eco, 1981) o presuposiciones
—transitorias— de la identidad entre el mundo al que el texto se
refiere y el mundo de nuestra experiencia.

Pero a condicién de dejar de lado la idea de la verdad o falsedad de
todo discurso (entendida esa verdad en tanto que adecuacién a un
supuesto referente) para sustituirla por la categoria veridictoria de
verosimilitud (o verdad discursiva).

Integrar asf la problemdtica de la verdad en el discurso enunciado
supone admitir en aquel la inscripci6n de las pertinentes marcas de
veridiccién gracias a las cuales se exhibe como verdadero (o falso, o
mentiroso, o secreto, segiin los casos).

Lo que permite entender el que los textos visuales —como los
escritos o los orales— remiten menos a un estado real del mundo que
a un conjunto de expectativas culturales, que autorizan la construccién
coherente de un mundo posible. Por eso si todo texto actualiza un
mundo posible, cualquier mundo posible no es actualizable en
cualquier época o contexto. Lo verosimil actia como una reducci6n
de «lo posible», representando una reduccién cultural y arbitraria de
los posibles reales. Como dice Christian Metz (1973), funciona, de
hecho, como una censura.

Igualmente, afrontar el tema de la verdad en términos estricta-
mente discursivos (veridiccién) facilita la comprensién de un hecho
trascendental: el de que los discursos son menos verdaderos que
productores de un «efecto de verdad» desplegado a partir de un hacer
parecer verdad por parte del enunciador. Y si esto es asi, no debe
extrafiar que ese hacer parecer verdad se muestre como un hacer
persuasivo. Esto es algo que sucede en todo discurso sin excepcién,
poniéndose de manifiesto cémo la comunicacién se configura
esencialmente como una préictica en la que la eficacia no puede
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restringirse al campo méds aparente de, por ejemplo, el discurso
publicitario sino que informa, en profundidad, al conjunto de las
actividades que se reclaman de la transmisi6én de informacién.

10.3.3. Contexto y circunstancia

. En la medida en que la cooperacién interpretativa se produce en el
tiempo y supone un recorrido a lo largo de la superficie material del
texto, éste debe incluir las adecuadas instrucciones al enunciatario
para que éste actualice, en cada caso, las posibles selecciones contex-
tuales y circunstanciales (o cotextuales y contextuales, segiin otra
terminologia).

El primer caso se refiere a la posibilidad, debidamente prevista por
el cédigo, de que cierto término aparezca en conexién con otros
pertenecientes al mismo sistema. Asi las mismas imdgenes —sélo
invirtiendo el orden de proyeccién— sirven para que el palindromo
perverso Un Couple (R. Ruiz, 1980) se cargue de sentidos bien
diferentes ante la realizacién de dos cotextos dispares.

El segundo tipo de selecciones se refiere a la posibilidad abstracta
de que un término aparezca en conexién con ciertas circunstancias de
la enunciacién (véase Eco, 1981, 26-31). Asi ocurre con las
secuencias de baile que sirven para hacer avanzar la accién en los
films musicales. S6lo en las circunstancias —genéricas en este caso—
de tratarse de un film de este tipo estaremos dispuestos a aceptar como
verosimiles determinados comportamientos.

10.3.4. El fenémeno de la transtextualidad

Cuando mds arriba (ver 10.2) hemos hecho referencia a las marcas
extratextuales apenas hemos rozado de pasada el tema de la
intertextualidad. En la medida en que no existen lectores o espectado-
res inocentes podemos predicar de toda cooperacién interpretativa el
uso de las inferencias basadas en cuadros intertextuales (Eco, 1981).

se es el papel que juegan los esquemas iconogréficos (por
ejemplo, «La tltima cena»), las fibulas prefabricadas (los esquemas
canbnicos del western o del melodrama, las reglas que rigen la
ordenacién de las «variedades televisuales»), los cuadros-motivo («El
primer beso», por ejemplo) o los cuadros situaciones (el duelo
sheriff/maleante, por ejemplo).

Si aceptamos la idea de que todo texto se relaciona, de una u otra
forma, con el conjunto de textos que le han precedido o le rodean,
podemos hablar con Genette (1982) de la existencia de un marco
transtextual que afecta a nuestra interpretacién de toda obra.

Y es posible distinguir varios niveles de relacién transtextual:
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Intertextualidad: relacién de copresencia entre dos 0 mis textos
generalmente a través de la presencia efectiva de un texto en otro
(cita, plagio, alusién).

Paratextualidad: relacién que el texto propiamente dicho mantiene
con una serie de productos extenos que contribuyen a imponer un
determinado modelo de consumo del texto (publicidad, prefacios,
trailers, etc).

Metatextualidad: relacién denominada de «comentario» que une un
texto con otro (por ejemplo, la actividad critica).

Architextualidad: relacién muda que apenas articula sino una
mencién de pura pertenencia taxonémica (novela, poesia, film de
aventuras, etc.; seria el caso de la percepcién genérica que puede ser
aceptada o rehusada por el espectador).

Hipertextualidad: toda relacién que une un texto B (hipertexto) a
otro anterior con el que relaciona de forma distinta a la del
«comentario» (seria el caso de las adaptaciones cinematogrificas de
obras literarias, los remakes o revisiones, los pastiches genéricos, las
parodias, las caricaturas, etc.)

No parece pertinente dudar del hecho de que este conjunto de
determinaciones transtextuales juegue un destacado papel a la hora de
conformar la competencia del espectador y, por tanto, de condicionar
su recorrido interpretativo del texto.

10.3.5. La hipercodificacién ideol6gica

Tampoco puede dejarse de lado que todo espectador (todo lector)
entra en contacto con un texto desde una perspectiva ideolégica que
forma parte de su competencia global, sin que importe demasiado que
sea o no consciente de ello. Por tanto, el enunciatario (espectador
modelo) previsto por el texto deberd ser contemplado como dotado de
una cierta competencia ideolégica. Y, sin duda, la competencia
ideol6gica del espectador puede jugar un papel decisivo en la
actualizacién de niveles semdnticos profundos (Eco, 1981, 120 y ss.)

Sélo asi es posible explicar satisfactoriamente la posibilidad de
relectura de ciertos textos a partir de posiciones alternativas. Podria-
mos decir que en el momento de ser producidos ciertos textos
disefiaban un espectador modelo determinado. Y que pasado cierto
tiempo, determinadas propiedades anestesiadas del texto podrian ser
activadas por un nuevo espectador capaz de describir asi las
estructuras ideolégicas profundas del texto (véanse a estos efectos, las
relecturas, por ejemplo, del cine de John Ford o el cine espaiiol de los
afios cuarenta, sin ir més lejos).
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i R e L 4 it K L A

CAPITULO X1

De la retérica al placer textual

11.1. Retdrica de la imagen

La retérica puede ser considerada como un metalenguaje, que
aplicado al lenguaje objeto del discurso, ha ocupado un papel
destacado en la experiencia cultural de occidente desde el siglo V a. de
C. hasta el siglo pasado. Este metalenguaje estd integrado por varias
pricticas (véase Barthes, 1970):

a) Técnica (arte de la persuasi6n).

b) Enserianza.

¢) Ciencia (estudio del efecto del lenguaje «figurado»).

d) Moral (sistema de reglas y prescripciones).

e) Pradctica social (técnica privilegiada que asegura a las clases
dirigentes la propiedad de la palabra).

f) Prdctica liidica (junto a la préctica institucional se desarroll6 una
actividad «paralela»).

Nacida en Siracusa (siglo V a. de C.), la ret6rica aparece ligada
desde el primer momento a la idea de palabra simulada (diferente de
la ficticia, propia de los poetas) y se identificé, con rapidez, con el
arte de persuadir. Vinculada, pues, a la tradicién greco-romana,
formé parte del Trivium medieval junto con la gramitica y la
dialéctica, pasando a ocupar un lugar en la ensefianza oficial hasta el
siglo XIX.

De acuerdo con estas ideas, la ret6rica pone en juego dos niveles de
lenguaje (propio y figurado), siendo las figuras retéricas modos
operacionales que permiten pasar de un nivel a otro.

Concebida como una propiedad (o posibilidad) del lenguaje
hablado y de su variante escrita, serd Barthes (1964) el que aplique,
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por primera vez, la nocién de retérica al mundo de la imagen
tomando como base la préctica publicitaria.

Barthes hablard de retérica para denominar al conjunto de los
significantes de connotacion que constituyen la parte significante de la
ideologia. Y si estas retdricas pueden variar por su sustancia, Barthes
avanzard la idea de la existencia de una sola forma retérica (comin,
por ejemplo, al suefio, a la literatura y a la imagen). Asi la retdrica de
la imagen serd especifica en la medida en que se encuentra sometida a
las exigencias fisicas de la visién, pero las «figuras» que la compon-
gan serdn generales, pues expresan (inicamente relaciones puramente
formales entre elementos. Por tanto, en la visién de Barthes, se
vincula la existencia de ideologia en un discurso a la presencia de las
précticas retéricas, Y al mismo tiempo elimina su operatividad, pues,
al ser impensable un discurso no ideolégico, la retérica se confun-
diria con la forma general de las imédgenes.

11.1.1. Del nivel icénico al entimematico

Umberto Eco (1972) entiende la retérica como una operacién
dependiente del componente semédntico. Y al proceder al anilisis de
una imagen publicitaria distingue cinco niveles de codificacién en
juego:

a) Nivel icénico (lugar de los cédigos de reconocimiento).

b) Nivel iconografico (terreno de los enunciados visuales; lugar
del saber cultural ic6nico; ver infra 14.2.2.).

¢) Nivel tropolégico (lugar donde aparece la retdrica visual en
forma de metdforas). En este nivel es de destacar el hecho, subrayado
por Eco, de que toda imagen adquiere un valor antonomadsico, en la
medida en que el espécimen singular representa al propio género,
tipo o especie. Baste pensar en el juego que esta actitud categorial da
en el discurso publicitario. Aunque se trata de una competencia
culturalmente adquirida, pues nada en la imagen nos indica si hemos
de comprenderla como mera ostensién o en su singularidad objetal.

d) Nivel tépico (lugar de las connotaciones culturales estereo-
tipadas).

e) Nivel entimematico (donde deberian desarrollarse las argumen-
taciones visuales pero éstas suelen quedar reservadas, generalmente,
para el texto verbal o la interaccién imagen/texto).

11.1.2. Figuras retdricas
Desarrollando las propuestas de Barthes, Jacques Durand (1970) se

aplica a una tarea fundamentalmente taxonémica y formal, tomando
como corpus privilegiado la imagen publicitaria. Dejando de lado las

94

implicaciones ideolGgicas subrayadas por Barthes, Durand procede a
la identificacién en el seno de los discursos icénicos publicitarios del
mayor niimero posible de figuras retéricas tal y como han venido
siendo utilizadas y definidas por el discurso cldsico.

Durand no deja de subrayar que si en literatura la palabra fingida
transgrede normas del «buen lenguage» en la imagen, debido a que
las normas existentes hacen referencia sobre todo a la realidad fisica,
tal y como la transmite la representacién fotogréfica, realista por
excelencia, no debe extrafiarnos que la retérica de la imagen se
emparente con lo fantdstico, las alucinaciones o el suefio.

11.1.3. Operaciones retéricas

Para producir el adecuado inventario de figuras retéricas (opera-
cién que partiendo de una proposicién simple, modifica ciertos
elementos de esta proposicién), Durand propone distinguir entre la
naturaleza de la operacién retérica (que puede ser de adjuncién,
supresién, sustitucién y commutacién) y la naturaleza de la relacion
que une los elementos variantes (y que puede ser de identidad,
similitud, oposicién y diferencia). Si a esto unimos que las unidades
de significacién pueden ser divididas en forma y contenido,
obtenemos el correspondiente cuadro de clasificacién de las figuras
retéricas. Una adecuada exploracién del universo de la iconografia
publicitaria le permite encontrar ejemplos de las méds de 30 figuras
retéricas descritas procediendo a un exhaustivo inventario de las
mismas.

Mis sintética es la aproximaci6n de Peninou (1976) que considera
las figuras retéricas no como «deformacién» de la forma natural de
presentar los objetos en la imagen sino como el lenguaje propio de la
publicidad. Lenguaje propio que se articula en dos regimenes:

a) Presentacion (se presenta el producto de manera directa: desig-
nacién, ostensi6n, aparicién).

b) Predicacion (a través de la que se dota de caracteristicas al
producto anunciado). Es aqui donde esta operacién de predicacién se
realiza gracias a la puesta en juego de actividades retéricas como la
metédfora, la sinécdoque y la metonimia.

Si la primera de estas actividades ret6ricas cualifica el producto
compardndolo con otra realidad y la segunda hace resaltar una de sus
partes, en la iiltima, el producto en vez de ser nombrado es insertado
en una accion.

Para una justa evaluaci6n de las figuras retéricas (ver supra 7.2)
conviene no perder de vista que la clasificacién en figuras se realiza al
precio de eliminar los matices diferenciales de las imégenes. Y se
eliminan de golpe elementos como la caracterizacién del espacio,
contornos o colores pertenecientes al plano expresivo y que separan,
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no pocas veces, abiertamente imégenes susceptibles de englobarse
bajo la misma «figura nombrada».

11.2. Las fronteras de la semidtica y el placer del texto

Aunque desde un momento inicial hemos llamado la atencién sobre
la distincién entre significacién y comunicacién, no deja de ser
evidente que la primera ha venido siendo considerada, en términos
bésicos, como un presupuesto para la existencia de la segunda.
Hablemos de signo o de texto, de recorrido generativo del sentido o
de cooperaci6n interpretativa, lo que subyace en todas estas
aproximaciones es la misma idea tendente a convertir el texto en
objeto de comunicaci6én (Requena, 1980).

Este hecho es tanto més notable cuando, como ha recordado
Lyotard (1985) la actividad del artista se encamina hacia la
produccién de frases inéditas y, por tanto, no comunicables. De ahi su
resistencia a dejar que el lenguaje sea reducido a mera unidad —co-
mercial— de informacién.

11.2.1. Significacién y significante: el texto como productividad

Pretendiendo asumir este tipo de posiciones Kristeva (1969)
plantea la necesidad de oponer significacién a significancia, enten-
diendo por ésta iltima la operacién que se efectia en el texto y cuyo
fin es trabajar el significante. Ello implica reconocer el texto como
lugar de una productividad abierta y que frente al sentido clausurado
del mensaje y a la tarea restrictiva del c6digo plantea las interroga-
ciones de un lenguaje movilizado por la escritura (Requena, 1984).

El trabajo especifico de esta aproximacién textual tiene como
objetivo reconocer en los textos los restos incodificables que el
trabajo del significante ha ido depositando en los mismos limites de la
obra acabada. Exceso, pues, del significante sobre el significado,
irreductibilidad del texto al sentido, lectura que ya no se ocupa de lo
dicho, sino del trabajo del decir (Requena, 1984).

De aqui se deriva una lectura volumétrica del texto, en tanto que
tejido de significantes miiltiples. Para esta manera de entender el
texto (escrito, visual, etc.) el andlisis textual consistiria en reconocer
la presencia del lenguaje en el texto, conectdndolo con su intertexto,
desplegéndolo en la lectura, concibiéndolo como espacio de sobrede-
terminacién, red de variados trayectos posibles, de inacabables lectu-
ras (Requena, 1984).

De esa manera esa productividad (llamada texto), que no puede ser
reconducida a una serie de significados prefijados, deja de ser un
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instrumengo de c.ambio (de sentido) para afirmarse como valor de
uso. Y abrir, gracias a este juego, un lugar de placer.

11.2.2. Placer y «goce» del texto

Serd R. Barthes (1983) quien plantee la posibilidad de preguntar-
nos no ya «qué sabemos del texto», sino «qué gozamos del texto»
introduciendo un giro notable en su aproximacién a los discursos.
Placer del texto que provendra, precisamente, de ese reconocer el
trabajo del significante, el exceso, la deriva del sentido.

Aunque el mismo Barthes (1973) ya habia distinguido entre textos
de placer (enraizados en una prictica cultural confortable y que
.refut‘elzan el yo del lector a través de los mecanismos de inteligencia,
ironia y delicadeza) y textos del goce (que ponen en crisis nuestra
relacién con el lenguaje haciendo vacilar las bases histéricas, psicolé-
gicas y culturales sobre las que se asienta nuestra competencia de
lectores y/o espectadores). Se trata en este iiltimo caso de rextos
absolutamente intransitivos que ni siquiera presentan la finalidad del
placer.

Plager que, ademds, nunca es seguro. Tampoco precario, sino,
como insiste Barthes, precoz.

Es evidente que la préctica del placer del texto no puede aspirar a
un estatuto cientifico institucional, en la medida en que la significan-
cia s6lo es el sentido en tanto en cuanto que es producida sensualmente
(Barthes 1973, 97).
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TERCERA PARTI

ELEMENTOS PARA UNA HISTORIA
DE LA IMAGEN



CAPITULO XTI

El periodo de la «imagen tinica»

En las pdginas que siguen no se trata de desarrollar una historia de
la imagen en el sentido fuerte de esta expresién. Su objetivo es mucho
mds limitado: ofrecer unos elementos caracterizadores que permitan
marcar los grandes momentos o puntos de inflexién histéricos de la
problemética de la imagen, tomando como punto de vista pertinente el
funcionamiento de la misma en tanto que lenguaje. Desde esta
perspectiva pasaremos revista a ciertos puntos nodales.

12.1. El acto grdfico fundamental

¢Tiene algin sentido preguntarse sobre cémo lleg6 a aparecer
sobre la tierra eso que venimos denominando imégenes? Sélo a
condicién de saber que la respuesta serd vilida menos para una
investigacién histérica, que por lo que tenga de hipétesis de trabajo a
partir de la cual extraer derivaciones productivas.

Romén Gubern (1987) ha propuesto la sugestiva hipétesis del lago
como motor desencadenante de la produccién icénica: confrontado
con su propia imagen reflejada en las aguas del lago primigenio el
habitante inteligente de la tierra se encontrarfa ante la repeticién
icénica de su propia figura en una especie de situacién paradéjica (lo
mismo y lo otro) rica en consecuencias para su configuracién como
ser social.
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En este mismo sentido mitico hay que entender la propuesta de
Gibson (1966) cuando habla de acto grdfico fundamemal.. Muchci
antes de que pudiera pensarse en el concepto de.rt?prcsentacnén en el
sentido que hoy se da a esta palabra, es previsible pensar que €
hombre observase con asombro el trazo que su dedo dejaba sobre el
barro o sus huellas sobre la arena de ese lago evocado por Gubern. De
esta manera se conseguia mostrar el movimiento de la mano de una
forma estdtica, produciendo una grabaci6n persistente de una mani-
pu?: la:s:;ste trazo lineal, que se puede dejar en casi todas las superficies
con excepcién del agua, a lo que Gibson denomina acto grdfico

tal.
ﬁm’f"ra:z'(e)n que puede ser fruto de dos sistemas opuestos pero
complementarios: trazar un canal (cc))n el dedo, con un palo, etc.),

j depésito (tiza, pigmentos, etc.). '
dejgfx ‘::nsenc,:’ia con(siste.ppgr lo tanto, en la rgalizacién de un cambio
progresivo en la capacidad de una'superﬁme para estructurar la luz
(variando su capacidad de absorcién o reflejo) mediante un traz(;
manipulador o depositando unos pigmentos. De tal manera que e
progreso del cambio que se produce es cou;c:deme con el movimiento
de la mano. Desde este punto de vista toda imagen es una huella de su

acto productor. Por eso no parece desatinado pensar que ya desde los
albores de la humanidad el homo sapiens se viera confrontado con
sorpresa ante las alteraciones que la colocacién de sus manos producia
en substancias diferentes. ) ]

Asi, hace unos 20.000 afios que se produjeron los primeros signos
conservadores que se pueden interpretar como imdgenes: huellas y
rascados en las paredes de determinadas cuevas.

12.2. La representacién del mundo en imdgenes

Cabe, pues, realizar una primera constatacién: la de que la 1ma_g1(;n
no representativa precede légicamente a la representativa. Y quizés
histéricamente. Pero, probablemente, en relacién con dglcrmmadas
précticas migico-religiosas, las representaciones figurativas corgen-
zaron a aparecer. Asi, la copia representativa del mx_mdo pasa ah1 a
considerarse un forma de accién sobre la n;a'hdad mientras que las
imégenes no representativas pasaban a ser utx{xza_dps como tpedxos de
decoracion. Con el tiempo esta distincién se diluiria progresivamente.

Pero més interesante es pararse a pensar en la actitud de asombro
(Gibson, 1966) de los hombres primitivos ante los primeros dibujos
representados en las paredes de sus cuevas (mamuts, bisontes). Pues
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estos dibujos ponian ante la vista de estos hombres algo que no estaba
alli. O, més precisamente, que estaba y no estaba a la vez. Leccién de
filosofia practica (en tomo a los conceptos de presencia/ausencia,
apariencia/realidad) y brote de un nuevo modo de comunicar.

De esta manera la imagen representativa se constitufa en una forma
mediatizada de percepcién. Como dice Gibson, el proceso a través del
cual un individuo se hace consciente de lo que existe y le rodea es lo
que llamamos percepcidn. Y el proceso a través del que es hecho
consciente es percepcién mediada. Jugando este papel las imdgenes
representativas se incorporaron junto al lenguaje natural en las
précticas del aprendizaje, con la ventaja primordial de permitir que el
conocimiento socializado que facilitaban fuera mds cercano a la
aprehensién inmediata de las cosas, que el realizado a través de las
palabras.

La actitud representativa, dice Gibson (1966), vehicula la existen-
cia y la conciencia de una doble informacién: acerca de lo que es
fisicamente y acerca de lo que representa. La actitud pictérica facilité
una mayor conciencia por parte del ser humano con respecto al
mundo visual (distancia, tamaiios, etc), volviendo a encontrarse aqui
la dicotomfa entre los hechos de que al mirar la cosa pintada percibi-
mos invariantes (Gibson, 1979, 271-274) estructurales sin nombre ni
forma, mientras que el mirar la imagen requiere un aprendizaje
(control de los cédigos perspectivos, paulatino en los nifios o en adul-
tos educados en convenciones diferentes). Prolongando lo expuesto en
3.7., Gibson dird que es precisamente la presencia en una imagen de
esas invariantes lo que permite el reconocimiento de la situacién
representada, eliminando las distorsiones.

12.3. La separacion entre imagen y escritura

Precisando més alguna idea expresada en el apartado anterior
puede decirse que existe un cierto consenso en admitir que los
sistemas humanos de escritura derivan de las representaciones
grificas. Con anterioridad a que determinadas culturas pusieran a
punto medios de transcripcién gréfica de los sonidos (representacién
fonética), la secuencia cronolégica de dibujos era la tinica opcién
conocida (Baron, 1984, 202-203). Podriamos hablar, por tanto, de
pictograma: signo gréfico que expresa una idea relacionada material-
mente con el objeto que el signo representa.

Un paso posterior lo supondria el caligrama que compone las lineas
que delimitan la forma del objeto con las que disponen la sucesién de
las letras, haciendo decir al texto lo que el dibujo representa, en una
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redundancia que propone la unién del mostrar y del nombrar, del
figurar y del decir, del reproducir y del articular, del imitar y del
significar, del mirar y del leer (Foucault, 1981, 33-34). La escritu-
ra/pintura mixteca del México precolombino ofrece una excelente
ilustracién de este tipo de pricticas, de la misma forma que las
pinturas de Magritte pueden, en ciertos casos, ser analizadas como
caligramas deshechos (Foucault, 1981).

El interés de las pinturas mixtecas (Baron, 1984) es poner de
manifiesto que el proceso hacia la fonetizacién no es algo irreversible.
No se trata de una meta alcanzada dejando atrés la iconicidad e inser-
tandose de lleno en la arbitrariedad signica. Porque estas representa-
ciones mantenfan un doble nivel de lectura segun la audiencia a la que
se dirigfan. Los textos inscritos en los monumentos puiblicos, destina-
dos a la contemplacién popular, cargaban la mano en los aspectos
icénicos, mientras que los destinados al consumo real o de la casta
sacerdotal utilizaban mds las correspondencias fonéticas. Otro tanto
puede decirse de los jeroglificos egipcios y su mantenimiento a lo
largo de 3.000 afios, quizds como voluntaria forma de control del
saber y como garantia de aislamiento con respecto al exterior.

Con los alfabetos semiticos, aunque en un primer momento se
basaron en principios similares, se consumé la separacién entre la
escritura y representacién que sélo vuelven a fundirse, a veces, en
ciertas practicas caligrificas que desarrollan algunas dimensiones
estéticas de la representacién arbitraria.

No se trata de negar el avance que en la capacidad de formaliza-
cién, abstraccién y simplificacién, supusieron los alfabetos fonéticos,
sino de mostrar cémo imagen y escritura no son sino dos rios que
brotan de una fuente comiin y cuyo reencuentro en el futuro no es en
absoluto descartable (Zunzunegui, 1985).

CAPITULO X111

Imagen y medios tecnol6gicos

La historia de la imagen a lo largo de los tiempos puede verse como
un proceso de densificacién iconogrifica, que se ha hecho posible en
la medida en que se han ido sustituyendo los procedimientos ms
arcaicos por nuevos métodos de produccién de representaciones gré-
ﬁca§. Dicha evolucién puede ser descrita, de manera somera y esque-
matica, estudiando las alteraciones que una serie de descubrimientos

tr.asccl:ndentales supusieron para la multiplicacién de los discursos
visuales.

13.1. El bloqueo de la comunicacion grdfica

Si en el capitulo anterior se describian situaciones y hechos de
lenguaje que afectaban a producciones icénicas individualizadas, es
oportuno indicar ahora que, a medida que el desarrollo social y
econémico se produce, crece paralelamente la produccién icénica.
Pero.. durante miles de afios, el dato auténticamente significativo de
esas imdgenes, cada vez mds numerosas, era justamente el cardcter
individual de cada expresion icénica, con las excepciones poco
relevantes de los sellos aplicados sobre barro o las acufiaciones,
fundidos y plantillas que se utilizaban para la decoracién de tejidos.

Ese cardcter tnico e individual de cada imagen encontraba su
reflejo social en la consideracién especial otorgada a los hombres
privilegiados capaces de reproducir esos textos comunicativos visua-
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les, pero implicaba, como corolario necesario ya analizado por Plinio
(citado en lvins, 1975), el hecho de que, aun siendo el visual un méto-
do de descripcién de la naturaleza muy atractivo, las imdgenes some-
tidas —para su difusién generalizada— a la necesaria actividad de los
copistas introducian una importante probabilidad de error.

De esta manera, la ciencia y la tecnologia se hallaban limitadas en su
potencial expansién, pues las imdgenes que se encontraban a su
disposici6n no tenian, a falta de la tecnologia adecuada, posibilidad de
repeticion exacta.

Otra problemdtica venia a entrecruzarse con este blogueo, que
afect6 durante siglos a la comunicacién grfica: hacemos referencia al
proceso complejo y contradictorio por el que las imigenes dejan de
ser vistas como instrumentos mégico/religiosos o puramente decora-
tivos para convertirse en objetos de valoracién estética y econémica.

Una nueva separaci6n tiende a establecerse entre las imégenes
artisticas (escasas y fruto de la mano y la idea de unos pocos autores) y
la gran masa indiferenciada de la produccién icénica general. Con ello
la divisién del trabajo, que habfa trazado una linea de demarcacién
entre los productores de imdgenes y otros grupos de trabajadores, se
reformula mediante una nueva divisién que separa a los «artistas» de
los «artesanos», cuya produccién no se considera lo suficientemente
valiosa (Ramirez, 1976). A esta divisién cualitativa le corresponde
otra cuantitativa y que sanciona en términos econémicos la distincién
anterior. El «arte», por tanto, se considera materia reservada a las
clases econémicamente poderosas, salvo que necesidades diddcticas o
politicas aconsejen su utilizacién piblica (como puede ser el caso del
arte religioso del medievo).

Sin embargo, hasta el siglo XIV, aun habiéndose dado innumerables
innovaciones técnicas (subrayemos la especial importancia de la
maduraci6n de las técnicas conjugadas del lienzo y el 6leo), todas las
representaciones se distinguian por su unicidad, sin que fuera posible
ofrecer dos configuraciones icénicas idénticas entre si.

13.2. La ruptura del bloqueo

La introduccién de las técnicas de grabacién rompe por primera
vez en la historia con esta situaci6én, dando lugar a la aparicién de las
copias miltiples e idénticas a través de un procedimiento de produc-
cién tipificado en el marco de un desarrollo editorial hecho posible
por el descubrimiento de la imprenta. De hecho, hasta la introduccién
de la fotografia, la produccién icénica podia combinar el cardcter
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manual del dibujo original con su reproduccién exacta gracias a los
sistemas de fabricacién de copias grabadas.

Grabados en madera (siglo X1V), grabados en cobre (siglo XV),
aguafuertes (siglo XVI), grabados al humo (siglo XVI), grabados a
tricromia y aguada (siglo XVIII), grabados de madera de corte
transversal (siglo XVII1), litografia (a caballo entre finales del siglo
XVIII y principios del siglo XIX), aguatintas y grabados en acero (siglo
XIX) son algunos de los distintos sistemas que jalonan este nuevo
proceso de expansi6n ic6nica caracterizado por la multiplicacién
cuantitativa de lo idéntico.

Junto a ello, no puede dejarse de lado otro hecho trascendental: la
aparicién del periodismo, en el sentido modemno del término. Y la
paralela incorporacién de la imagen a la prensa, rompiendo las
fronteras del libro y, a través de esta nueva relacién con la realidad
més o menos inmediata, extendiendo la conciencia de la imagen como
noticia.

Si el Niuwe Tijdingen de Amberes (1605-1629) puede considerarse
el primer periédico ilustrado de la historia (Ramirez, 1976, 35), la
primera utilizacién de la imagen, como representacién de un aconte-
cimiento o suceso, corresponde al Weekly News (Inglaterra, 1638).
En este 1ltimo caso, la imagen se utilizaba como «espectaculariza-
cién» de la noticia, como reforzamiento de la credibilidad del texto y
como garantia de veracidad, implicidndola desde sus primeras utiliza-
ciones en tareas de hacer creer verdad (ver supra 10.3.2.).

A lo largo del siglo XVIII, se popularizaron, sobre todo en los
Estados Unidos, los denominados recursos: imdgenes reducidas de
utilizacién miiltiple, que funcionaban a modo de expresiones metoni-
micas que generalmente remitian a un contenido publicitario.

A través de todos los sistemas y précticas la imagen no s6lo se hacia
miiltiple y repetitiva, sino que introducia una operacién de
reaparicién periédica —en funcién de los plazos de salida de las
diversas publicaciones en las que se insertaba— con lo que esto tiene
de familiarizacién con lo idéntico.

13.3. La reproductibilidad masiva: del «aura» a la copia miiltiple

Si el siglo XVI, con la introduccién paralela del grabado y la
imprenta supone un punto de inflexién en las pricticas iconogréficas,
el siglo X1X con la denominada «revolucién industrial» va a suponer
otro salto cualitativo en el desarrollo de la humanidad. El descubri-
miento de la mdquina de vapor y la electricidad y, sobre todo, su
vertiginosa incorporacién a los fenémenos de produccién y transporte
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(industria y ferrocarril) revoluciona el mundo econémico y abre
nuevos horizontes culturales.

Hacia 1830, con la incorporacién de las nuevas tecnologias a los
medios, es cuando éstos pueden empezar a ser considerados como
tales: el aumento de las tiradas, la inclusién de la publicidad como
medio para cubrir el «gap» entre costos de produccién y precios de
venta y la incorporacién sustancial de la ilustracién, pasardn a ser
caracteristicas definitorias de la incipiente comunicacién de masas.

Y ese importante papel de la ilustracién conocerd también un
trascendental momento a partir de que en 1860 Thomas Bolton
consiga grabar una fotografia. De 1826, afio en que se fecha la
primera fotografia de Niepce, a 1860, la fotografia consigui6 pasar en
pocos afios de las imdgenes tnicas en positivo —daguerrotipos— a las
reproducciones miiltiples realizadas a partir de un negativo —técnica
establecida por Fox Talbot en 1841— haciendo surgir un nuevo
«pincel de la naturaleza».

La fotografia (ver infra, capitulo XV1), con su doble cardcter de
constatacién indubitable y de produccién tecnolégica, traza una linea
que divide la historia icénica del mundo. Y este hecho queda reforza-
do por la invencién del cinematdgrafo en 1895.

Walter Benjamin (1973) ha analizado con extraordinaria profun-
didad la trascendencia que la reproduccién técnica iba a suponer en las
funciones de la obra de arte, paralelamente a su ocupacién de un lugar
entre los procedimientos artisticos.

Con la reproductibilidad técnica masiva, el arte sale al encuentro
del espectador no sélo en lugares piiblicos diseiiados ad hoc, sino
incluso en el interior de su hogar. Este acercamiento espacial y
humano de las cosas asienta la destruccién del awra particular del
objeto individual.

La obra de arte tradicional pierde sus poderes y ve tambalearse su
autoridad. Las nuevas obras, tecnolégicamente producidas, dejan de
poseer el aura que rodeaba a las obras antiguas, esa «manifestacion
irrepetible de lejania» (Benjamin ,1973, 27).

La reproduccién técnica de las obras hace que su valor cultural sea
progresivamente dominado por su valor exhibitivo, cambiando la
relacién del piblico con aquellas, de tal forma que la cantidad puede
convertirse en calidad y el crecimiento masivo del niimero de espec-
tadores (Benjamin utiliza el cine como modelo esencial) muestra el
surgimiento, por vez primera, de las posibilidades de una recepcién
simultdnea y colectiva.

A través de la reproduccién tecnolégica —que borra la antigua
distincién entre original y copia— la fugacidad y la repeticion susti-
tuyen a la singularidad y la duracién, tipicas de las imdgenes \inicas.
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La época de la reproductibilidad técnica se convierte en la época del
culto al cambio: nada permanece y todo cambia, justamente en la
medida en que nada es singular y todo es repeticién, la capacidad de
multiplicacién muestra asi su otra cara: el eterno retorno de lo mismo.

13.4. La era del simulacro

Jean Baudrillard (1984, 18) ha sintetizado las fases sucesivas de la
imagen en el trayecto que va de considerarla como el reflejo de una
realidad profunda, para a continuacién verla como enmascaramiento
de esa realidad profunda o de su ausencia, hasta llegar al momento
actual, en el que carece de cualquier relacién con la realidad agotdn-
dose en su propio simulacro.

En un mundo en el que el exceso de informacién se corresponde de
manera directa con una aguda deflacién del sentido, anulando toda
posibilidad de comunicacién a través de un proceso de simulacién que
tiende a sustituir la comunicacién por su pura puesta en escena, la
imagen ocupa un lugar central en la estrategia que organiza el
permanente rechazo de lo real (Baudrillard, 1981).

No es de extrafiar que sea la imagen, gracias justamente a su
capacidad de mimetizar la realidad, la que esté llamada a convertirse
en instrumento privilegiado de esa ldgica de la simulacién que es el
sino de nuestra época, al decir de Baudrillard.

(No probarian estas afirmaciones hechos como el notorio retorno
—nada inocente— de la figuracién en el terreno del arte, ;0 el éxito
de un hiperrealismo que busca confundirse con la realidad? La imagen
contempordnea, al igual que los media, es el lugar donde se genera esa
implosién del sentido, de los contenidos, el espacio donde se pone de
manifiesto el fin de la organizaci6én perspectiva y panéptica que han
caracterizado la modernidad occidental, época iconolatra que nos ha
tocado vivir y en la que parece haberse desoido definitivamente la
advertencia de los iconoclastas cuando sefalaban con su actitud el
hecho que las imégenes eran asesinas de lo real.

Como dice Baudrillard, toda la cultura occidental se ha construido
sobre la idea del signo como portador de sentido. La l6gica de la
simulacién, por el contrario, remite al hecho de que el signo excluye
radicalmente toda referencia.

Esta simulacién no debe confundirse con una mera falsedad en la
representacioén. Por el contrario, nos encontramos en otro universo
conceptual, aquel en el que liquidada definitivamente la realidad bajo
el peso de sus simulacros no disimula una ausencia sino que finge
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aquello de lo que carece, anulando de un solo golpe las distinciones
tranquilizadoras entre verdad y mentira, realidad e imaginario, false-
dad y secreto.

CUARTA PARTE

LA IMAGEN MANUAL: DE LA OBRA
INDIVIDUAL A LA MULTIPLE
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CAPITULO X1V

La imagen pictérica

Sin lugar a dudas uno de los objetos visuales més importantes de la
historia de 1a humanidad es el integrado por ese conjunto complejo de
diferentes précticas materiales que denominamos pintura.

Cualquiera que sea la técnica utilizada para su produccién, la
imagen pictérica se ha diferenciado hist6ricamente de otras précticas
icénicas por haber gozado de un valor artistico privilegiado y
presentar una particular resistencia a la reproduccién, en la medida en
que su transcripcidn, incluso a través de los sistemas mds sofisticados,
implica necesariamente la pérdida, siquiera parcial, de algunas de sus
cualidades (textura, degradaciones y/o alteraciones cromaticas).

El caricter de produccién manual de la obra pictérica (Benjamin,
1973) se relaciona con su aspiracién a ser contemplada por unos
pocos, lo que implica que la pintura no esté en condiciones de
ofrecerse a una recepcién simultinea y colectiva, siendo el primer
paso para conseguirlo la negaci6n de su singularidad (su sustituci6n
por una copia mds o menos fiel). A partir de aqui definiremos la obras
pictéricas como textos visuales, manualmente producidos, tinicos y
que ofrecen una visién estdtica de los temas presentados.

14.1. El nivel microestructural

Pasando a ocupamos de las imégenes pictéricas en tanto que objetos
de significacién organizados sobre bases particulares (lineas y colores
manualmente dispuestos sobre un sistema espacial material) ya vimos,
cuando nos ocupamos de los intentos de recorte y fragmentacién de
las imdgenes en general de cara a su andlisis (capitulo ViI), la dificul-
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tad de aislar unidades minimas desprovistas de significados que equi-
valgan, en cierta medida, a los fonemas lingiiisticos.

En el texto pictérico, aunque no puede decirse que cada elemento
material (pincelada, toque, golpe de espitula, textura) esté estricta-
mente desprovisto de significado —ver supra, tanto 7.3. como 8.3—,
esto no implica que pueda sistematizarse un repertorio de operaciones
que configure un «sistema de la pintura», debido a que cada texto
pictérico pertinentiza en sistemas siempre nuevos porciones
determinadas de la materia de la expresién que se relacionan con
porciones de la materia del contenido (Calabrese, 1980, 15; véase
también Benveniste, 1977, 62).

A decir de este iltimo autor, a través de las operaciones de eleccién
y posterior amalgama de una serie de elementos que no remiten a nada
(los colores) el artista actiia creando su propia y particular semi6tica.
Por tanto, es imposible reconocer en esta «particularidad soberana»
que es cada cuadro el conjunto de operaciones que pueden predicarse
del signo lingiiistico, en el que dominan las ideas de sistema y de
«unidad» minima destacable.

En un sentido algo diferente, Passeron (1980) propone leer las
formas pictéricas en tanto que trazos de los gestos, siendo esta carac-
teristica la que les confiere un valor semiol6gico. A través de esta
aproximacion, el acto de pintar se encuentra atrapado en el interior
del cuadro, lo que permitiria, por medio de las aportaciones del
psicoanélisis, la psicologia de la forma en su relacién con la afectivi-
dad y la psicologia comparativa histérica, analizar c6mo el trabajo
pictérico produce determinadas «larvas formales» portadoras de
emocién esquematizada y ricas en connotaciones «confusamente, si no
propiamente significativas» (Passeron, 1980, 43). De esta manera el
espacio pictérico se configura a la vez como espacio del sentido y
como lugar de trabajo del inconsciente.

14.2. De la semiética de lo visto a la iconologia

La primera aproximacién coherente al fenémeno de la pintura
como sistema de significacién fue de Umberto Eco (1979) continuan-
do los anilisis cldsicos de Erwin Panofsky (1971).

Una semidtica de la pintura, indica Eco (1979), debe eludir tres
errores bdsicos de la semiética visiva: la ilusién de tratar los
fen6menos visivos como analizables en signos, la aplicaci6n literal de
patrones lingiiisticos y la fe en la existencia de un lenguaje pictérico
ya constituido. Debe abandonar también la problemitica de la
microsemantica de lo visivo (el cémo se reconocen en una imagen
escenas u objetos del «mundo natural»), que tan s6lo es un presupues-
Lo necesario para su trabajo.
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La tarea de una semidtica de la pintura es analizar el cuadro como
un texto que organiza el universo semdntico a partir de cémo se
encuentre sistematizado el saber en un momcnto.d_adt?. De esta forma
la semidtica de la pintura se abre a los andlisis iconogréficos e
iconolégicos. .

Ello equivale a admitir que los textos visuales deben ser tratados
como entidades histéricas sujetas a transformaciones y que suponen,
en un momento dado, la concrecién de un sistema seméntico en
movimiento, o lo que es lo mismo, abierto y en transformacién.

Cabe entender entonces que Eco propugne la recuperacién semi6-
tica de las posiciones de Panofsky (1971) en torno a la iconografia,
entendida ésta como la rama de la historia del arte que se ocupa del
contenido significativo de las obras, entendido como algo distinto de
su forma.

14.2.1. Motivos artisticos

El anilisis iconogrifico se realiza a través de una serig de opera-
ciones escalonadas. La primera de ellas consiste en la 1dequﬁcac|6n de
lo que Panofsky (1971, 15) denomina los mou'vo..r art{sucos. Este ni-
vel preiconogrifico, que forma el contenido primario o natural de
toda imagen figurativa, se alcanza reconociendo en la§ formas de la
imagen, representaciones de objetos naturales e identificando como
hechos las relaciones que se establecen entre ellos. Se trataria del nivel
de la microsemdntica de lo visivo, (ver supra), luggr de funcio-
namiento de los c6digos de reconocimiento, o de aplicacién de una red
de lectura de naturaleza seméntica, que constituye las «formas puras»
en formantes figurativos a los que dota de significado transformando
figuras visuales en signos objetos (ver supra capitulo Yll).

La descripcién iconogrifica de los motivos sereahza como sefiala
Panofsky, bajo la cobertura de nuestra experiencia directa del mundo.
Pero Panofsky subraya (como ya vimos que tambnép hacian Eco y
Greimas) que la identificacién de los motivos artisticos no se debe
s6lo a nuestra experiencia, pues no puede decirse que se capten con
total independencia de las condiciones estilisticas propias de una época
determinada (Panofsky, 1971; Klein, 1980). Lo que supone que no
puede hablarse de una distincién absoluta entre significados primarios
y convencionales (véanse los ejemplos propuestos por .Pz.mofsky. de
los registros de gestos y mimicas, las referencias a lo individual, como
es el caso de los retratos, o los objetos simb6licos imaginarios en 1_os
que se combinan rasgos primarios con otros puramente convencio-
nales).
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14.2.2. Iconografia

Un nivel més profundo es la captacién del significado convencional
o0 secundario, realizada a través del establecimiento de una relacién
entre motivos artisticos y conceptos o temas. Este nivel explica el paso
del mero reconocimiento de, por ejemplo, trece comensales sentados
en tomo a una mesa, a su identificacién como una representacién de la
Ultima Cena.

En este nivel no basta ya la familiaridad con objetos y acciones
adquirida a través de la experiencia, sino que es precisa una relacién
especifica con temas o conceptos particulares tal y como han sido
transmitidos a través de fuentes literarias, que hayan sido adquiridos
por la lectura intencionada o por la tradicién oral (Panofsky, 1971,
21). Pero el conocimiento de las fuentes literarias no garantiza el
acierto de la interpretacién. Y deberd tenerse en cuenta que, al elegir
una obra pictérica determinadas historias para simbolizar unos
contenidos, serd preciso conocer cudles eran los temas posibles en ese
contexto histérico dado, cudles los simbolos utilizados o al menos a
qué familia partenecen y dominar el vocabulario de tipos formales
potencialmente utilizado por el artista.

14.2.3. Valores simbélicos

Finalmente, un tercer nivel es el descubrimiento e interpretacién
de los valores simbélicos que contiene una obra (y que muchas veces
no proceden de la intencionalidad consciente del artista). No cabe
duda de que un andlisis iconogréfico correcto —una adecuada identi-
ficacion de los significados convencionales— es condicién necesaria
para la ulterior captacién de las realidades implicitas en que se mani-
fiestan las cualidades de un autor o una época.

Panofsky vincula esta interpretacion iconogrifica en su sentido més
profundo (1971, 23-25) con el ejercicio de lo que denomina intuicién
sintética y que tiene que ver con la familiaridad con las tendencias de
la mente humana. Al movernos en dreas con una fuerte carga de
subjetividad se debe tener en cuenta en todo momento lo que se
denomina principios controladores de la interpretacién, prestando
atencién a la manera en que, bajo condiciones histéricas diferentes,
tendencias esenciales de la mente humana han sido expresadas
mediante temas especificos.
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14.3. De lo figurativo a lo abstracto

Quedarfa una ltima pregunta por realizar en el marco de los
estudios iconol6gicos. ;Qué sucede con las obras no figurativas en las
que es imposible reconocer un tema, unos motivos, unas historias? En
este tipo de obras (Marchin-Fiz, 1981, 41 y ss.) los elementos
formales poseen un cardcter significativo que radica en ellos mismos
y en sus relaciones por contigiiidad, lo que obliga a explorar los
segmentos significativos derivados de su misma materialidad y las
relaciones compositivas y estilisticas que constituyen la imagen. A es-
tas ideas hacia referencia Benveniste (1977) cuando sefialaba que en
los «lenguajes» artisticos las relaciones significantes hay que descu-
brirlas dentro de la composicién.

Pero ha sido Claude Lévi-Strauss (1964, 1968) el que ha planteado
las posiciones mds radicales en torno a los problemas de la significa-
cién en la pintura, tanto en su variante figurativa como abstracta.

Segiin este autor (1964, 53 y ss.) los dos caracteres definitorios de
la pintura «no figurativa» son el rechazo total de la contingencia de
destinacién (su validez se afirma en si'y para si) y la explotaci6n
met6dica de la contingencia de ejecucién, lo que la conduce a practi-
car una especie de representacién concreta de las condiciones forma-
les de existencia de toda pintura.

La pintura «no figurativa», afirma Lévi-Strauss, no pretende crear
objetos que dupliquen, a través de la ilusién representativa, el «mundo
natural». Su objetivo no es otro que producir (en una paradoja consti-
tutiva) imitaciones realistas de modelos inexistentes.

Precisando estas posiciones en un lenguaje més técnico, Lévi-
Strauss (1968, 27-35) plantea, sobre la base del modelo de las lenguas
naturales, las dos articulaciones en que se funda la posibilidad de
significar de las imdgenes pict6ricas: una primera centrada en la
organizacién de formas y colores, tal y como la define nuestra
experiencia de lo sensible, y una segunda organizada en torno a las
operaciones de eleccién y disposicién de las unidades (equivalentes a
los fonemas de la lengua), que carentes de significacién sustentarian la
aparicién potencial del sentido. Conviene precisar que Lévi-Strauss, a
diferencia de Benveniste, no niega la existencia de un «sistema de la
pintura», si bien vincula de manera inequivoca los elementos de la
segunda articulacién con los imperativos de la técnica, del estilo o de
la «manera» pictérica.

En estas circunstancias no es de extrafiar que Lévi-Strauss, en la
medida en que la pintura abstracta renuncia a la primera articulacién,
reduzca la capacidad de significar de la misma a los significados que
puedan surgir por puro azar o a la mera manifestacién de la intenci6n
del pintor o a la revelacién de la época en la que la obra ha sido
ejecutada.
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14.4. Algunos problemas de la semiética de la pintura

Si bien es verdad que las posiciones derivadas de la iconologia
permiten avanzar en el terreno del andlisis del significado de las obras
pictéricas, no es menos cierto que en los ltimos afios, y de la mano
del desarrollo de las teorfas vinculadas con las ensefianzas de A. J.
Greimas, se estdn empezando a producir aproximaciones novedosas
en el terreno de la semidtica de la pintura.

Sin dnimo de exhaustividad queremos sintetizar aqui determinadas
aportaciones —algunas aiin en fase de desarrollo— que ofrecen moti-
vos de reflexi6n.

En primer lugar, y en lo que se refiere a la arquitectura del texto
pictérico, la distincién entre semi6tica figurativa y semi6tica pldstica
(véase supra 7.3.) ofrece una alternativa interesante desde la posici6n
de esta tltima en torno a su renuncia a sustituir a los objetos de sentido
manifestados a través del juego de las formas, colores y posiciones
por una lexicalizacién inmediata de su dimensién figurativa.
Rehusando la confusién entre lo visible y lo decible 1a semidtica plas-
tica desemboca en una mayor aproximaci6n entre cualidades visibles
y cualidades inteligibles de los objetos de sentido visuales. Ademds de
eliminar la distincién entre imégenes figurativas y no figurativas.

Centrdndonos en las imédgenes figurativas, un tema en fase de
replanteamiento es el de género pictérico. En el contexto europeo
puede decirse que, hasta el momento actual, bajo esta denominacién se
confundian distintos niveles de andlisis: asi, se presentaba esta
categoria como fundada alternativamente sobre elementos de
contenido (por ejemplo, el género «paisaje»), de técnicas de ejecucién
(el género «disefio») o de estructura narrativa (el género «still-life»)
(Calabrese, 1981, 29).

Se hace, por tanto, necesario definir cudl es la naturaleza de los
géneros, cudl es su funcién y si puede hablarse de un «sistema» de los
géneros (Calabrese, 1981, 1985). La propuesta actual (Calabrese,
1985, 36-37) pasa por reconocer en los géneros tipologias de los
discursos-enunciados: clases de discursos constituidos de especificas
estructuras discursivas. Desde este punto de vista, las teorias postcla-
sicas basadas en una concepcién de la realidad que permitia disefiar
una serie de «mundos posibles» mas o menos conformes a una norma
subyacente (los géneros fantasticos, surrealista, realista) encuentran
su ubicacién en tanto que diversas estrategias de figurativizacién
(procedimiento que confiere a una accién contornos figurativos y un
anclaje espacio-temporal).

Precisamente, los problemas de la temporalidad se encuentran en el
centro de recientes investigaciones semiéticas en tomo a la pintura.
Tratdndose de imdgenes estéticas, jpuede expresar la pintura este
fenémeno bésico? Ya los tratadistas del siglo XVIII habian hecho notar
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el que todo cuadro es, por definicién, un «punctum temporis» (ver
James Harris —1744— citado por Gombrich, 1987).

Recordemos que, teniendo en cuenta la no linealidad del signi-
ficante pictérico y la posibilidad de su manipulacién, la temporalidad
podrd expresarse a través del instrumento material de la espacialidad.

De tres formas basicas: convirtiendo su no linealidad en linealidad
(el caso de las historias en recuadros), utilizando la propia simulta-
neidad para sintetizar en un solo «espacio de profundidad» diversos
estadios de la historia (como en el caso de, por ejemplo, la Historia de
Moisés de Botticelli) y utilizando la propia simultaneidad como
instantaneidad (caso de cuadros que representan una tinica accién,
pero que permiten inferir el antes y después de la misma a través de
determinadas configuraciones aspectuales) (véase Calabrese, 1985,
217-237).

En este iiltimo caso, el mds interesante de todos, los textos pictri-
cos expresan en términos espaciales localizaciones que se configuran
en el interior de una estructura actancial, y cada localizacién revela el
punto temporal en que se sitia el hecho en relacién con una estructura
canénica. De esta manera, la espacialidad revela la temporalidad (ver
en Calabrese, 1985, el anilisis de las diversas variantes del Giuditta e
Olofernes de Piazzetta). Ya Lord Shaftesbury en 1714 o Lessing (ci-
tados en Gombrich, 1987) habian expresado en un lenguaje prese-
midtico ideas similares cuando reclamaban de la tarea del pintor la
seleccién de ese momento que mejor permitiera referir la escena
representada a un antes y a un después.

Por su parte, Gombrich (1987) plantea la necesidad de referir la
potencial expresion del tiempo en las imégenes estéticas a la nocién de
«tiempo psicolégico» y al trascendental hecho de su combinacién con
la primacia que cobra en la lectura de las mismas el significado. De la
misma manera, dird Gombrich, que no podemos calcular la distancia
de un objeto en el espacio sin identificarlo y estimar su tamaiio, nos
resulta imposible estimar el paso del tiempo representado en un
cuadro sin interpretar el acontecimiento representado. Y ello porque
al ser la percepcién de las imédgenes un proceso durativo se generan de
manera automética «los recuerdos y los anticipos del movimiento».

En otro orden de cosas, el espacio pictérico se puede disgregar en
una doble espacialidad (Calabrese, 1985): la de la geometria de
profundidad y la de la geometria de superficie. Por su parte, la
primera puede dividirse, a su vez, en dos partes, el espacio interior
del cuadro y el espacio delante del cuadro que se define con el lugar
del ilusionismo, de la fruicién espectorial.

El espacio de la profundidad se plantea como el espacio del relato y
de la descripcién, lugar donde tiene lugar el reconocimiento de las
formas, tanto como formas figurativas como pldsticas, mientras que
la geometria de la superficie remite a la propia materialidad abstracta
que acoge la pintura. Y esto en un doble sentido: como pura topologia
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y como consideracién de la superficie material en cuanto dotada de un
espesor (Calabrese,1987 b) De esta manera se establecen
articulaciones precisas entre el espacio tridimensional representado,
el espacio del observador y la base material que hace posible el
encuentro entre uno y otro.

14.5. El cuadro como escenografia

Por su singularidad, la aportacién de Jean Louis Schefer (1970),
merece un tratamiento aparte. Construida sobre las huellas del
pensamiento de Roland Barthes, la posicién de Schefer consiste en
afirmar que el cuadro (la pintura como texto) sélo existe a través del
relato que podemos hacer de €. O mejor aiin de la organizacién de las
lecturas que de €l se pueden llevar a cabo.

Para ello es necesario partir de la idea de que lo que representa el
cuadro no es lo que «figura» (Schefer, 1970, 9). Y si habitualmente
las «figuras» son comprendidas tinicamente en cuanto imagen de las
cosas, se deberdn entender no sélo de esta manera sino como emblema
de un saber que se disimula, lo que obliga a que en el cuadro la
«figuras» no sean «lefdas» en si mismas sino en relacién con el texto
muiltiple que las enuncia.

De esta forma, el cuadro se convierte en texto en cada operacion
singular de lectura. Con ello el cuadro se concibe como un espacio
significante que puede ser descrito segin las figuras que lo
representan, pero que no puede ser leldo uinicamente en su dimension
estrictamente figurativa. 'Y ello porque lo denotado se escinde entre
un designatum y un definitum, siendo todo definitum el designatum
de otro texto probable. Lo denotado no es sino el final, por tanto, de
un orden de lectura.

El recorrido del sentido, propuesto por Schefer, no se dirige a
descubrir significados sino a constituir significantes. Leer un cuadro
es poner en escena los significantes que autorizan esa lectura. Puesta
en escena que se encuentra de forma implicita en las figuras que
constituyen el cuadro.

El cuadro queda asi constituido como generacion de sistemas que el
discurso no agota, produciendo un andlisis que no tiene fin, siendo
precisamente ese infinito del lenguaje lo que termina constituyendo el
sistema del cuadro (Barthes, 1982).
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CAPITULO XV

El comic: manual, miltiple e inmévil

El comic (o historieta, tebeo, fumetti, bande dessinée, etc.) supone,
sin lugar a dudas, uno de los medios expresivos més singulares de la
cultura contempordnea. En este sentido no puede hablarse de comics
sin tener en cuenta su relacién con los mass-media. Baste recordar que
el comic encuentra uno de sus lugares privilegiados en la prensa
periédica o que es hacia finales del siglo pasado —de manera coinci-
dente con el nacimiento del cinematégrafo— cuando comienza a dar
los pasos que le van a conducir hacia la adquisicién de un peso y una
autonomia tanto estética como expresiva.

Lo que no impide rastrear en la historia miltiples antecedentes, casi
tan antiguos como la presencia de imdgenes figurativas, que se
utilizaban para desarrollar un relato (ver Gubern, 1981). En cual-
quier caso, se trataba de imdgenes manuales e inméviles, pero nunca
muiltiples, lo que les sitia como antecedentes de interés, pero carentes
del elemento que, precisamente, otorga al comic un lugar entre los
medios de masas.

Cuando Metz habla de manual, miltiple e inmévil, sitiia al comic en
un espacio de relacién con la pintura y las artes figurativas tradicio-
nales (cardcter manual), con el cine y la fotografia (a través de la
reproductibilidad miiltiple de un espécimen dado) y con la pintura y la
fotografia (a través del estatismo de sus imigenes). Aunque no puede
perderse de vista que el comic establece lazos con el cinematégrafo
—siquiera de manera implicita— en la medida que suele componerse
de agrupaciones de vifietas que se relacionan entre sf a través de
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operaciones que guardan un contacto con lo que en el cine se conoce
bajo la denominacién de montaje.

15.1. Definiciones

Una definicién adecuada del comic, atendiendo a sus aspectos de
lenguaje, es la que subraya su cardcter de estructura narrativa
integrada por una secuencia de pictogramas susceptibles de incluir en
su interior elementos de escritura fonética (Gubern, 1972, 35).

Sentadas estas bases no nos parece que aiiada nada esencial el hablar
de su orientacién hacia la amplia difusién o de su finalidad distractiva
(Rodriguez Diéguez, 1978 y Ramirez, 1976), pues si bien estos aspec-
tos remiten a la dimensién socio-econémica del comic en tanto que
medio de masas, apenas afectan a la problemdtica de sus mecanismos
de produccién de sentido.

Ya desde este primer momento queda patente la presencia estruc-
tural en el comic de una multiplicidad de cédigos (icénico-visual,
lingiiistico-verbales) que, precisamente, en su interaccién construyen
la especificidad expresiva del comic.

El hecho de hablar de estructura narrativa y de secuencia de picto-
gramas (para una aproximacién a la nocién de pictograma, ver supra
12.3) obliga a la identificacién de las unidades discretas que configu-
ran esa secuencia y esa estructura.

15.2. Las unidades significativas

Es necesario, pues, proceder al reconocimiento de las unidades
significativas que serdn posteriormente articuladas o ensambladas
para producir el funcionamiento secuencial.

Gubern (1972, 110) propone distinguir entre unidades significati-
vas (vifietas o pictogramas) y microunidades significativas que son
aquellos elementos que definen, componen y se integran en la vifieta.
En este nivel podremos incluir desde aspectos como el encuadre, los
elementos de aspectualizacién (como la iluminacién y la angulacién
visual) y, también, ciertos elementos convencionales como los
balloons, las onomatopeyas y las figuras cinéticas.

15.2.1. La vifieta

Comenzando por la visieta podriamos definirla como «representa-
cién pictogréfica del minimo espacio y/o tiempo significativo que
constituye la unidad de montaje de un comic» (Gubern, 1972, 115).
De esta manera se individualiza un espacio y un momento (0 una serie
de ellos a través de convenciones tipo como las utilizaciones de la
simultaneidad de la imagen para expresar en un solo espacio de pro-
fundidad diversos estadios temporales; cfr. supra 14.3) significativos.

Es necesario precisar que la vifieta no puede identificarse con la
presencia de lineas de separacién bien marcadas que aislen unas de
otras. Aun siendo este método el mds utilizado, coexiste con
superposiciones parciales, ausencia de las mismas, o construccién de
grandes macrovinietas que recogen muiltiples acciones. De la misma
manera tampoco se mantiene la identidad del tamaiio de la misma a lo
largo del conjunto del relato.

Todo esto se relaciona con la tendencia, cada vez més acentuada por
parte de muchos autores, a abandonar la tradicional composicién en
vifietas para, primero, jugar con sus tamafios y luego terminar
dejéndola definitivamente de lado, haciendo de la pigina —de tamafio
variable segiin la publicacién— la nueva unidad compositiva. Con lo
que se busca producir una nueva pléstica y romper la linea de indica-
tividad (linea ideal que ordena el trayecto de lectura: izquierda/dere-
cha, superior/inferior; Gubern, 1972, 123), induciendo en el lector
nuevos hdbitos de lectura y desciframiento (véanse los casos de
determinados trabajos de Jim Steranko, Howard Chaykin o Frank
Miller).

La vifieta define, de forma mucho més marcada que en el cine, un
espacio virtual, como pone de manifiesto el hecho que la articulacién
de las mismas prescinde —cuando no lo viola conscientemente— del
respeto al eje de las miradas de los personajes para mantener una uni-
dad espacial a lo largo de dos vifietas consecutivas, hecho que queda
subordinado, por ejemplo, a las necesidades de la expresion verbal.

En cada vifieta coexisten el lenguaje icénico, el verbal y el que para
alguno seria uno de los elementos especificos del comic, el balloon o
globo.
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15.2.2. Figuras

La parte ic6nica de una vifieta puede ser analizada en figuras —per-
sonajes y objetos— y escena o fondo.

Para analizar los personajes suele recurrirse al c6digo gestual, que
permite relacionar —a través de estereotipos bien marcados—
determinadas formas expresivas con la caracterizacién de unos
estados de 4dnimo.

Bremond (1968) clasifica los gestos en los comics en funcionales
(aquellos que serdn realizados de manera similar por cualquier per-
sonaje que se encuentre en una situacién dada) e indiciales (que carac-
terizan a personajes no centrales, funcionando de manera puramente
decorativa o como indicaciones caracteriolégicas permanentes).

También es posible detectar en el comic la presencia de una serie de
trazos ic6nicos que no remiten a una operacién mimética, sino que
representan ideas o situaciones de dificil expresién en la estructura
estitica de la historieta. Un caso singular lo forman las figuras
cinéticas, verdaderas metonimias visuales que expresan la ilusién del
movimiento (Gubern, 1972). Junto a ellas puede situarse todo el
conjunto de artificios ideogréficos (auténticas metéforas visuales) que
expresan, de forma figurada y convencional, estados de 4nimo, sensa-
ciones, ideas e incluso manifestaciones sonoras no verbales.

15.2.3. Texto y balloons

En el comic, la palabra se articula a través de dos ejes: el primero
hace referencia a la relacién palabra/dibujo en el interior de la vifieta;
y el segundo a la utilizacién de textos para llenar lagunas entre imé-
genes, utilizacién denominada apoyatura.

Pero, sin lugar a dudas, una de las convenciones tipicas del comic es
la que se conoce con el nombre de globo o balloon, contorno en cuyo
interior se inscriben las palabras pronunciadas —o pensadas— por el
personaje. Muchas veces, ese contorno termina en un indicador
—«delta», segiin ciertas terminologias— que apunta hacia el perso-
naje que emite el texto incluido en el globo.

La disposicion espacial de los globos designa un recorrido de
lectura temporalizado (de arriba/abajo, en profundidad —del fondo
hacia delante—, de izquierda a derecha), con lo cual tiende a
establecerse en el interior de la «inmovilidad» de la vifieta un sentido
temporal (Fresnault-Deruelle, 1970). En relacién con este tema
Gubern (1972) ha subrayado el hecho de que el aspecto ic6nico de una
vifieta suele ceirse al momento central o representativo, de tal mane-
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ra que todos los textos incluidos en ella pueden predicarse de la
figuracién visualizada.

El globo o balloon cumple ademds una funcién metalingiiistica, lo
que sucede siempre que el contorno adquiera formas determinadas a
las que puedan atribuirse significados (Fresnault-Deruelle, 1970). Asi
seria el caso del contorno en diente de sierra que —oponiéndose al
normal redondeado— puede cargarse de contenidos diversos segiin el
contexto icénico en que se inserte (recordar supra 6.7.).

También pueden existir los denominados globos-cero, lo que supo-
ne que puede darse su ausencia. El texto se describe en la imagen sin
ningtin contorno que lo aisle y lo ligue con tal o cual personaje. Suelen
aparecer relacionados con monemas singularizados que traducen
situaciones especificas.

Por qltimo, conviene destacar el cardcter propiamente visual de
algunos globos, constituyendo en su forma icénica una intrusién en la
conciencia de tal o cual personaje a cuya «realidad interior» accede-
mos. Su denominacién técnica es la de dream-balloons.

Pero no todos los textos escritos en un comic pueden localizarse en
el interior de un balloon. Muchas veces informaciones —no didlogos
entre personajes— necesarias para la comprensién de la historia se
incluyen en espacios acotados (generalmente rectangulares) que se les
reserva en el interior de las vifietas, o bien constituyendo un tipo sin-
gular de las mismas —propiamente dejan de serlo— que incluyen
linicamente mensajes escritos.

Ademds, conviene subrayar una muestra adicional de lenguaje
verbal de uso particularizado en los comics. Estamos refiriéndonos a
los sonidos articulados y onomatopeyas, en cuyo ¢aso nos encontra-
mos ante fonemas cargados de valor grifico que sugieren en términos
acusticos el ruido de una accién (Gubern, 1972, 151). Es bien sabido
que la mayor parte de estos fonemas grdficos se basan, por razones
histéricas, en la expresividad del inglés norteamericano.

15.2.4. En tomno al color y el espacio

Generalmente los estudios sobre el comic —y en general sobre
cualquier tipo de imagen— tienden a relegar los estudios sobre el
color al lugar de un exceso de significacién, que todo lo mds contri-
buiria a enriquecer el nivel de las connotaciones, pero cuya aporta-
ci6n a la constitucién del sentido se considera marginal, con indepen-
dencia de ciertas atribuciones simbélicas bien especificadas en deter-
minados marcos culturales (verde=esperanza, rojo=pasion, etc.).
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Por eso el color desaparece absorbido y tratado como fondo sobre
el que evolucionan las figuras. Es precisamente en el comic modemo
donde el paisaje pasa a primer plano y los personajes muchas veces no
son sino un pretexto para el despliegue de una armésfera, el lugar en
que el color liberado de su funcién referencialista y simplemente
imitativa comienza a manifestar su capacidad de produccién de un
sentido otro (Fresnault-Deruelle, 1975). Hasta tal punto que el color
muchas veces entra en contradiccién con la determinacién realista del
espacio: al cédigo perspectivo se superpone —y muchas veces lo
contesta— un c6digo cromatico cuya arbitrariedad subraya las inten-
ciones dramdticas o simplemente estéticas del autor. También en este
terreno el comic presenta mayores grados de libertad que la imagen
fotogréfica o cinematogréfica, més ligadas, en principio, a pricticas
miméticas. Basta que pensemos en esas vifietas que recortan las figu-
ras de los protagonistas sobre fondo negro o blanco, no escamoteando
un decorado sino haciendo de la propia playa cromdtica decorado.

Sin duda que este tema, aiin insuficientemente explorado, en térmi-
nos de significacién, dard lugar a desarrollos que tomen en cuenta que
el color también habla o, si se quiere, significa.

15.3. La articulacion: el montaje y continuidad

Si la vifieta puede ser considerada justamente la unidad significativa
bésica del discurso del comic, nos interesa trazar las lineas generales
que permitan analizar cémo esa seleccién de espacios y tiempo se
ensambla, se articula, para dar lugar al surgimiento del relato.

Suele recurrirse a menudo a tratar de manera paralela el montaje
cinematogrdfico y el de las historietas asimilando la vifieta al plano
filmico. Facilmente pueden rastrearse en el comic précticas de
montaje similares a las cinematograficas (y a las literarias, de donde
proceden ambas): montaje lineal o paralelo, por ejemplo. Pero
también es verdad que el comic presenta una mds acentuada tendencia
a las elipsis, a omitir transiciones y a la presentaci6n de situaciones a
través de aspectos esencializados y fuertemente singularizados.

Y si bien puede decirse que los comics durante mucho tiempo se
han servido de un repertorio de métodos de montaje més limitado que
el utilizado por el cine, hay que reconocer que en los iiltimos afios
asistimos, a través de la puesta en cuestion de la vifieta como unidad
expresiva, bien sea a través de su explosién y expansion hasta ocupar
la pagina completa o incluso superarla, bien a través de una fragmen-
tacién tan minuciosa que puede poner incluso en cuestion el orden de
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lectura (véase el caso de ciertas pdginas de Guido Crepax) a la gene-
racién de nuevas formas de montaje.

La conexién temporal entre vifietas o grupos de las mismas se
articula sobre la sucesién, lo que implica autométicamente la exis-
tencia de un recorrido de lectura que superpone un tiempo de la
aprehensién de lo narrado al tiempo propio del relato. De manera
comiin a todos los discursos narrativos en el comic se articula, por
tanto, un tiempo de la historia y un tiempo del relato que reescribe el
anterior (efecto de presentacién sucesiva de lo simultdneo, de saltos en
la temporalidad que alteran en la narracién el orden de los aconteci-
mientos de la historia mediante saltos atrds o anticipaciones del futu-
ro, etc.).

Queda, por tanto, configurado el comic como una expresién icé-
nica de notoria componente narrativa y que reescribe, con un elevado
grado de libertad, buen nimero de los rasgos significativos que
comparte con otras formas icénicas (pintura o cine fundamental-
mente).
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QUINTA PARTE

EL ESPEJO FOTOQUIMICO

El cine no es ¢l reflejo de la realidad, sino la realidad de ese reflejo

Jean-Luc Goparp




CAPITULO XVI

La imagen fotogrifica

Mis que cualquier otra forma de expresién icénica la fotografia se
presenta como una cristalizacién del instante visual. Cristalizacién
perseguida de forma insistente por la humanidad a lo largo de la
historia y cuyo logro tiene lugar al reunirse una serie de condiciones
que confluyen definitivamente en el primer tercio del siglo XIX.

16.1. Antecedentes y elementos bdsicos

De hecho, la fotografia se asienta en una serie de principios épticos
conocidos, al menos, desde Aristételes. Uno de sus componentes
bésicos, la cdmara oscura, se encuentra perfectamente descrito en los
textos de Al-Hazan (siglo XI), para convertirse en el siglo XVI (véase
los casos de Leonardo o Giacomo della Porta) en aliado insustituible
de los pintores y dibujantes. La inclusién de unas lentes en el orificio
que permitia la entrada de la luz en la cdmara oscura permitia
concentrar los rayos de luz y producia una imagen de mayor nitidez.

Si la combinacién de la cAmara oscura y las lentes forman el ele-
mento sustancial en el terreno 6ptico que hace posible la fotografia,
€sta no hubiera sido posible si no se hubiera conseguido inmovilizar y
fijar la imagen que se formaba en el interior de la cdmara oscura,
hecho que sélo se consiguié gracias al conocimiento del fenémeno de
que la luz actuaba sobre determinados cuerpos alterandolos en cierta
medida. Los trabajos de Johann Schulze, Sénebier, Thomas Wedg-
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wood o John Herschel marcan el camino hacia la fijacién y reproduc-
cién de las imdgenes obtenidas en la cdmara oscura, por medio de
reacciones quimicas en superficies debidamente preparadas. Niépce
reuniria todos estos elementos en una feliz conjuncién en 1826,

De esta manera se consiguié, por vez primera, la construccién de
imégenes a través de un proceso técnico que liberaba al hombre de la
dependencia de su habilidad manual para la reproduccién de las
apariencias.

Este hecho parece inclinar decididamente a la fotografia del lado de
una presunta objetividad que algunos autores creen incluso encontrar
en la denominacién de objetivo que se da al conjunto de lentes que en
la cdmara fotografica juegan el papel de ojo humano (Bazin, 1966).
Conviene precisar, sin embargo, que la expresién objetivo no tiene
ese sentido, sino més bien el de intento o finalidad, indicando la
orientacién hacia la realidad y su apresamiento del mecanismo
fotogriéfico.

16.2. Caracteristicas y definicién

Pero, sin duda, la fuerza de la fotografia tiene que ver con la ma-
nera en que nos coloca ante una duplicacién de las apariencias liberada
de las distorsiones que introduce la imagen manual.

Es lo que Roland Barthes ha llamado el certificado de presencia que
extiende la imagen fotogréfica, el hecho de que su referente deje de
ser (como era el caso de la pintura) algo facultativamente real para
convertirse en algo necesariamente real.

De esta constatacién se ha pasado muchas veces con rapidez a
considerar a la fotografia como una reproduccion no mediatizada
capaz de facilitar la aprehension directa de las cosas. Por eso conviene
subrayar, desde el principio, que nos encontramos ante un equivoco,
mostrando —como decia Rudolf Amheim hablando del cine— que la
fotografia se basa en la manipulacion de lo técnicamente visible, no de
lo humanamente visual. O lo que es lo mismo, debemos pasar a tomar
nota de las convenciones que constituyen la particularidad y
especificidad de la fotografia (Gubern, 1974).

En primer lugar, hay que subrayar que la fotografia elimina
cualquier informacién (sonora, tactil, gustativa, olfativa) no suscepti-
ble de ser convertida en términos épticos.

En segundo lugar, reduce la tridimensionalidad del mundo a bidi-
mensionalidad. Corolario de este hecho es el cardcter monofocal de la
representacion fotogréfica, lo que la emparenta con las convenciones
de la perspectiva artificialis (ver supra, capitulo IV).
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En tercer lugar, presenta un cardcter estdtico, congelando el
instante. A esta «inmovilizacién del movimiento» le acompaiia la
detencién del observador que elige un punto de vista para mostrar su
eleccién significativa del campo visual.

En cuarto lugar, en los casos de la foto en blanco y negro, se altera
la cualidad tipica del cromatismo del mundo, hecho que también
sucede incluso con la foto en color.

En quinto lugar, toda imagen fotografica supone de manera auto-
mitica la eleccién de un espacio que se decide mostrar y la elimina-
ci6én simultdnea del espacio que queda mds alld de los limites del en-
cuadre. Encuadre fotogrdfico centripeto (Bazin, 1966, 269, Barthes,
1980) que, a diferencia del cinematogréfico, excluye todo espacio off.
El encuadre fotogréfico, pues, como limite infranqueable.

En sexto lugar, la imagen fotogrifica establece una relacién
dialéctica entre el poder de resolucion del ojo humano y su estructura
discontinua (granular). En este sentido no hay que perder de vista que
la continuidad aparente del mundo sélo se debe a que el «grano» de
este mundo estd por encima de la finura de anilisis de las imégenes
(Moles, 1981). La presencia del «grano» en la imagen tiende a
inclinar a ésta del lado de la «representaci6n», mientras que su
disminucién refuerza su «ilusionismo» realista.

Finalmente, la capacidad de representacién ic6nica de la fotografia
se encuentra condicionada por la necesidad de wtilizar la luz como
elemento basico. Fijada la luz ambiente como dato previo, la tarea del
fotégrafo consistird en elegir entre las diversas posibilidades de
combinacién que le ofrecen los elementos que maneja (sensibilidad de
la pelicula, foco del objetivo, apertura del diafragma, velocidad de
obturacién).

Combinando estos elementos se llega a la definicién propuesta por
Gubern (1974, 55-56): «Fijacién fotoquimica, mediante un mosaico
irregular de granos de plata y sobre una superficie soporte, de signos
icénicos estdticos que reproducen en escala, perspectiva y gama
cromdtica variable las apariencias Gpticas contenidas en los espacios
encuadrados por el objetivo, durante el tiempo que dura la apertura
del obturador».

16.3. Entre la pintura, la realidad y el arte
El surgimiento de la fotografia estaba llamado a interferir de
manera notoria la evolucién de las practicas pictéricas. Si, como dice

Bazin (1966), desde el Renacimiento la pintura se habia dividido entre
dos aspiraciones, una estética, destinada a expresar realidades espiri-
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tuales y otra psicolégica tendente a reemplazar el mundo exterior por
su doble, no cabe duda de que para muchos artistas la fotografia se vio
como una liberacién de la creciente obsesién de realismo.

A la hora de la verdad, la influencia y relacién de la fotografia con
la pintura ha sido compleja y contradictoria. De un lado, la fotografia
supuso, con su reproduccién mecénica de las apariencias, un relevo
para la pintura en su tarea de testificacion del mundo. Hecho reforza-
do porque la fotografia ni en sus pricticas mds volcadas hacia la abs-
traccién puede librarse de su dependencia con lo real visible (Sontag,
1980, 105), mientras que la pintura quedaba libre, en principio, para
liberarse de la rémora de la figuracién.

De otro, la fotografia supuso una decisiva ampliacién del campo de
lo representable incluso en términos estrictamente pictéricos. Apun-
temos en el haber de la fotografia el gusto por el fragmento, los estu-
dios del movimiento, la preocupacién por los efectos luminosos, o el
interés por los aspectos mas humildes y secretos de lo cotidiano
(Sontag, 1980). De esta manera incluso la pintura figurativa adapté
hallazgos fotograficos.

Paralelamente puede constatarse que, salvo excepciones, la foto-
grafia se ha modelado como arte expresivo sobre algunas bases toma-
das directamente de la préctica pictérica. Citemos a modo de ejem-
plos: los formatos de las fotos (Gubern, 1974), la seleccién de temas,
la subordinacién en la prictica habitual a las categorias y cdnones de la
visién comiin del mundo, tal y como ha sido definida por siglos de
préctica pictérica (Bourdieu, 1965).

De hecho la historia de la fotografia es la historia de una tensién
entre dos polos, no tan alejados como pueda parecer: la tendencia al
embellecimiento y al esteticismo que tiende a situarla como una de las
Bellas Artes y la bisqueda de la veracidad —verosimilitud, a la hora
de la verdad— aunque sea una veracidad socialmente prefijada.

16.4. La fotografia como manipulacién de lo real

La fotografia presenta una serie de caracteristicas que pueden
situarse bajo el epigrafe de las formas en que realiza la manipulacién
de su materia prima, lo real.

Sontag (1980) habla de la fotografia como acto agresivo (la foto
como «asesinato blando», como violacién simbélica), mientras que
Barthes (1980) subraya su cardcter de microexperiencia de la muerte
(un sujeto deviene objeto).

Ademds la cdmara otorga un poder factico al fotgrafo, que se
constituye en voyeur universal; el mundo se entiende como territorio
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de caza fotogrifica y que se divide en dos grandes grupos, observa-
dores y observados. Controlar las imdgenes se convierte, asf, en una
forma potencial de poder.

Pero ademds el acto fotogrdfico se configura como una actitud de
no intervencién. No estamos ante una mera observacién pasiva del
acontecimiento, sino que supone un aliento implicito a la continuacién
de lo que sucede ante el objetivo (Sontag, 1980, 22).

Y ello porque la fotografia es el lugar de la radical indiferencia
ante el mundo: la foto funciona a modo de invocacién que no espera
respuesta (Bonitzer, 1976). Si la pintura suponia una implicacién,
siquiera mental, con los sucesos representados, en la foto se tiende a
valorar la sangre fria que la ha hecho posible. Se abre asi un foso
insalvable entre el fot6grafo y lo fotografiado.

Toda fotografia repite mecdnicamente lo que no podra repetirse
existencialmente. De aqui que la foto dé lugar al surgimiento del
misterio de la concomitancia (Barthes, 1980). Porque la foto no dice
lo que ya no es sino solamente lo que ha sido. Por tanto, la foto ratifica
lo que representa.

Curiosamente, el instante fotogrdfico no puede confundirse con el
instante vivido. Y ello porque el fotégrafo trabaja en futuro anterior
(Chevrier, 1982). Cuando se toma una foto, el presente ya es pasado
aunque aiin espere al fotégrafo el momento del revelado de la imagen,
lo que lleva a aquel a vivir el presente de su experiencia como el
pasado de un futuro.

16.5. Fotografia y temporalidad

Precisamente el cardcter instantdaneo de la imagen fotogréfica estd
en la base de la negativa a reconocer a la fotografia el status de arte
narrativo fuera de los casos en que es manipulada de forma secuen-
cial.

Aunque podriamos recordar aqui todo lo indicado en 14.4., la
fotografia afiade una dificultad: si exceptuamos las imédgenes realiza-
das a partir de una pose, el paso de la manipulacién manual a la foto-
quimica impide el establecimiento de la representacion cronolégica
base de toda construccién narrativa. En una foto, nada puede ser
prescisado como anterior y/o posterior. Todo se instala en una especie
de tiempo cero.
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16.5.1. La secuencialidad

Por eso, 1a secuencialidad —por ejemplo, las fotonovelas— apare-
ce como un método basico para instalar a la fotografia en el curso del
tiempo, a través de una sucesion. Se pasa asi de la cronologia implicita
y significante de la foto individual a la construccién de una tempora-
lidad a partir de la sucesién de imédgenes instantdneas: una suma de
tiempos cero que produce —paradoja— un flujo en desarrollo
(Halliwell, 1980/1981).

16.5.2. Lo imaginario

Pero es que ademds, en la medida en que toda fotografia supone la
presencia del observador ante alge digno de ser mirado, abre la
relacién imagen/espectador al campo de lo imaginario. A partir del
cual la foto funciona como eslabén incitador que permite fantasmar la
secuencia en cuyo interior esa imagen vendria inscrita en términos de
relato (Bergala, 1976). De esta forma, el imaginario del espectador,
construye una especie de fuera de campo temporal que inscribe a la
fotografia en la temporalidad y en la ficcién.

Es el momento de recordar que si retomamos los andlisis de
Gombrich en torno a la problemitica de la expresién de la tempora-
lidad y su vinculacién con la primacia del significado (ver supra
14.4), podremos proponer una explicacién satisfactoria para el hecho,
undnimemente constatado, de nuestra preferencia por aquellas foto-
grafias en las que las configuraciones visuales parezcan establecer la
idea de recorrido, evolucién, secuencialidad o cambio.

16.6. Fotografia y conocimiento

Un aspecto muy discutido a lo largo de la historia es la mayor o
menor capacidad de las imédgenes para suponer una alternativa més
completa a los lenguajes naturales como forma de conocimiento,
capacidad ejemplificada en la conocida frase de que «una imagen vale
mds que mil palabras».

Sin entrar a debatir dicha afirmacién, puede recordarse que toda
imagen, y la fotografia de manera particularmente fuerte, supone una
reduccion quirirgica de la realidad a la que se extirpan (ver supra
16.2) rasgos caracteristicos. Ademds, la imagen construye una visién
del mundo basada en una serie de particulas inconexas e indepen-
dientes (Sontag, 1980).
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Y que, como seiiala Berger (1980), la imagen fotogrdfica, a dife-
rencia de la memoria, no preserva significados, sino que ofrece
apariencias —a las que se otorga una importante credibilidad en fun-
cién de su «inmediatez»— tomadas al margen de su significado.

Brecht (1973) puso el acento en el hecho de que la mera reproduc-
cién de las apariencias de la realidad apenas nos dice nada sobre esa
realidad (véase su ejemplo sobre una fotografia de las fébricas
Krupp). Como dicen Godard y Gorin (1972), una foto puede ocultar
tanto como descubrir, imponiendo el silencio al hablar. De manera
pertinente, Sontag (1980) subraya cémo la comprensién en profun-
didad comienza justo en el momento en que nos negamos a aceptar el
que las cosas sean simplemente lo que parecen.

Lo que supone no negar en absoluto el valor de conocimiento de la
imagen fotogréfica, sino situar su aportacién cognoscitiva en su justo
nivel. Y reivindicar, una vez mds, una consideraci6n integradora de
los distintos lenguajes, en tanto que alternativas diversas y iitiles para
la construccién de lo que denominamos «realidad».

16.7. Hacia una semiética de la fotografia

Sentadas las bases anteriores es posible llevar a cabo un andlisis que
sitie el discurso fotogrifico en el interior de las practicas signifi-
cantes dejando definitivamente de lado todo intento de ver en aquel un
puro mecanismo del que el mundo se serviria para hablarse en una
operacién tautolégica. Esta serd la tarea a la que se aplique, en sus
miiltiples orientaciones, la semiética de la fotografia.

16.7.1. El punto de partida de Barthes

El articulo de Barthes (1961) titulado El mensaje fotogrifico
supuso el punto de partida para un andlisis semiético de la fotografia.
Punto de partida que se iba a relevar polémico, pues Barthes no vaci-
laba en afirmar que siendo el contenido de la fotografia lo real literal,
la escena en si, ello se debe a que en el trdnsito entre realidad e imagen
se da una reduccién de proporciones, de perspectiva, de color), pero
no una transformacion. La fotografia se definiria, pues, por su per-
feccién analégica que la constituye en mensaje sin cédigo, estricta-
mente constituido por el nivel de la denotacion.

El propio Barthes advertird que esa especie de «objetividad foto-
gréifica» sélo existe finalmente en el nivel del mito, pues el mensaje
absolutamente analégico se ve contaminado por una serie de procedi-
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mientos de modificacién de lo real (o lo que parece ser lo mismo para
Barthes, del mensaje denotador), como el trucaje y la pose o de
manipulacién propiamente fotogréfica: fotogenia, esteticismo,
sintaxis).

Con todo, su posicién central, en la que se insistird afios después
(Barthes, 1964), consiste en afirmar la identidad tautolégica entre
significante y significado fotogrdfico, lo que supone que para leer ese
nivel primario de la imagen no hace falta otro saber que el relaciona-
do con nuestra percepcion.

De tal manera que Barthes ve la especificidad semi6tica de la foto-
grafia en la evacuacién final del segundo de los términos de la
tradicional trilogia del significante, significado y referente.

Conviene recordar aqui que la fotografia conserva y reproduce la
«presencia» del objeto, a través de una mediacién semidtica que
utiliza sélo parcialmente su materialidad y que, como atestiguan
experiencias como las recogidas en 4.2.2., la fotograﬁq. como togio
signo icénico, no reproduce objetos sino marcas semdnticas, es decir,
elementos de la forma del contenido que estin vehiculadas en el plano
de la expresi6n en virtud de marcas convencionales.

16.7.2. Hacia un andlisis del texto fotogréfico

Seré precisamente en polémica con Barthes como Baraduc (1972)
planteard la existencia de una estructura organizativa en las @éggncs
que permita hablar de éstas como un conjunto de elementos pictoricos
insertos en una estructura interna.

Estos elementos serian factores inherentes a la naturaleza de los
objetos fotografiados (tamaiio, color) o factores que estructuran el
mensaje ic6nico (situacién en el plano, nitidez, luminosidad).

De manera més coherente, Vilches (1987) presenta como compo-
nentes visuales de la fotografia, como elementos de su plano expresi-
vo, nueve variables articuladas en tomo a dos valores perceptivos
bdsicos: valor cromdtico (contraste, color, nitidez, luminosidad) y
valor espacial (planos, formato, profundidad, horizontalidad —iz-
quierda/ derecha, profundidad/plano—, verticalidad).

Asf el contraste funciona como «unidad minima», en tanto que su
ausencia implica la no existencia de la imagen; el espacio permite la
discriminacién de la informacién fotogréfica en torno a los ejes
vertical y horizontal; el volumen hace referencia a la escala de los
planos, transmitiendo informacién acerca del tamaiio y distancia de
los objetos fotografiados (Vilches, 1987, 40-41).
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A este nivel expresivo le corresponde, como es l6gico, un plano del
contenido que forma el nivel semdntico de la imagen fotogréifica. Son
precisamente los cédigos del contenido los que transforman la mera
visibilidad de la superficie visual en unidades de lectura, organizando
la comprensibilidad de la imagen.

Conviene recordar que el observador se acerca a la foto en pose-
sién de una serie de competencias (Vilches, 1987, 86-87) que pueden
resumirse en iconografica, narrativa, estética, enciclopédica, lingiiis-
tico-comunicativa, modal (espacio-temporal). Si una aplicacién de las
estrategias de cooperacién interpretativa tratadas en 10.2 es absoluta-
mente aplicable a la imagen fotogréfica, es pertinente indicar que en
determinados casos (por ejemplo, la foto de prensa) no pueden dejarse
de lado determinadas formas singulares de tratamiento del texto
visual que influyen claramente en el nivel del contenido. En el caso
citado deberian considerarse los papeles jugados, respectivamente,
por los cédigos dpticos (elecciones del fotégrafo, condiciones
luminicas), los cédigos del tratamiento (manipulaciones que sufre la
foto en la redaccién del diario) o los de compaginacién (relacién que
establece el texto visual con los escritos en el espacio de la pdgina)
(Vilches, 1987).

16.7.3. El proceso fotogrifico como ritual

Para D. Thomas (1983) la complejidad de la praxis fotogréfica, su
versatilidad social y cultural, su cardcter representativo/reproducti-
vo, han funcionado como medios de ocultar el hecho de que producir
una fotografia es entrar en un particular proceso ritual cuyo final es la
imagen fotogrdfica

Para Thomas, la fotografia ocupa un particular segmento de la
realidad social, representa la culturalizacién o socializacién de dos
aspectos peculiares de la naturaleza: la luz y la ausencia, que se
reconcilian en su estructura.

El proceso de produccién fotogrifico se compone de un rito de
separacién a través del cual se reduce, invierte y lateraliza el tema de
la fotografia, convirtiéndolo en portdtil, un rito de margen (la
negatividad fisica del sujeto fotografiado) y un reto de agregacion,
mediante el que se lleva a cabo una «correccién éptica» positivando la
negatividad y produciendo un objeto (la fotografia) permanente y
estable socialmente. De esta manera Thomas aplica a la fotografia los
planteamientos ya cldsicos del etnélogo Amold Van Geunep, que
demostr6é c6mo una secuencia ritual subyace a una gama de actos y
ceremonias muy diversos en apariencia entre si.
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Esta estructura de produccién implica un ritual cognitivo, una
permutacién de dos pares de opuestos: luz/oscuridad y presen-
cia/ausencia. Lo que emerge en una imagen fotogrdfica es una para-
doja: luz=ausencia, cuando en términos culturales luz se asocia con
presencia y oscuridad con ausencia.

Pero el objeto fotogrifico es el lugar de encuentro de una estrategia
productiva y una estrategia espectatorial. Si para la primera, la foto se
concibe como la produccién de un presente orientado hacia un futuro
utépico, para la segunda aparece como un presente ideologicamente
orientado hacia un pasado. La fotografia, puente de permanencia
(Thomas, 1983: 37), se presenta, pues, como un eterno presente, fruto
de un futuro perpetuamente presente a través de su referencia a un
pasado.

A través de estos argumentos Thomas reencuentra las iltimas
posiciones de Barthes (1980, 136-139), cuando afirmaba que pregun-
tarse si la foto es analégica o fruto de un cédigo no es una via adecua-
da de andlisis. Lo importante, desde este punto de vista, reside en la
fuerza constatativa de aquella, en que desde una perspectiva fenome-
nolégica el poder de autentificacion fotogrdfica prima sobre su poder
de representacién. Nada tiene de extrafio que se proclame, entonces,
que el modelo sintéctico arriba expuesto del proceso fotogréfico debe
verse como una estructura transcultural «representativa de una
condensaci6n simbdlica de una filosofia de la accién politica —orden
y permanencia—» (Thomas, 1983, 36-37). Con lo que esta posicién se
emparenta con la afirmacién de Sontag (ver supra, 16.4) de la
fotografia como acto radicalmente indiferente de no intervencién en
favor de la permanencia.

16.7.4. La fotografia como index

Tomando como punto de partida la distincién elaborada por Peirce
entre icono, simbolo e index, Dubois (1986), tras descartar las teorias
de la fotografia como espejo de lo real (centradas en el concepto
destacado por Barthes de la analogia o semejanza) y como transfor-
macién de lo real (la fotografia en tanto que lenguaje culturalmente
codificado), sitiia su especificidad semidtica en su cardcter de huella
de lo real.

La foto ya no pertenece al orden del icono (semejanza) ni al del
simbolo (representacién por convencién cultural), sino al orden del
index que se define por la contigiiidad fisica del signo con su
referente. El propio Peirce ya habia situado la foto en este campo
(Peirce, citado en Dubois, 1986: 47) al subrayar que la semejanza
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fotogréfica se debe al hecho de que las fotografias han sido producidas
en circunstancias tales que estaban fisicamente forzadas a correspon-
derse punto por punto con la naturaleza.

Partiendo de aqui Dubois reencuentra las posiciones de Barthes
(1980) al afirmar que, en tanto que signo indicial, la fotografia
aparece marcada por el cuddruple principio de conexién fisica,
singularidad, designacion y atestiguamiento.

De esta forma se abandona la idea de la fotografia como creacién
convencional, cultural, ideolégica y perceptualmente codificada para
efectuar un retorno hacia el referente, si bien hay que destacar que
para Dubois este retorno aparece, por primera vez, desembarazado de
la obsesién por el ilusionismo mimético.

Por eso, al ser la foto antes que nada afirmacién de una existencia,
es ante todo index. S6lo a continuacién puede llegar a ser semejanza y
adquirir sentido (Dubois, 1986, 51).

Entre los efectos de esta posicién conviene destacar que, a partir de
ahora, cabe dar una definicion minima de la fotografia: huella
luminosa, que no es a priori mimética, no estd hecha necesariamente a
imagen del objeto del que constituye la huella, (caso, por ejemplo, de
los fotogramas de Man Ray o Moholy-Nagy). De esta manera, se
levanta la hipoteca anal6gica que venia pesando sobre la fotografia.

Esta légica del index implica reconocer que la imagen fotogrdfica
es impensable fuera del acto mismo que la hace ser (Dubois, 1986,
74). La foto afirma asi su naturaleza pragmitica al encontrar su
sentido ante todo en su referencia. Lo que la distingue de otros medios
de representacién es, por tanto, el hecho de que su dimensién prag-
mética es previa a la constitucién de la misma en tanto que objeto de
sentido.

Pero jno se estard volviendo a una merafisica de la referencia? No,
a condicién de no confundir afirmacién de existencia con sentido: la
foto muestra simplemente, se trata de signos semdnticamente vacios
(Dubois, 1986, 80; ver supra, 16.6 )

Tampoco puede dejarse de lado que la «huella» no puede entender-
se sino como un momento de un proceso. La huella existe entre un
antes (elecciones del fotégrafo) y un después (manipulaciones tecno-
l6gicas e inscripcién cultural de la foto en tanto que objeto de uso y
cambio).

Por ltimo, el index fotogréfico se constituye alrededor de la idea
de la conexién fisica, de la contigiiidad y también en torno a las
nociones de distancia, separacién y corte (Dubois, 1986, 84). El
dispositivo fotogréfico funciona gracias, primero, a la distancia entre
el aqui del signo y el alli del referente. Y, en segundo lugar, en tomo
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a la distincién entre el ahora y el entonces en la medida en que toda
foto s6lo nos muestra, por principio, el pasado préximo o lejano.

Con ello se establece una barrera insalvable entre signo y referente,
una escisién constituyente que configura a la fotografia como objeto
de sentido por més que aparezca como cercana y emanando del objeto
al que representa.

16.8. La busqueda de la especificidad

Las preocupaciones de Joan Costa (1981) son muy diferentes de las
expresadas hasta ahora. Su atencién se dirige hacia la formalizacién
de un lenguaje especificamente fotogrifico. De ahf su afirmaci6én de
que la fotografia —y las teorizaciones sobre la misma— han perma-
necido prisioneras de su supuesta funcién analégico-reproductiva.

Para Costa (1981, 20) la particularidad de la fotografia no reside
en ser un mecanismo apto para reproducir la realidad, sino en su
capacidad de producir imdgenes icénicas a partir de la luz y por
medios técnicos sobre un soporte sensible. La fotografia no reproduce
las apariencias de lo visible, sino que hace visible.

Toda foto permite descubrir en ella fragmentos de la realidad
visual (referente), rasgos que suponen la marca del autor y unos
signos o formas sin referentes en el mundo de las cosas visibles, que
estdn en la imagen pero no en la realidad. Por tanto, en toda foto
coexisten signos literales (de la semejanza) y abstractos (no anal6-
gicos).

Costa identifica cuatro grandes categorias de signos abstractos:
opticos (flou y desenfoque), luminicos (estrellas y formas producidas
por la entrada de luz en el objetivo), cinéticos (estelas, barridos,
descomposicién del movimiento, etc.) y quimicos (solarizaciones, el
propio negativo, el grano, quimigramas).

Son justamente estos signos los que se configuran como especifica-
mente fotogrificos y, en la medida en que permiten una préctica
fotogréfica basada en un repertorio signico especializado y propio,
liberado de la atadura analégica, son los que estén en la base, segin
Costa, de que la fotografia pueda ser analizada como expresi6n visual
auténoma. Al recusar la vocacién analégica de la fotografia, Costa
pretende reconducir su préctica en direccién de la constitucién de un
«alfabeto icénico» particularizado que autorice a hablar de la
fotografia como lenguaje.
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16.9. Texto e imagen: la imposible union

Toda fotografia se debate en la tensién entre la informacién bruta
que transmite y su cardcter polisémico (Almasy, 1975). De aqui que,
no pocas veces, la imagen fotografica suela aparecer acomparnada de
un texto escrito que establece relaciones particulares con ella.

16.9.1. Anclaje y relevo

Barthes sintetiz6 las dos funciones del mensaje lingiiistico en rela-
cién con el icénico. En primer lugar, la funcién de anclaje que,
destinada a evitar la polisemia, centra y reduce las posibilidades
significativas del texto ic6nico

En segundo lugar, la funcién de relevo cuando texto e imagen se
relacionan sobre la base de la complementariedad.

Ambas funciones pueden coexistir evidentemente aunque lo mis
interesante es constatar, con el mismo Barthes (1961), cémo en el caso
de la foto de prensa el pie de foto se configura como un mensaje
pardsito que insufla a la imagen significados secundarios. En estos
casos, la imagen no ilustra la palabra —como fue el caso, histérica-
mente— sino que la palabra parasita la imagen. La palabra, pues,
como efecto de connotacién, tanto menos fuerte cuanto mis «cercana»
se encuentre de la imagen. Aunque, en iiltimo término, es imposible
que la palabra «refuerce» la imagen, pues en el paso de una a otra
estructura siempre se elaboran significados secundarios (Barthes,
1961).

16.9.2. El «accidente improbable»

Moles (1981) amplia estas ideas al indicar que no hay ilustracién
posible de un texto por un grafista, aunque se muestra dispuesto a
admitir que puede existir un comentario adecuado de una serie de
imdgenes por un texto literario.

Este «accidente improbable» —que puedan transmitirse idénticas
informaciones en escritura icénica y alfabética— es posible, indicar4
Moles (1981), a partir de reconocer en todo mensaje un nivel semdn-
tico (traducible, explicito, denotativo) y un nivel estético (cargado de
valores emocionales y sensoriales, connotativo). En el caso de que
ambas estructuras evoquen las mismas connotaciones para la media de
los lectores la traduccién se habra logrado.

De todas maneras cabe pensar con Garroni (1972) que lenguaje
natural e imagen son dos sistemas de significacién que mantienen una
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relacién diferenciada entre expresién y contenido, lo que puede
redundar en el hecho de que, en el intento de pasar de uno a otro, no
s6lo se generen significados secundarios no previstos en principio,
sino que nos encontremos ante la irreductibilidad de determinadas
porciones del contenido.

CAPITULO XVII

La imagen cinematogrifica

McLuhan (1968) hablé de que el cine nos permite enrollar el
mundo real en un carrete para poder desenvolverlo luego como si
fuese una alfombra mégica de fantasia. De esta manera, aparente-
mente poética, se llama la atencién sobre los aspectos més materiales
del espectdculo cinematogréfico, subrayando que la pelicula cine-
matogréfica no es sino un rollo de material transparente y flexible
sobre el que se fijan una serie de fotos que son tomadas por la cdmara
filmadora y que, al ser proyectadas sobre una pantalla blanca, dan
lugar a la aparicién de una escritura visual que parece realizarse con
la materia prima proporcionada por los propios objetos del mundo
real.

17.1. Algunas ideas de partida

Siguiendo este razonamiento, puede hablarse con Gubern (1987) de
que el cine produjo unos cronopictogramas cuya movilidad intrinseca
dio lugar a la aparicién de una iconizacién del flujo temporal.

De esta manera el cinemat6grafo supuso un paso adelante, tanto con
respecto a la fotografia —inmévil— como al comic —en el que la
duracién de los acontecimientos era simulada—, dando lugar al
surgimiento de un nuevo especticulo en el que se fusionaban dos
trayectorias histéricas diversas: la fotografia instantdnea de Marey y
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Muybridge y el principio de la proyeccién de imdgenes tal y como se
ejemplificaba en la linterna mégica(Gubern, 1987). !

Precisamente esa iconizacién del flujo temporal se hacfa posible
gracias a la existencia de la ilusién 6ptica conocida con el nombre de
Efecto phi (Lederman y Nichols, 1981, 293-301). Graglgs a este
efecto —que no debe confundirse con la persistencia retiniana— la
imagen filmica era capaz de reconstruir ante los ojos del espectador el
desenvolvimiento del mundo (ver infra 17.2.2). )

Si sus lazos con la fotografia —su alto grado de iconicidad— iban a
ligar al cine directamente con toda una tradicién artistica orientada
hacia la mimesis, su dimensién temporal iba a orientarlo hacia las
dreas de la narratividad. Nacido en pleno auge y expansién del
capitalismo, el cine se iba a imponer como relevo de todo un conjunto
de précticas de diversién, primero populares y luego burguesas, de
comienzos del siglo XIX. . _

Si no se pierde de vista que en el capitalismo especticulo e industria
se funden a partir de la instrumentalizacién econémica del primero, y
se considera que el cine se convierte en un medio de comunicacién de
masas a través de la multiplicaci6n de las copias de cada film mediante
procedimientos fotosensibles, podrd caerse en la cuenta de que el cine,
en tanto que lenguaje, aparece fuertemente contextualizado por una
serie de condicionantes industriales que incluso afectan a la situacién
de visualizacién socializada —heredada del teatro— a través de la que
el espectador se relaciona con el film. o

Tanto si se habla del cine como inscripcién del movimiento
(Lumigre) o visién de la vida (Edison), es pertinente subrayar con
McLuhan (1968) que aquel no se limita a producir un mero salto
cuantitativo en tanto que acto comunicativo —como fue el caso de la
imprenta—, sino que puede hablarse de que su dimension espectacular
produce un salto cualitativo al introducir un nivel participativo entre
la obra y el espectador inédito hasta entonces.

17.2. El dispositivo cinematogrdfico

Ya hemos sefialado el cardcter fundamental que juega la ilusidn del
movimiento (aparente) producida por el efecto phi. Si en el cine la
percepci6n que tenemos al desfilar las imdgenes en su proyeccién
sobre la pantalla es de cardcter real, ;sucede lo mismo con la percep-
cién del movimiento?
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17.2.1. Imagen, movimiento, cine

Deleuze (1983), retomando los andlisis de Henri Bergson, caracte-
riza al movimiento cinematogrifico como falso movimiento. Falso
movimiento que, producido a partir de cortes inméviles —los foto-
gramas—, lleva implicita su propia posibilidad de correcccién. Por-
que si en la percepcién natural las condiciones para una captacién
correcta del movimiento se encuentran en el cerebro, en el cine la
correccién de la ilusién —constituir un falso movimiento en un
movimiento real— tiene lugar al mismo tiempo que la imagen se
proyecta sobre la pantalla y para cualquier espectador.

Y ello porque el cine se edifica sobre un corte mévil capaz de
reproducir el movimiento en funcién del momento cualquiera,
instantes equidistantes escogidos de forma que den impresién de
continuidad. El cine, nacido de la revoluci6n cientifica modema, se
aleja del momento tinico —pose— para recomponer el movimiento
sobre la base de elementos materiales inmanentes, presentindose
como cortes méviles de la duracién gracias al movimiento que se
establece entre esos cortes y que relaciona los objetos o partes con la
duracién de un todo que cambia. La imagen-movimiento se identifica
como un bloque espacio-temporal al que pertenece el tiempo del
movimiento que se opera en ella.

17.2.2. El aparato de base

Y si esto es asi se debe al hecho, subrayado por Baudry (1970), de
que la operaci6n de produccién de todo film puede descomponerse en
dos fases. En la primera, la cdmara filmadora lleva a cabo una
operaci6n de muestreo espacio-temporal, una inscripcién de las equi-
distancias, que permite la extraccién de muestras significativas de las
apariencias de la realidad —los fotogramas— cuyas diferencias que-
dan incorporadas a la imagen cinematogréfica.

Imagen cinematogréfica que —como la fotografia— se presentar
ademds como caracterizada por su analogia con las proyecciones
perspectivas que constituyen el grueso de la tradicién icénica occi-
dental desde el Renacimiento (ver capitulo 1V, para una discusién de
las implicaciones ideoldgicas de esta filiacién). A lo que habria que
anadir que el cine libera la unicidad del punto de vista al que estaban
condenadas tanto la pintura como la fotografia, corrigiendo —o
redobléndolo, ver infra— el efecto «unificador» que produce la
perspectiva.
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Centrdndose en la relacién que se crea entre la sucesién de
fotogramas inscritos por la cdmara, cabe afirmar que la proyeccién
—y ésta seria la segunda fase de la operacion— restablece sobre la
pantalla, a partir de imdgenes fijas y sucesivas, la continuidad del
movimiento y la sucesién del tiempo.

Este restablecimiento estd basado en una serie de elipsis que ocultan
la discontinuidad de la filmacién, borrando los procedimientos que la
han producido. Con ello el espectador no verd nunca el significante
cinematogrdfico (Gheude, 1970), siendo esta invisibilidad la que
permitird la produccién posterior del efecto de sentido de todo film.
De aqui que la relaci6én con la imagen cinematogréfica se articule para
el sujeto espectador bajo dos aspectos: como continuidad formal (a
partir de la negacién de las diferencias que existen entre los
fotogramas) y como continuidad narrativa del espacio filmico.

17.2.3. Impresién de realidad, efecto de real

El cinematégrafo desencadena en el espectador la sensacién, mucho
mds marcada que en el caso de otros espectdculos, de estar asistiendo
al mero desenvolvimiento de la realidad ante sus ojos. Metz (1972)
subray6 el hecho de la riqueza perceptiva de los materiales cinemato-
grificos, tanto visuales como sonoros. Si nos atenemos a los primeros,
bastard tener en cuenta que el cine retoma de las artes representativas
los c6digos de la figuracién y, de manera atin mds bdsica, los c6digos
de la analogia visual fuertemente reforzados por el alto grado de
definicién de la resolucién fotoquimica, a la que se incorpora el
movimiento y la duracién. Justamente ese movimiento ain implica un
mayor grado de realismo a través del efecto «esteocinético» (el
movimiento convertido en sensacién de profundidad). El cine sonoro
reforzard definitivamente la impresion de realidad sobre la base de
una restitucién ain mas completa de la organizacién perceptiva del
mundo.

Tampoco es ajena a esta impresion de realidad la situacién del
espectador ante la proyeccién de un film. Baudry (1975) ha trazado
los puntos de conexién que ligan la situacién de los cautivos platénicos
en la caverna y los modernos espectadores de las salas oscuras.
Baudry no deja de subrayar que la ilusién se crea por el dispositivo,
no por su mayor o menor grado de imitacion a la realidad. De tal
manera que aun existiendo la impresién de realidad —y todos los
perfeccionamientos técnicos contribuyen a hacerla mds efectiva— lo
que cuenta, en el fondo, es la repeticion de un cierto estado, la
produccién de un efecto de sujeto, materializaciéon de un deseo
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inherente a la estructuracién del psiquismo humano de la que la
impresion de realidad parece ser la clave.

Junto a los efectos de realidad —efectos de sentido destinados a
producir la impresién de realidad— cabe hablar de los efectos de real
(Oudart, 1972), como efectos de produccién, mecanismos tendentes a
inscribir en el interior de lo representado huellas del proceso de
representacion, generalmente a través de la insercién de simulacros
del espectador en el interior de la imagen.

Puede trazarse un recorrido somero de las maneras en que las artes
figurativas occidentales han llevado a cabo esta inscripcién. De la
manera latente de la pintura renacentista —a través del punto ideal de
observacién, simétrico del punto de fuga— pasando por los redobla-
mientos escénicos propios del barroco —véase Las Meninas— para
llegar a la produccién de los efectos 6pticos 0 meras marcas de maes-
tria —pintura del siglo XIX— o al caso de la pintura surrealista en la
que la impresién de realidad se construye, paradéjicamente, gracias a
la perfeccién de sus efectos de real.

El cine, sobre todo en los afios setenta, vio florecer una serie de
pricticas dirigidas a combatir esa impresién de realidad propia de la
imagen filmica. Bdsicamente se utilizaron dos sistemas: renunciar a
las estructuras narrativo-representativas, multiplicando los efectos
destinados a mostrar el carédcter «artificial» de todo film, de un lado,
y aquellas pricticas que, sin renunciar al dispositivo de la impresién
de realidad, se basaban en los efectos producidos por la inscripcién de
los efectos de real como marcas enunciativas articuladas sobre la
narrativa cldsica (Godard, hermanos Taviani, etc.), de otro.

En cualquier caso, ambas tendencias atacaban frontalmente la
vocacion realista del cine, tal y como habia sido definida por algunos
autores (ver infra, 19.3.). De esta manera, se llegaba a un concepto de
realismo directamente relacionado con las opciones previas, con los
modelos de partida. El mensaje filmico se desvincula, pues, de la
existencia de una teoria de la realidad que explicaria la presencia
especular de los objetos del mundo en la representacién filmica, para
entroncarse con una fteoria de la expresién cinematogrdfica que
concibe el cine como un fenémeno auténomo —pero no independien-
te— regulado por normas sociales que no necesariamente tienen que
coincidir con las que rigen la experiencia cognoscitiva de la realidad.
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17.3. Documental y ficcién

Uno de los lugares comunes sobre los que se ha asentado el discurso
sobre el cine ha sido la identificacién de dos territorios de extensién
desigual: el de la ficcion y el del documental.

Para obtener una aproximacién fructifera a este par de conceptos
hay que sefialar que el desarrollo del cine puede verse como partiendo
de una inicial inmediatez de corte documental, para pasar luego a una
progresiva inclinacién del lado de la ficcién. Esta distincién reposa
sobre un malentendido, pues todo film de ficcién documenta su
propio relato —a través del acto analégico de la filmacién— o cuando
menos las bases materiales que lo hacen posible —actores, decorados,
etc.— y todo film documental ficcionaliza una realidad preexistente,
por la eleccién del punto de vista (Zunzunegui, 1984).

¢ Basta, pues, afirmar que todo es ficcién? No, en tanto que hacerlo
de manera muy radical puede llegar a ocultar que documental y
ficcién pueden distinguirse, no en relacién con sus referentes, sino en
tanto que estrategias diferenciadas de produccion de sentido.

Si todo film puede considerarse como un acto de hacer parecer
verdad, que solicita que el espectador crea verdad a partir de un
contrato de veridiccién que se establece de manera implicita entre
autor y espectador sobre la base de la verosimilitud de la propuesta,
documental y ficcion se presentan como estrategias altemativas, como
pricticas diversas dirigidas a persuadir. Como acto comunicativo
todo film —toda obra— puede verse como una estrategia persuasiva y
es precisamente la especificidad de su propuesta concreta la que debe
ser interrogada en cada caso.

17.4. Identificacion y proyeccion en los films

Jean-Louis Baudry (1975) ha relacionado la posicién del especta-
dor cinematogréifico con la situacién del nifio en ese «estadio del
espejo», formador de la funcién del yo, puesto de relieve por Lacan
(1971).

Repasemos las condiciones en que se ejerce la contemplacién de los
films: pasividad relativa del sujeto, inmovilidad forzosa, superposi-
cién sensorial (vista/oido), vigilancia critica. Si pensamos que entre
los 6 y los 18 meses el nifio, que se desenvuelve en una relativa
incapacidad de movimientos, descubre su imagen y la de los demés (la
madre que le lleva en brazos), identificandose a una imagen como
forma de unidad corporal, como formacién imaginaria, se podré
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tender un puente entre la metapsicologia y el dispositivo cine-
matogréfico.

Metz (1979) recuerda que aun siendo el film como el espejo —sus-
ceptible de provocar una identificacién imaginaria, opuesta a la sim-
bélica/semidtica que se produce gracias a la conciencia del lenguaje—
existe una diferencia esencial: el film nunca refleja el cuerpo del
espectador, y que lo que posibilita la ausencia del espectador en la
pantalla es el hecho de que todo espectador ha tenido con anterioridad
la experiencia del estadio del espejo, pudiendo constituir un mundo de
objetos sin que le sea necesario empezar por reconocerse a si mismo.

17.4.1. Identificacién primaria

Partiendo de estas ideas, determinados autores (Baudry, 1975;
Metz, 1979) han planteado la existencia en el espectador cinemato-
grifico de una doble identificacion, trasponiendo la terminologia
freudiana al terreno filmico.

Metz (1979) habla de identificacién cinematogrdfica primaria en el
caso de la que lleva a cabo el espectador con la cdmara cinematogré-
fica, a través de la que el sujeto se identifica a si mismo en tanto que
mirada. Mirada que pertenece a una cimara que ya ha mirado antes lo
que €l estd mirando ahora y que coloca al sujeto-espectador en una
posicién omnipotente (la del propio Dios).

Esta identificacién puede verse dificultada porque el espectador
nunca pierde la conciencia de hallarse ante un espectdculo artificial.
Porque en el cine nuestro saber como sujetos es doble: nunca dejo de
saber que asisto a un espectdculo imaginario y, por otro lado, mi
posicién es pasiva y externa. Pero este segundo saber es el que acaba
desdoblandose en hecho de percepcién real —el espectador se identi-
fica a sf mismo como puro acto de percepcién, como sujeto trascen-
dental— y en un acto por el cual el imaginario-percibido se reconsti-
tuye como continuidad en el interior del sujeto. (Metz, 1979, 50).

17.4.2. Identificacién secundaria

Junto a la anterior existe una identificacién secundaria, que
corresponde a la identificacién con tal o cual personaje de la ficcién
cinematogréfica.

Identificacién que tiene menos que ver con un efecto de la relacién
psicolégica que se crea con los personajes de la ficcién que con un
efecto estructural. La identificacién secundaria tiene que ver con el
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hecho de que el espectador encuentre, en cada momento del relato, su
lugar adecuado: «soy aquel que ocupa el mismo lugar que yo»,
(Barthes). Por tanto, la identificacién secundaria es susceptible de
circular de un personaje a otro a lo largo de un film, interviniendo en
su rotacion las diversas técnicas de découpage —seleccién progresiva
de puntos de vista—, el juego de la escala de los planos, las
angulaciones y, sobre todo, las miradas de los actores, que juegan un
papel fundamental (ver infra 20.4.3). Porque nada hay més fascinante
en un film que ver mirar y, como corolario, seguir el vector de esa
mirada como designacién de un recorrido perceptivo que condiciona
nuestro acceso al texto.

17.4.3. Identificaci6n al relato

Algunos autores (Aumont et al., 1983) han destacado, como previa
a la identificaci6én secundaria arriba explicitada, la existencia de lo
que denominan una identificacién primordial al relato, que el cine
compartiria con las restantes artes narrativas. Su asiento se encuentra
en la analogia existente entre las estructuras fundamentales de todo
relato y la estructura edipiana tal y como fue expuesta por Freud.
(Suele decirse que todo relato ejemplifica el conflicto basico entre el
deseo y la ley).

De la misma manera que la identificacién primaria, la identifica-
cion al relato parece revelarse como condicién indispensable para que
el film pueda elaborarse, lo que remite a los trabajos de Greimas
cuando coloca la narratividad como base estructural del sentido.

Y si todo relato se estructura como el trayecto que lleva de una
situacién de equilibrio a otra, a través de un proceso de distancia-
miento, primero, y reencuentro posteriormente, la identificacién del
espectador encuentra su base en esa biisqueda de colmar la ausencia
constitutiva que articula toda narracién.

17.5. El cine y el suerio

No es absurdo trazar un lazo entre el suefio y el cine més all4 de las
expresiones metaféricas («la fibrica de suefios»). Y ello porque si el
suefio no es sino una psicosis alucinatoria del deseo que a través de su
capacidad de figuracién produce un mds-que-real, la maquinaria
cinematogréfica parece reproducir algunas de sus caracteristicas
centrales.
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17.5.1. Las hipétesis de trabajo

Las condiciones en las que funciona el dispositivo cinematogrifico
(oscuridad de la sala, pasividad relativa, inmovilidad forzosa, suje-
cién a los efectos producidos por la proyeccién de imégenes en
movimiento) no se separan en lo fundamental (labilidad de los
sistemas, imposibilidad de recurrir a la prueba de realidad) de
aquellas capaces de producir un retomo a un narcisismo —siquiera
relativo— susceptible de desembocar en el deseo del sujeto de
encontrar una forma de relacién envolvente con la realidad en la que
los limites del propio cuerpo y del exterior no se encuentren definidos
con precision.

El suefio es, de hecho, una proyeccién, a través de la cual funciona
un mecanismo de defensa que reenvia al exterior las representaciones
y efectos que se rehiisa reconocer como propios y que aparecen ante el
sujeto como un real percibido del exterior. Algunos psicoanalistas
(Bertran D. Lewin, citado en Eberwein, 1984) también han hablado
de la pantalla del suerio (dream screen), superficie sobre la que el
suefio parece proyectado.

Aunque no conviene llevar demasiado lejos la identificacién, pues
el suefio es una representacién mental (imagen onirica) mientras que
los films producen imégenes cinematogréficas reales (imdgenes fil-
micas).

7.5.2. El suefio y el cine como aparatos de simulacién

El cine, en concreto, parece comportarse como una mdquina de
simulacién capaz de proponer al espectador percepciones de una
realidad cuyo status se aproxima al de las representaciones oniricas
(que se presentan como percepciones). El cine vendria a proponer una
especie de psicosis artificial con posibilidad de control (salida de la
sala).

A diferencia de lo que sucede en el sueiio o la alucinacién, en donde
las representaciones se dan como realidad, en ausencia de percepcion,
en el cine las imdgenes se presentan como realidad a través de la
percepcioén.

Por tanto, el cine no es el suefio aunque pueda sefialarse que
reproduce una impresién de realidad, un efecto-cine que es compara-
ble a la producida por aquel. Por eso puede decirse que la simulacién
cinematogréfica tiene menos que ver con la realidad que con un
dispositivo que implica al sujeto (el sujeto del inconsciente).
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Baudry (1975) ird ain mds lejos al afirmar que el cine es una
mdquina que simula el inconsciente, pues asi como el suefio se abre
sobre la otra escena y el inconsciente no deja nunca de exigir al sujeto
(a través, por ejemplo, de la praxis artistica) la produccién de
representaciones de esa escena, el cine puede ser visto como un
aparato que muestra, en su propia existencia, una representacién en la
que el sujeto ignora que se representa a si mismo la propia escena del
inconsciente sobre el que €1 mismo se constituye (Baudry, 1975, 72).

17.6. La sutura como mecanismo esencial de la significacion filmica

Si toda imagen cinematografica instituye, por tanto, una relacién
con un sujeto, queda por saber cudl es la forma precisa que toma la
articulacién que hace posible el surgimiento del sentido, cudl es el lazo
que une al film con el espectador.

J. P. Oudart (1969) ha definido este mecanismo con el nombre de
sutura. Y se refiere al hecho de que a todo campo filmico (a toda
imagen cinematografica) le hace eco otro campo (la cuarta pared) y
una ausencia que emana de €l. De tal manera que toda imagen es a la
vez el lugar de los objetos ic6nicamente presentes en el campo
filmico, donde producen el efecto que les corresponde en el orden de
la sintagmdtica cinematogréfica, y al mismo tiempo se presenta, en su
conjunto, como el significante de una ausencia.

Ese momento, l16gicamente anterior al sintagmidtico, en el que la
imagen presente se comporta como ausencia de lo que la constituye en
relato, es el momento clave a través del cual la imagen accede al orden
del discurso instituyendo un intercambio semdntico entre un campo
presente y un campo imaginario. El espectador es, asf, entre dos
imégenes el gozne capaz de articular el sentido al reconocer en la
presencia, la ausencia que la funda, suturando con su intervencion la
relacién entre dos planos consecutivos (véase Dayan, 1974, Rothman,
1975, Heath, 1977-78).

Asi se explica, definitivamente, la sustancial operacién de descen-
tramiento del espectador ante el film (y de la que es un eco la oblicui-
dad de filmaci6n propia del Modo de Representacién Institucional o
«cine cldsico»). En primer lugar, porque el discurso del film no es su
discurso (no es el de nadie, en sentido estricto) y, en segundo lugar,
porque la relacién entre espectador y film es del tipo de eclipse
alternativo.

El espacio de la pantalla se constituye, alternativamente, como
campo y signo. Cada plano, cada campo se presenta como una suma
significante que es respondida por el eco de la ausencia que la ha
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hecho nacer, por la fuerza de la enunciacién que la constituye en
enunciado.

La sutura es, por tanto, la relacién del sujeto con la cadena de su
discurso. Relacién que se representa bajo la apariencia de esa «suma
significante» afectada por una carencia, y de un Ausente que
desaparece siempre que un plano es sustituido por otro, para que
alguien, que representa el eslabén de la cadena significante, pueda
ocupar su lugar.
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CAPITULO XVIII

La materialidad de la expresi6n filmica

18.1. Las materias de la expresion filmica

Usamos el concepto de materia de la expresion entendiendo por el
mismo la naturaleza del tejido en que se recortan los significantes.
Las tradicionales divisiones entre lenguajes suelen realizarse
atendiendo a criterios que reposan en la materia de la expresién,
sobre la base de que cada lenguaje posee en propiedad una materia de
la expresién o una combinaci6n especifica de ellas.

Este es el caso del cine cuya expresi6n aparece como heterogénea
en la medida en que combina cinco materias diversas (Metz, 1973).

Dos que se encuentran en la banda imagen: imdgenes fotogrdficas
moviles, miltiples y organizadas en series continuas y notaciones
grdficas que a veces sustituyen a las imdgenes analdgicas (intertitulos,
titulos de crédito sobre fondos neutros) o se superponen a ellas
(subtitulos, nociones gréficas internas a la imagen).

Por su parte, la banda sonora incorpora y mezcla tres materias de
la expresién: sonido fénico, sonido musical y ruidos o sonido
analégico.

Abordando la problemdtica del cine desde posiciones preocupadas
por su especificidad ésta se limitaria, como es l6gico, al caso de la
imagen moévil, pues todas las restantes materias expresivas son
compartidas con otro u otros lenguajes.

Mucho miés rentable es ver la peculiaridad de la expresion
cinematogréfica en la heterogeneidad de la combinatoria de las
diferentes materias que la integran. Materias que son organizadas,
manipuladas y moldeadas con la finalidad de su utilizacién como
elementos de significacion.
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18.2. Los elementos basicos

Es necesario ocuparse de algunas de sus formalizaciones a fin de
mostrar como las materias expresivas se configuran en tanto que
elementos portadores de sentido.

18.2.1. El concepto de plano

Considerado como wunidad minima (Mitry) o taxema filmico
(Metz) la nocién de plano ha sido siempre conflictiva.

Una primera aproximacién tiende a identificarlo con la toma
(rodaje) o con el segmento filmico que se desenvuelve entre dos
cortes (montaje). Mitry (1978) insistird en la idea de la identidad de
accién, dngulo y campo, como criterios definidores. Se trataria, pues,
de «fragmentos de espacio-tiempo» donde es detectable una rigurosa
continuidad —en el nivel perceptivo, ver supra, 17.2.2.— de ambas
dimensiones.

Analizado el plano en términos de tamasno ha dado lugar a una
clasificacién empirica (plano general, de conjunto, americano,
medio, primero y de detalle), bisicamente imprecisa, en funci6n de la
mayor o menor cantidad de campo que ocupan los personajes.

Considerado desde el dngulo de la duracién ha dado lugar a la
aparicién de un concepto complejo: el plano-secuencia (aquellos que
por su duracién contienen el equivalente de acontecimientos que
corresponden a una secuencia). Mitry (1978) hablaré en este caso de
sucesién de planos en un solo y mismo movimiento continuo y
Bonitzer (1977) de paradoja, en tanto que en el nivel de el «continen-
te» se destaca la continuidad de la toma mientras que en el nivel de los
«contenidos» son relevantes los distintos tamarios dependientes de la
toma mévil de vistas. El plano-secuencia supone una reformulacién
sofisticada de los sistemas de representacién anteriores a la
constitucién del sistema narrativo cldsico al descomponerse el
proscenio teatral, con el afiadido nada despreciable de la potencial
movilidad de la cdmara.

También es posible un acercamiento a los planos en funcién de su
movilidad. Asi se suele hablar de plano fijo o de diversos tipos de
movimiento (panordmicas, travellings, zooms, etc.). Movimientos
imposibles de reconducir a una taxonomia operativa, pues lo que
cuenta es su utilizacion concreta en un film especifico.

Todo ello ha llevado a autores como Bonitzer (1977) a negar la
existencia del plano como tal. Y ello porque no se trata de una unidad
estable sino de una noracion variable de una dimensién, de una
diferencia, de un valor marcado por la toma de vistas. La nocién de
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plano aparece asi reconducida a su caricter diferencial que permite
una evaluacién particularizada de la mayor o menor proximidad del
punto de vista con respecto a los personajes.

Renunciando a ese arbitrario jerdrquico, Eisenstein analizari el
plano en tanto que fragmento manipulable, independiente del
«tamafio», y lugar de residencia de una serie de elementos (luz,
volumen, movimiento,...) susceptibles de ser combinados en base a
principios formales.

18.2.2. Encuadre, campo, profundidad de campo, fuera de campo

Todo plano define un campo, entendido éste como la porcién de
espacio imaginario contenida en el interior del encuadre.

Y el encuadre se presenta como los limites del campo, como la
determinacién de un sistema cerrado, relativamente cerrado, que
comprende todo lo que se encuentra presente en la imagen (Deleuze,
1983, 23). El encuadre testimonia la puesta en relacién entre un
observador y los objetos figurativos que aparecen en la pantalla
(Buscema, 1979), introduciendo la discontinuidad, la fragmentaci6n
y la posibilidad de recomponer el orden del espacio del «mundo
natural» en un orden antinatural, s6lo predicable del discurso filmico
(Bruno, 1979).

El encuadre forma el elemento bésico a partir del cual se puede
estructurar la composicién pldstica del campo. A lo largo de la
historia del cine mecanismos como el iris, la pantalla variable, los
caches o la split screen testimonian de la utilizacién creativa del
encuadre.

Bonitzer (1978, 1985) ha puesto de manifiesto cémo el cine ha
inventado una serie de encuadres que no se encontraban ni en la
pintura ni en la fotografia; la extrema parcelacién de los cuerpos, el
troceamiento, la monstruosidad del detalle y, sobre todo, el
desencuadre con su despliegue y/o reabsorcién de los efectos de
vacio, son los principales entre ellos.

Si observamos la imagen contenida entre los limites del encuadre
podremos atribuirle un cardcter plano. Pero al mismo tiempo, la
impresion de profundidad —el campo definido por los limites del
encuadre parece extenderse en profundidad— es uno de los datos
constitutivos de la impresién de realidad. Profundidad de campo que
en cine —o en fotografia, pero no en la pintura— surge de la
correlacién de una serie de pardmetros técnicos —distancia focal,
apertura del diafragma y, en el caso de la foto, velocidad de
obturacién— y sirve para designar la parte del campo en la que los
objetos o personas situados en ella se perciben con nitidez.

Aunque toda imagen presenta una profundidad del campo —zona
de nitidez mayor o menor— hablar de profundidad de campo es, de
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acuerdo con Bazin (1966), sefialar como los progresos técnicos han
ido acercando, paulatinamente, la percepcién de la pantalla a la
percepci6n natural. Progreso, en el que jugaron un papel decisivo la
introduccién de los objetivos de focal corta, que permitieron, gracias
a la profundidad de campo, tratar escenas enteras en un solo plano
renunciando a los efectos draméticos del montaje. Asi, indicaba
Bazin, el espectador adquiriria una relacién con la imagen més
préxima a la que tiene con la realidad, respetando la ambigiiedad
bésica de ésta y solicitando del piiblico una posicién mds activa. Todo
ello pese al leve trucaje que supone la imagen uniformemente nitida
en relacién con la visién humana, pues obliga al espectador a captar
sensiblemente la continuidad del acontecimiento.

Jean-Louis Comolli (1971) ha sefialado que el «suplemento de
realidad» que trae consigo la profundidad de campo, de hecho,
rompia con el «grado cero de la escritura cinematogréfica» puesta a
punto por el Modo de Representacién Institucional, al subrayar
excesivamente los cédigos del realismo. De esta manera, la
profundidad de campo deja de ser un elemento esencial del camino
del cine hacia ser una asintota de la realidad (Bazin) para ser
contemplada como un procedimiento de produccién de sentido
alternativo al montaje en sentido estricto.

Por iltimo conviene recordar que el encuadre determina un campo
pero también un fuera de campo, que Burch (1970) divide en seis
segmentos, cuatro definidos por los limites de aquel, un quinto
constituido por el espacio virtualmente situado «tras la cdmara» y un
sexto que comprende todo lo que se encuentre detrds del decorado o
de un elemento del mismo.

En el cine narrativo la figura de la reversibilidad del campo y el
fuera de campo constituye un elemento sustancial. De tal manera que,
definido el fuera de campo como el conjunto de elementos que sin
estar incluidos en el campo se relacionan con él imaginariamente para
el espectador por cualquier medio (Aumont er alii, 1983), su
potencial aparicién en funcién de las necesidades del relato forma
parte de las reglas de la narratividad.

El campo y el fuera de campo se relacionan (Burch, 1970) a través
de las entradas y salidas de personajes u objetos, de las interpelaciones
realizadas hacia el fuera de campo —con el raccord de miradas como
forma privilegiada— y la determinacién del espacio off a través de la
fragmentacién de personajes u objetos de los que una parte queda
excluida del encuadre.

Burch (1970) propone distinguir entre fuera de campo concreto e
imaginario. El primero hace referencia al caso de una actualizacién
que convierte en concreto un espacio off que era imaginario en el
campo. El segundo caso haria referencia a ese espacio off que nunca
es actualizado a lo largo del film.
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Como recuerda Bonitzer (1977), hay algo que siempre permanece
fuera de campo y es el espacio de la produccion, de la enunciacién
s6lo susceptible de aparecer sobre la pantalla bajo la apariencia de
enunciacion enunciada.

18.3. El montaje cinematogrdfico: objeto y funciones

El montaje, en sentido amplio, puede ser considerado como la
operacién destinada a organizar el conjunto de los planos que forman
un film en funcién de un orden prefijado. Se trata, por tanto, de un
principio organizativo que rige la estructuracién interna de los
elementos filmicos visuales y/o sonoros.

El montaje, tan antiguo como el cine, puede incluso detectarse en
aquellos films que, como los de los hermanos Lumiére, se conforma-
ban con un solo plano, a través del establecimiento en profundidad de
acciones que se acercaban o alejaban de la cAmara siguiendo 6rdenes
prefijados o aleatorios segiin los casos.

Pero, tal y como se entiende en términos generales, hace referencia
a los films multicelulares en los que la cdmara, liberada del plano fijo
y el punto de vista tinico, observa las cosas alternativamente de cerca
o de lejos, sigue a un personaje en sus desplazamientos a través de un
decorado y alterna episodios que se desarrollan en lugares diversos.

Como ha subrayado Gubern (1974) la operaci6n sintagmética del
montaje (seleccién y ordenacién de fragmentos espacio/temporales)
reproduce las condiciones de selectividad de la percepcién y la
memoria humanas, en lo que éstas tienen de discontinuas y de privi-
legiar ciertos aspectos significativos en detrimento de otros que no lo
son.

Por eso no es de extrafiar que el montaje aparezca ligado desde un
principio con la narratividad. Al permitir descomponer fisicamente
el espacio del proscenio teatral para permitir su recomposicién
mental por parte del espectador, el montaje se configura a lo largo de
sus afios formativos como una concatenacién biunfvoca de un plano
con el que le precede y el que le sigue (Burch, 1980; 1985; 1987).

La comprensién del hecho de que un film es un organismo,
formado por partes que se relacionan entre si para dar lugar al
surgimiento de un sentido global, hecho posible por el montaje, ha
llevado a Deleuze (1983) a proponer la sugestiva hipétesis de que no
es la narratividad la que ha condicionado la aparicién del montaje que
denomina orgdnico-activo y que es patrimonio del cine del Modo de
Representacién Institucional (denominado de manera impresionista
cine cldsico), sino que es la narratividad la que se desprende
naturalmente de esa forma de montaje.
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18.3.1. La articulacién espacio-temporal

Si el montaje regula el ensamblaje de los planos para formar la
unidad del film, y siendo todo plano una unidad espacio-temporal,
cada vez que exista un cambio de un plano a otro, se producird una
relacién entre los pardmetros de ambos planos que da lugar a lo que
Burch (1970) denominé la articulacion espacio-temporal.

Cinco tipos de relacién temporal pueden establecerse entre un
plano y el que le sigue en la cadena filmica: rigurosa continuidad,
elipsis definida y medible, elipsis indefinida, retroceso definido y
retroceso indefinido.

Junto a estas relaciones temporales existen tres tipos de articula-
cién espacial entre dos planos contiguos: continuidad espacial, con o
sin continuidad temporal, la que Burch denomina discontinuidad
espacial simple, que hace referencia al caso de que el segundo plano
muestre un espacio distinto al visualizado en el plano anterior pero
claramente préximo (en términos diegéticos) al fragmento de espacio
anterior y, finalmente, discontinuidad espacial normal.

Caso especialmente atractivo es el de la discontinuidad espacial
simple, pues su utilizacién privilegiada tiene que ver con la
constitucién progresiva —entre 1905 y 1918— de un espacio-tiempo
diegético que envuelve la ficcién y que constituye un espacio
pictérico plenamente habitable y en el que el espectador debe
conservar siempre la orientacién bésica de la escena pese a la
fragmentacién de la misma en diversos planos. El montaje cldsico
estaba llamado a dar vida a la paradoja de que, liberando al cine de la
unicidad del punto de vista, no dejaba de recomponer un espacio
diegético totalmente tributario de la escena teatral (Burch, 1985;
1987).

El instrumento privilegiado destinado a soldar esa discontinuidad
iba a ser el raccord. Tanto si se trata de raccords de direccion, de
miradas, de posicién (cuya variante central es el raccord en el eje ),
su papel iba a ser central en la constitucién del M. R. L., permitiendo
que el espectador referencializase cada fragmento filmico con
relacién a un espacio escénico preexistente.

18.3.2. Tipos de montaje

En el &mbito temporal uno de los problemas que debi6 resolver el
cine es el de c6mo mostrar escenas que sucedian simultdneamente
Cuatro son las maneras bésicas de expresar cinematograficamente la
simultaneidad:

a) Mostrando acciones que coexistan en el mismo campo (por
ejemplo, gracias a la profundidad de campo).

b) Que coexistan en el mismo encuadre (doble exposicion, split-
screen).

c) Presentarlas en sucesion.

d) Presentarlas en montaje alternado o cross-cutting.

18.3.2.1. Montaje alternado

El cross-cutting o montaje alternado concede abiertamente a la
cdmara una funcién narrativa y su virtud fundamental es hacer
olvidar que la simultaneidad se presenta sucesivamente. El montaje
alternado propone, por tanto, una serie amplia de analepsias o
retrocesos definidos, en las terminologias de Genette y Burch,
respectivamente. Esta manera de resolver el problema de la
superposicién temporal obliga al espectador a considerar la sucesién
de imégenes y leerla como dos sucesos diegéticamente simultdneos y
alejados del espacio.

18.3.2.2. Montaje paralelo

Una variante del montaje alternado es el denominado montaje
paralelo en el que las acciones que se muestran alternativamente no
son simultdneas en el tiempo de la historia (ver infra, 20.4.)

Tanto el cross-cutting como el montaje paralelo pueden ser
considerados como procesos narrativos, pues establecen lazos y
relaciones entre diferentes lineas de accién. Al mismo tiempo son una
manera privilegiada de manipular el orden y la duracién de los
eventos implicados (Metz, 1973; Bordwell et al., 1985, 48-49 y 210-
212), funcionando, ademds, como un sistema de creacién de elipsis.

18.3.2.3. Montaje convergente

Deleuze (1983), refiriéndose al montaje alternado practicado por
Griffith en no pocos de sus films, ha subrayado el hecho notorio de
que en éstos los grupos de imdgenes procedentes de partes diversas se
iban sucediendo a un ritmo exactamente calculado. Adem4s, este
montaje movilizaba los diferentes tamarios de los planos, miniaturi-
zando la escena a través del funcionamiento metonimico de los planos
de detalle. Por iltimo, se ponia un énfasis especial en la separacién
fisica de grupos en conflicto que convergfan hacia un iinico lugar en
un unico tiempo. Para este tipo de montaje alternado, mediante el que
unas partes del film reaccionan sobre otras hasta llegar a fundirse
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dando lugar a una sintesis final, suele reservarse el nombre de
montaje convergente.

18.3.3. Discursos sobre el montaje

Sin duda el montaje cldsico ha ido configurindose como un sistema
fuera de cuya légica no habia salud. Légica basada en la légica
profunda de reconstruir la misma escena teatral que la dispersién de
los puntos de vista parecia dinamitar. :

Este montaje tenia por objeto analizar el suceso segin la légnga
material y dramética de la escena (Bazin, 1966, 123), lo que conducia
a su invisibilidad. Para Bazin este montaje suponia una superacién
con respecto al montaje abstracto practicado por determinados
autores (ciertos cineastas soviéticos) y en el que la crcaqlén del
sentido no depende del valor objetivo de las imdgenes sino que
procede de sus mutuas relaciones.

18.3.3.1. Bazin y el cine «transparente»

Prolongando su afirmacién del cine como arte de lo real (ver
infra, 19.3.2.), Bazin privilegiard la funcion registradora de la praxis
cinematografica, tanto mas lograda cuanto mds se incorporan aque-
llos progresos técnicos que acerquen la percepcién de la pantallla a la
natural.

El realismo esencial del cine pasa por respetar la ambigﬁedad
bésica del mundo, respetando la capacidad de interpretacién del
mismo por parte del espectador (ver Montaje prohibido, en Bazin,
1966, 110-121). .

Desde este punto de vista el découpage cldsico, y pese a que su in-
visibilidad se asienta en una experiencia psicol6gica de cardcter uni-
versal (la seleccion que efectuamos permanentemente en nuestra per-
cepcién natural), supone una supercheria esencial (Bazin, 1966, 69).

Por tanto, lo que se debe exigir a todo film es que proporcione la
ilusién de permitirnos asistir a hechos reales. Los mecanismos
utilizados para ello deberdn cumplir una norma bésica: la de no
manifestarse como tales. '

Desde ese punto de vista, Bazin verd en el plano_secuenc:a con
profundidad de campo una alternativa al montaje cldsico que permite
una fusién ejemplar del realismo narrativo y del realismo perceptivo.

De esta forma, el cine se constituiria en un lenguaje sirgufuco. més
realista y mds intelectual obligando al espectador a participar en el
sentido del film —que no es otro que la profunda ambigiiedad de la
realidad que muestra— descubriendo por €1 mismo las relaciones
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implicitas que el montaje no muestra abiertamente en la pantalla
(Bazin, 1973, 71).

Para Bazin, el lenguaje del plano-secuencia no es una mera alter-
nativa estilistica al montaje analitico tradicional. Se trata de un avance
sustancial en la constitucién de ese cine de lo real que asintéticamente
tiende hacia su fusién final con el mundo confundiendo percepcién de
la pantalla y percepcién natural.

18.3.3.2. S. M. Eisenstein y el concepto de montaje

En el polo opuesto se encuentran las reflexiones en tomo al
montaje de S. M. Eisenstein que, sin embargo, comparte el postulado
de partida: la ambigiiedad de la realidad. Aunque para Eisenstein era
necesario proceder a combatir esa ambigiiedad de la realidad,
evitando la confusién de la imagen cinematogréfica con una captacién
inmediatamente realista del mundo.

En su polémica contra el «realismo», Eisenstein propondré susti-
tuir la nocién de plano por la de fragmento, lugar de residencia de
elementos (luz, volumen, movimiento, contraste, duracién, etc.)
combinables segiin principios formales.

El montaje paso a ser el método privilegiado para dar vida a estos
fragmentos, insertando la razén del espectador en el proceso creador
en tanto que se le obliga a seguir el camino emprendido por el autor al
construir la imagen (Einsestein, 1970; Aumont, 1979, 162 y ss.) De
esta forma, el film se considera como objeto de significacion,
discurso organizado, reconstruccién de la realidad, que no es sino un
mero punto de partida, siendo el de llegada el descubrimiento de sus
leyes significativas puestas al descubierto gracias al trabajo filmico.

No puede decirse que exista en la obra de Eisenstein —aiin no
conocida en su totalidad— un s6lo concepto de montaje. En un pri-
mer momento, pondré a punto la teoria del choque o conflicto —sur-
gida, a la vez, de la dialéctica marxista y de los haikus japoneses— en
la que la colisién de dos planos hard surgir un nuevo concepto en la
mente del espectador.

Su experiencia le llevé a constatar que este tipo de montaje podia
hacerse cargo de significaciones locales pero no era extensible al
sentido global de una obra, lo que le hizo afirmar que el cineasta no
debia limitarse a reunir elementos de montaje a lo largo de una linea
dominante, sino que debia orientar su trabajo hacia la produccién de
un montaje polifénico que orquestara sensitivamente un conjunto de
estimulos organizados para el espectador.

En esta nueva formulacién, el tema —que en la teoria del choque
apenas se entendia como un elemento mds— pasa a gozar de una
consideracion central. A partir de estas nuevas ideas el montaje se
propone como el procedimiento mds realista y l6gico para hacer
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surgir lo que Eisenstein denomina el realismo del contenido; el tema
atravesard la totalidad de las imédgenes puestas en juego, como
cualidad general que permite la organizacién de las mismas en un
todo. Se abandona de esta manera la técnica de la yuxtaposicién para
centrar la preocupacién en el principio unificador que garantice el
surgimiento del conjunto como alge nuevo (Eisenstein, 1970,
Montaje, 1938).

18.4. Cine y sonido

Con la incorporacién del sonido el cine se constituyé especticulo
audiovisual homologéndose con el teatro y complementando los ele-
mentos bédsicos constitutivos de la impresién de realidad. Aunque
convenga recordar que el cine nunca fue «mudo», pues siempre estu-
vo acompafado de muisica en vivo y de los «explicas».

Precisamente la misica cinematogréfica se configura, en esencia,
como una miisica para el cine, entroncdndose en la herencia de la
musica de programa, sin mds especificidad que su discontinuidad y
con la utilidad fundamental de ser una mdquina para tratar el
espacioltiempo (Chion, 1985).

18.4.1. Sonido «on» y «off»

En lo que hace referencia al sonido en términos generales, su
clasificacién suele atender a su localizacion en funcion de la imagen.
Asi, se habla de sonido en campo (asociado a la visién de la fuente
sonora), fuera de campo (su causa no es visible simulténeamente en la
imagen pero ésta se halla imaginariamente situada en el mismo
tiempo que la acci6n y en el espacio contiguo) y off (emanando de una
fuente invisible situada en otro tiempo/otro lugar: miisica no
diegética, voz en off, narrador en pasado, etc.).

En el cine clésico los sonidos han sido convenientemente espaciali-
zados ofreciéndoles correspondencias en la imagen y otorgdndoles
funciones redundantes con respecto a los elementos visuales. Habréd
que recurrir a tradiciones diferentes para encontrar propuestas que,
como las de Eisenstein, proponen utilizar de manera contrapuntistica
el sonido, jugando con la divergencia e incluso oposicién entre ima-
gen y sonido.

18.4.2. Sonido diegético y no diegético
También puede hablarse de sonido diegético, que englobaria los

arriba definidos como en campo y fuera de campo, y no diegético que
equivaldria al sonido off.
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Con todo, lo relevante es poner de manifiesto, con Chion (1982),
que la banda sonora no existe estrictamente en tanto que tal. Y ello
debido a que suele estar formada de sonidos cogidos aqui y all4,
mezclados pero rara vez compuestos ni seleccionados unos en rela-
cién con otros. Podrd hablarse de banda sonora cuando las relaciones
entre sonidos sean tan significativas como las que se establecen en el
campo de la imagen.

18.4.3. Voz in, out, through, off

La voz humana ocupa un lugar preponderante en la constitucién
del componente sonoro de un film junto con el sonido analégico o
musical, porque permite hacer ingresar al cinematégrafo en los
dominios del logocentrismo, hasta tal punto que el cine clisico
rdpidamente model6 su arte sobre la base de la palabra.

Serge Daney (1977) recurre a la tradicional referenciacién de las
voces con respecto al dominio visual para proponer una clasificacién
basada en atender al efecto en o sobre la imagen de esas voces.

Asi hablard de voz off, stricto sensu, para definir aquella que se
il}stala en paralelo a las imédgenes, sin relacién con ellas (caso, por
ejemplo, de los comentarios de tantos y tantos films documentales).
;Zsta voz off se construye como lugar del poder, que fuerza a la
imagen en un sentido concreto.

El término voz in designa la voz que, en tanto que tal, interviene en
la imagen, dobldndose sonido y visién. Voz que irrumpe en la imagen
como en el caso en que una voz cuya fuente no se visualiza en la
imagen interroga a un sujeto en campo.

La expresién voz our apunta hacia la voz en tanto que sale de la
boca, momento ejemplarmente fetichizado en el cine cldsico y
caracterizado por la profundidad falsa de la voz.

Finalmente, la voz through es la emitida en la imagen pero al
margen del espectdculo de la boca (Daney, 1977, 26) y que se
ejemplifica en esos encuadres que nos muestran al personaje que
habla de espaldas a la cdmara (Bresson, Godard, Straub).

167



CAPITULO XIX

Teorfas sobre la imagen cinematogrifica

Sin lugar a dudas la teorizacién en tomno a la capacidades expresi-
vas y estéticas del cine aparece muy ligada, desde sus origenes, con el
intento de reclamar para éste las adecuadas cartas de nobleza capaces
de otorgarle un lugar junto a las demds précticas artisticas. No por
azar esa reivindicacion se insertard de lleno en la consideracién del
cinemat6grafo como lenguaje y, més en concreto, como lenguaje
auténomo, capaz de superar su limitacién inicial: el mero registro
bruto de la realidad visual.

19.1. Los primeros tedricos en busca de las cartas de nobleza

Suele citarse a Ricciotto Canudo como el iniciador del discurso
tedrico sobre el cine (Aristarco, 1968). Tanto en su Manifiesto des
Septs Arts como en Esthétique du Septiéme Art acuiiard la expresion
séptimo arte para denominar el cine, pues siendo la arquitectura y la
miisica las dos artes supremas han formado con sus complementarias,
pintura, escultura, poesia y danza, «el corazén hexarritmico del suefio
estético de los siglos». Estas ideas, expresadas tempranamente en
1911, se complementan, a través de la referencia a Wagner, con la
afirmacién de que el cine, enriqueciendo las formas de expresi6n al
emplear la imagen, crea un lenguaje universal.

Defensor del cine de vanguardia, Canudo no vacilard en reclamar
para el cine la llegada de los colores naturales, que permitirdn al
artista cinematogréfico volverse pintor, armonizando aquellos con el
movimiento del encuadre.

Pero si las intuiciones de Canudo no forman parte de un sistema
integrado y coherente, otra cosa puede decirse de las prolongaciones
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de sus ideas desarrolladas por el tedrico y cineasta Louis Delluc. Este
autor que en 1919 (en su obra Cinéma et cie) hablaba del cine como
tinico arte moderno, hijo del ideal humano y de la maquina, acuiié el
concepto de fotogenia con el que pretendia expresar el particular
aspecto poético de las cosas y de las personas, susceptible de ser
revelado tnicamente a través del nuevo lenguaje del cinematégrafo.
También aportard al vocabulario filmico la palabra cineasta y
concebir al film como el lugar en el que se integran, en una sintesis
tinica, el decorado o escenografia, la luz, la cadencia (ritmo equili-
brado de proporciones) y los actores (considerados como mdscara,
esculpida y animada, antes que como elemento creativo). (Aristarco,
1968; Andrew, 1978).

El camino abierto por Canudo y desarrollado por Delluc encontra
abundantes seguidores en, por ejemplo, Leon Moussinac, Germaine
Dulac o Hans Richter. Pero cualesquiera que hayan sido sus
aportaciones hay algo que las diferencia sustancialmente de las que
vamos a recordar a continuacién. Sus ideas no han conseguido dar
cuerpo a una teorizacién, cosa que si ocurre con autores, tan
diferentes entre si, como Bazin o Amheim.

19.2. La tradicién formalista

Precisamente fue André Bazin el que acuiié una clasificacién de los
cineastas en aquellos que creen en la realidad y aquellos que creen en
la imagen. Trasponiendo esta discusién al mundo de las teorias
cinematogréficas podemos hablar de aquellas que destacan el cardcter
diferenciado de la imagen con respecto a la realidad que la informa y
de las que tienden a subrayar los aspectos que permiten tender un
puente entre el «mundo natural» y el universo filmico, considerado,
éste iiltimo, como restitucién fiel de las apariencias del primero. De
aquf que pueda hablarse de una tradicién formalista y de otra realista
a la hora de clasificar las teorias cinematogrificas.

19.2.1. Rudolf Amheim

Cuando Rudolf Armheim (1971) afirma que el material del cine lo
integran todos aquellos factores que lo convierten en ilusién
imperfecta de la realidad, estd inscribiéndose de lleno en una tradicién
formalista que subraya lo que la experiencia cinematogrdfica tiene de
irreal y abstracta. Y esto es asi puesto que el cine se construye sobre la
base de una imagen que difiere sustancialmente de una verdadera
muestra de la realidad (bidimensionalidad, reduccién de tamaio y
sensacién de profundidad, ausencia de color, encuadre como limite,
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ausencia del continuum espacio-tiempo, carencia de aportaciones de
sentidos diferentes del de la vista).

Lo que le llevard a afirmar que el arte cinematogréfico se
constituird, precisamente, sobre la base de los efectos artisticos
susceptibles de ser producidos partiendo de esas limitaciones consti-
tutivas. Por tanto, el cine podrd definirse como el uso consciente no de
algo que estd en el mundo sino de un proceso que se utiliza para re-
producir el mundo (Andrew, 1978).

Controlar la ilusién de realidad se convierte asi en uno de los
elementos claves para la produccién de un arte cinematogréfico.
Desde este punto de vista no es de extrafiar que Amheim desconfie de
los avances tecnol6gicos en tanto en cuanto muchos de ellos (color,
pantalla ancha, etc.) impulsan la imagen cinematogréfica hacia el
realismo.

Qué duda cabe de que las teorias de Arnheim —expuestas por
primera vez en 1932 y aqui sintetizadas sucintamente— abren un
camino importante, en su militancia antiilusionista, para la conside-
racién del cine como un arte sustentado en la manipulacién de una
serie de elementos formativos, capaz de producir un objeto auténomo
de sentido. Buena parte de los trabajos semiéticos modernos en torno
al cine no hardn sino prolongar algunas de sus aportaciones.

19.2.2. Eisenstein

Completando lo apuntado sobre las posiciones de Eisenstein en
19.3.3.2., conviene subrayar que toda la teorizacién de este autor —y
toda su prictica artistica— se levanta contra la idea del «realismo
consustancial» de la imagen cinematogrifica, tratando de evitar que el
espectador se sitiie ante los hechos cinematogréificos como si de actos
cotidianos se tratara.

Precisamente tras El Acorazado Potemkim (1925), Eisenstein for-
mulard algunas de sus teorias mds avanzadas destinadas a anular el
dualismo entre el sentimiento y la razén que tantos males causa al arte
del cine. Por eso propugnara la creaci6n de un cine intelectual, sinte-
sis del cine emocional, documental y absoluto, capaz de reconciliar a
través de la lengua de la dialéctica cinematogréfica el lenguaje de la
l6gica y el de las imégenes (Eisenstein, citado en Aristarco, 1968,
204).

Para ello opondra al principio épico de Pudovkin (el montaje sirve
para crear una idea con la ayuda de elementos diversos que resultan de
la unién de cada plano), el principio dindmico, donde la idea ya no se
expresa a través de la sucesién de elementos, sino mediante la colision
de dos elementos independientes el uno del otro. De esta forma se
conseguia conectar las ideas abstractas con las imdgenes, convirtiendo
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lo genérico en concreto, movilizando el pensamiento del espectador a
través de una tarea de estimulacién intelectual.

Como corolario de estas ideas podemos destacar la nocién de tipaje,
pues en el cine intelectual el actor profesional pierde importancia para
ser sustituido por un tipo (herencia de la Commedia dell’Arte) que
encame la concepcidn colectiva del héroe-masa. También el guidn y
su papel son reformulados por Eisenstein en esta nueva perspectiva.
Se trata, dird, s6lo de una de las fases de la creacién cinematogrifica.
Fase de transicién entre la eleccién del tema y su realizacién visual.
Para Eisenstein el guién o novela cinematogrdfica no es sino un
esquema argumental, un mero bosquejo, pues es en las fases de
realizacién y montaje donde el film se constituye realmente.

Pero si la teoria formalista de Eisenstein trasciende —con todas sus
complejidades y contradiciones— las posiciones de Arnheim, ello no
se debe sélo a su consideracién del cine como un arte nuevo al servicio
de ideas nuevas (el socialismo cientifico, en cuya base dialéctica
encuentra su fuente creadora principal) sino a una consideracién
mucho més ajustada de los procesos evolutivos de la técnica cinema-
togréfica. Para Eisenstein, a diferencia de lo indicado por Amheim,
los avances tecnolégicos deberdn ser integrados en la préctica
cinematogrdfica como nuevas variables que aumentan las
posibilidades creativas del cineasta. Asi saludard la aparicién del
sonido como una nueva forma de crear nuevos contrastes y nuevos
conflictos, a través de un tratamiento irrealista y atento a su uso
contrapuntistico con lo visual. Otro tanto ocurrird con el color. De
esta manera se deja de lado toda ley inexorable de correspondencias
absolutas entre colores, sonidos y ciertas emociones especificas,
siendo el cineasta el que, en cada caso, decide conforme a sus
necesidades qué colores o qué sonidos convienen a una determinada
funcién y/o emocién

19.3. La tradicién realista

Sin lugar a dudas para los autores que se encuadran en esta
tradicién realista uno de los aspectos fundamentales del cine tiene que
ver con su especial forma de reproduccién de las apariencias 6pticas.
Y se llamard la atencién, de maneras evidentemente matizadas, sobre
la idea central de que la reproduccién fotoquimica del mundo
construye una ilusién de aprehensién directa de lo real.

19.3.1. Sigfried Kracauer

Kracauer lo formulard de manera explicita al indicar que si las
artes tradicionales transformaban la vida con sus medios peculiares, el
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cine presenta la vida como es (Kracauer, 1960). El realizador cine-
matogréfico es para Kracauer el encargado de leer correctamente la
realidad (Andrew, 1978, 108), puesto que el cine se configura como
un instrumento cientifico adecuado para la exploracién de lo real.

Por tanto, no es de extrafiar que propugne como materia prima del
cine el mundo visible, condicionado por su adaptabilidad a la capta-
cién fotogrifica del mismo. Para Kracauer las limitaciones técnicas
subrayadas por Amheim pueden ser descartadas en base a que toda
imagen fotogréfica o cinematogréfica conserva el cardcter de repro-
duccién obligada (Krakauer, 1960, 15).

Definitivamente ligado con el mundo natural, considera que todos
los mecanismos expresivos que tiendan a llevar al cine por otros
derroteros (teatro, pintura, miisica...) son reprobables, pues tienden a
poner de relieve la existencia del mundo. Kracauer hablard de
enfoque cinemdtico para definir el enfoque realista del arte filmico.
Las tendencias formalistas son sélo toleradas en la medida en que
contribuyen a aumentar el grado de apariencia de realismo
(Kracauer, 1960, 38 y ss.). Como es l6gico rechazari el cine
vanguardista en tanto que se aparta radicalmente del enfoque
cinemdtico, aunque defiende el film de argumento en la medida en que
éste es capaz de movilizar la atencién del espectador. Sin embargo, no
dejaré de establecer una escala de aceptabilidad del cine argumental:
film teatral, adaptacién y de argumento encontrado, siendo éste
iltimo (los ejemplos propuestos por Kracauer son Men of Aran o
Ladron de bicicletas) el més interesante (Kracauer, 1960, 246).

Las teorias de Kracauer encuentran un lugar adecuado en la amplia
tradicién occidental de las artes imitativas. Andrew (1978) ha
mostrado de manera convincente las raices morales —la biisqueda de
un mundo mejor— y liberales del pensamiento de Kracauer y cémo
su opcién por un realismo esencial de la imagen cinematografica
termina desembocando en una visién humanitarista del arte y de las
relaciones entre las personas.

19.3.2. André Bazin o el cine como asintota de la realidad

Directamente emparentadas con las ideas anteriores, las posiciones
de André Bazin se presentan considerablemente maés elaboradas.

Para Bazin (1966) el cine es el arte de lo real, que registra la
espacialidad de los objetos y el espacio que ocupan. Y si vemos el cine
como realidad ello es debido a su modo de registro mecdnico de las
apariencias del mundo. Aunque Bazin nunca dejé de tener bien claro
que el material que conforma el cine no es la mera realidad, sino los
«trazos» que ésta deja sobre el celuloide (huella, moldes) y que no
necesitan descifrarse. De aqui se desprende el axioma de objetividad
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propio de la imagen cinematogrifica que la constituye en asintota de
la realidad.

Siendo las cosas asf, el cine deberd privilegiar las operaciones de
simple registro contra la manipulacién en la linea de su teoria realista.
De ahi la critica de Bazin a las técnicas antinaturalistas (sobreimpre-
sién, uso de decorados estilizados) que tienden a acercar el cine al
universo abstracto del teatro donde reina la convencién y al que se
contrapone el cine como ventana abierta al mundo que permite ver
una parte de la realidad.

Por tanto, defenderd una estética del estilo neutro en la que la
visién del artista se componga de la seleccion que realice de la
realidad y no de la transformacién de la misma. De ahi su apuesta por
el plano-secuencia con profundidad de campo que, rechazando el
montaje interpretativo (en sus variantes abstracta o propia del cine
mudo y psicolégica), permite mantener la ambigiiedad esencial de la
realidad respetando la capacidad interpretativa del espectador (Ver
supra,25.4.1.)

En cuanto a los avances tecnol6gicos, para Bazin se trata de
importantes ayudas en la tarea del cine de atrapar de manera cada vez
mis perfecta la naturaleza. En una formulacién claramente teleolégi-
ca, Bazin contempla el progreso técnico como expresién del deseo
humano de conseguir representaciones cada vez mds crecientemente
perfectas de la realidad. Con el progreso técnico la percepcion de la
pantalla se acerca progresivamente a la percepci6n natural.

Es importante precisar que el realismo de Bazin trasciende —como
en el caso de Kracauer— el nivel de las discusiones estilisticas para
convertirse en un problema ontolégico de raices fenomenol6gicas. El
realismo de Bazin presenta, pues, una notable componente moral y
filos6fica aunque en la enigmética frase que cierra uno de sus més
célebres articulos escribiera: «Por otra parte, el cine es un lenguaje»
(Bazin, 1966, 20).

19.3.3. El cine como semiologia de la realidad: Pasolini

Pier Paolo Pasolini tiende un puente singular entre las teorias que
hemos denominado «realistas» y las que conscientemente se reclaman,
de una u otra forma, de las practicas lingiiisticas y discursivas. El lu-
gar de partida para su teorizacién filmica pasa por entender el plano-
secuencia como elemento esquemdtico y primordial del cine (1971).

Todo plano-secuencia, dird Pasolini, reproduce la realidad desde
un sélo dngulo visual, lo que implica su necesaria subjetividad. Hasta
tal punto que si tuviesemos un film compuesto de una sola escena pero
rodada desde todos los dngulos posibles apenas iriamos mads alld de
una serie de tomas subjetivas que reproducirian las cosas y las
acciones desde dngulos visuales diversos.
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Pero lo que importa es sobre todo el hecho de que en cada uno de
estos planos-secuencia la realidad es captada en su acaecer en tiempo
presente (Pasolini, 1971, 63). Y a través de este presente la realidad
se expresa mediante el lenguaje de la accién formado por signos no
simbélicos que dicen: algo ha sucedido.

Lenguaje de la accién integrado por sintagmas vivientes que buscan
relacionarse con otros similares, para dejar de ser lenguaje incomple-
to y mutilado y organizarse en discurso. E! cine para Pasolini no es,
tedricamente, sino un infinito plano-secuencia que muestra tal y como
es la realidad para nuestros ojos y oidos durante el tiempo que estamos
en condiciones de ver y oir (un plano-secuencia infinito que acaba con
la muerte). Plano-secuencia que reproduce el lenguaje de la accién,
que reproduce el presente.

Pero al intervenir el montaje, se pasa del cine —instancia mera-
mente teérica— al film, y el presente se convierte en pasado, un pasa-
do que aparece con caracteristicas de presente historico.

Si la muerte es el dnico elemento capaz de conferir un sentido
definitivo al lenguaje de la accién, clausurando su movimiento, el
montaje realiza sobre el material del film (constituido por fragmen-
tos, larguisimos o infinitesimales, de posibles planos-secuencia) idén-
tica operacién.

Es decir, que los films son palabras sin lengua, pues para ser
comprendidos no remiten al cine —instancia teérica equivalente a la
lengua de los lenguajes naturales— sino a la realidad, siendo en esta
perspectiva la semiética del cine un capitulo particular de la Semiética
General de la Realidad.

El cine, dird Pasolini, es un lenguaje simbélico pero no signico. Y
se emparentard con todas esas pricticas significantes en las que el
hombre utiliza su cuerpo como medio de expresién (danza, teatro,
mimo, etc.) El material audiovisual no es considerado por Pasolini
como un material sensorial capaz de dar cuerpo a una lengua espacio-
temporal puramente abstracta que vehicula un lenguaje figural y
viviente.

A la hora de proponer los fundamentos que subyacen a ese lengua-
je, Pasolini propone, a imitacién de lo que sucede en los lenguajes
naturales, la hipétesis de una doble articulacién en la que los cinemas
(equivalentes a los fonemas) estarian constituidos por los diferentes
objetos reales que entran en cada encuadre, mientras que €stos ultimos
(planos) equivaldrian a los monemas.

Y si la relacién l6gico-sémica (del plano a los objetos) es mds im-
portante que la 16gico-sintdctica (de un plano con otro plano) al ser e/
cine una lengua espacio-temporal y no audiovisual, no hay que dejar
de lado el hecho de que, si queremos que el film adquiera el status de
discurso complejo, no pueden olvidarse las articulaciones que deben
establecerse entre los planos. Articulaciones que no son imaginables si
no se piensan en un orden temporal (Pasolini, 1976, 296). Si cada
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plano puede durar un tiempo indefinido quiere decir que las
relaciones temporales entre dos planos son infinitas y lo mismo
ocurre con las espaciales. Entre dos planos que van a articularse se
extiende un esquema ideal de las posibilidades semdnticas y expresivas
de las relaciones espacio-temporales que existen para relacionarlos.
Esta figura, que Pasolini denomina ritmema, incluye tanto las
inclusiones espacio-temporales como las exclusiones que hacen refe-
rencia a las elipsis de espacio y tiempo que el film utiliza para consti-
tuirse en objeto de sentido.

Pero la ilusion de continuidad en tanto que sucesividad debe ser
mantenida en todo film para que éste pueda ser tanto concebido como
comprendido (Pasolini, 1976: 306). El film debe transcurrir como la
realidad y el cine (instancia teérica). A esta coexistencia del frag-
mento fisico-psicolégico (analogia con la realidad), del audio-visual
(cinema) y del espacio-temporal (ritmema) Pasolini la denominard
rema.

19.4. La problemdtica lingiiistica

Si las teorias recogidas hasta ahora pueden considerarse como
integradas en la primera y segunda generacién de las reflexiones en
tomno a la imagen cinematogrifica, es con la llegada de las teorias de
la tercera generacién cuando irrumpe en el mundo del cine la
problemdatica del lenguaje, s6lo esbozada en algunos textos de Bazin y,
antes, en los trabajos de Amheim y reformulada de manera tan
peculiar como hemos visto en el caso de Pasolini (que propiamente no
puede entenderse sin verla en relacién con la aparicién en la escena
tedrica de los discursos semiéticos).

19.4.1. De la lengua al lenguaje: la aportacién de Christian Metz

Serd, precisamente a Christian Metz, a quien corresponda el honor
de llevar el cine hacia los terrenos de la semidtica de la mano de
lingiiistas como Martinet o Hjelmslev.

Metz se enfrent6 al problema de dilucidar si el cine es una lengua.
Dar una respuesta positiva hubiera equivalido a aceptar la existencia
de una serie de convenciones, adoptadas por una comunidad y que son
necesarias para la comunicacién. Metz mostrard cémo el cine,
Jjustamente por carecer de segunda articulacion, propia de los lengua-
jes naturales, estd de antemano traducido a todas las lenguas. Y, por
tanto, no puede hablarse de lengua del cine. En todo caso, el cine seria
un «lenguaje de arte» carente de lengua.

Asentado este punto central, todo el esfuerzo fundador de Metz se
orientd (1972, 1973) hacia el intento de construir un modelo capaz de
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explicar cémo un film produce sentido y lo transmite al piiblico,
descubriendo las leyes que configuran la inteligibilidad de las
peliculas y determinando los patterns particulares que dan su carécter,
bien a films individuales, bien a géneros cinematogréficos.

Metz insistird en el hecho de que el mensaje cinematogrifico pone
en juego cinco grandes niveles de codificacién (Metz, 1972, 101):

1) La percepcién misma en la medida que es un sistema de
inteligibilidad adquirida y variable segiin las culturas.

2) El reconocimiento e identificacién (cultural) de los objetos
visuales y sonoros que aparecen ante el espectador.

3) Los «simbolismos y connotaciones que se adhieren a los objetos
y a las relaciones entre ellos».

4) Las estructuras narrativas, de cardcter marcadamente cultural.

5) El conjunto de los sistemas propiamente cinematogrdficos que
dan su cardcter especifico a la combinacién de todos los elementos
proporcionados al espectador a través del juego de los cédigos prece-
dentes.

Posteriormente (1973) Metz afiadiria los cédigos de la lengua
utilizada para los didlogos del film y la comprensién del discurso
musical que suele acompaiar a la diégesis.

Al hablar de sistemas propiamente cinematogrificos, Metz
reformula la antigua distincién propuesta por Cohen-Seat entre lo
filmico (conjunto de rasgos que aparecen en los films con indepen-
dencia de que sean o no especificos de este medio de expresién) y lo
cinematogrdfico (hechos filmicos que entran en algunos de los
cddigos especificos del cine).

La pertinencia de esta distincién se asienta en el hecho de que el
cine moviliza cinco materias de la expresién (ver supra, 18.1.) yen
que cada film, como realizacién concreta, se compone de buen
niimero de configuraciones significantes, unas especificas y otras no.

Metz sefialard que las tinicas entidades susceptibles de ser especifi-
cas del cine son cédigos (sistemas) que tengan el film como lugar
tinico de manifestacion (o al menos privilegiado). Este no es el caso,
por tanto, de los cédigos de la analogia visual, ni de los c6digos
narrativos, ni siquiera de los que relacionan tamafios de planos,
dngulos de visién o secuencialidad de la imagen, pues los primeros son
compartidos con la fotografia y los ltimos con la fotonovela o el
comic.

Quedan, para constituir el nivel mds alto de la especificidad cine-
matogréfica, los sistemas relacionados con la movilidad de la imagen
(movimientos de cdmara, raccords dindmicos, montaje acelerado,
ralentf, fundidos encadenados), la movilidad dentro de la imagen
(evoluciones de los actores, aunque esto sea un c6digo compartido con
el teatro), y las figuras vinculadas a la relacién entre imagen y sonido
(refuerzo de uno por el otro, sonido in u off, asincronismos, etc.).
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El andlisis de Metz, enormemente valioso, termina demasiado
préximo al levantamiento de un inventario de figuras especificas.
Partiendo de aqui puede procederse al més interesante andlisis de los
funcionamientos significantes de determinadas figuras, lo que
desembocaria en una enumeracién inacabable de estilemas filmicos.
Lo que supone que sélo el andlisis concreto del texto filmico y de las
maneras singulares en que los distintos sistemas trabajan en cada obra
individual puede facilitar la inteligibilidad del discurso cinematogra-
fico. Salvo riesgos de caer en una mera aproximacion taxonémica.

19.4.2. Un lenguaje sin signos : Jean Mitry

Si Metz hablaba de lenguaje sin lengua, Mitry (1976) hablard de
lenguaje sin signos. Su punto de partida es la negativa a toda bisqueda
de identidades formales entre lo verbal y lo filmico, mds alld de
reconocer que se trata en ambos casos de lenguajes que significan lo
mismo, pero utilizando elementos diferentes.

Planteada la pregunta jqué es un film?, Mitry responderd que se
trata de un conjunto de imégenes. Mds en concreto, imédgenes de algo.
Imégenes que no son signos de nada, pues simplemente muestran y
ello porque si en la pintura, por ejemplo, el objeto representado
desaparece tras su propia representacion, en el cine la representacién
tiende a identificarse con lo representado (Mitry, 1976, 268).

Ello implica que la imagen no esté cargada de sentido sino en
relacién con un conjunto de hechos en los que se encuentra implicada.
Es el montaje —interior o exterior al plano— el que, a través de la
yuxtaposicién, hace que las imdgenes se comporten como signos
connotando un significado ajeno a ellas mismas, pero sin convertirse
en signo.

El significante filmico (en la connotaciones) no es nunca una
imagen sino una relacién. Por ello es licito hablar del cine como de un
lenguaje sin signos aunque no sin significantes. Estos signos, de
cardcter motivado, incesantemente diferenciados, escapan a la posibi-
lidad de establecer un significado prefijado previamente. Mitry insis-
tird en que, en cine, las mismas ideas pueden expresarse de infinitas
formas pero ninguna podria significarse dos veces mediante imdgenes
idénticas. Y ello porque no hay una relacién estable entre significante
y significado. Los significantes filmicos son no sistemdticos, no
codificados y no codificables.

Mitry insistird en que la significacién primera de la imagen es la de
las cosas representadas. La imagen es, pues, un signo en el que signi-
ficacién y significado son la misma cosa (Mitry, 1976, 271). En el
mundo de la imagen significar es «abstraer y extraer, seleccionar,
orientar». Debido a que la imagen es selectiva, instaura un punto de
vista y reproduce el mundo en un marco delimitado. De esta manera
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el mundo duplicado en la imagen se presenta como algo que existe
realmente, pero siempre a través de un conjunto de relaciones
determinadas y determinantes. Por eso yo nunca veo, dird Mitry, una
silla sino esta silla o, mejor aiin, cierto aspecto de esta silla en cierto
lugar de un espacio definido por el encuadre. La imagen, a diferencia
de la generalizaci6n abstracta de la palabra, remite al significado, por
la particularizacién concreta.

Ese aspecto analdgico de la imagen constituye una significacién
primera, sobre la que se fundamentan las demds. De hecho, en el cine
las cosas se encuentran comprometidas en una realidad particulari-
zada, en el drama concreto del que son elementos constitutivos. Asi
aparece el sentido denotado diegético, que puede definirse como el
conjunto de significaciones que toman las cosas y los hechos dentro de
la corriente de sucesos que las engloban. Este sentido denotado que
depende para su aparicién de la particularidad de los acontecimientos
filmados es, de entrada, un sentido connotado, pues se carga cada vez
de las significaciones accidentales que convierten un suceso abstracto
en uno singular e irrepetible en cada film.

Pero ademds, en todo film pueden aparecer sentidos connotados,
ideas simbélicas sugeridas por el montaje y que hacen decir algo
distinto de lo que se muestra. El ejemplo aducido por Mitry del
monéculo del Acorazado Potemkim pone de relieve que el significado
puede ser tantas veces diferente como formas de significar existen.
Entender ese monéculo, como queria Eisenstein, como doble
sinécdoque (representa al oficial concreto que lo llevaba y también,
por extensién, a la clase social de la que aquel formaba parte) s6lo es
posible en el contexto concreto de ese film. Es, pues, el contexto el
que se hace cargo de la significacion «momentinea, relativa y contin-
gente» de esa imagen, decantando el abanico seméntico ilimitado de la
imagen hacia un sentido desviado particular.

Si, como dice Mitry, es esa connotacién implicativa la que hace que
el ciqc sea un lenguaje, sélo alcanzard ese nivel en tanto que se
constituya como escritura estética.

Para Mitry, las imdgenes cinematograficas constituyen un lenguaje
libre, -incesantemente diversificado, capaz de crear su particular
sentido en cada film concreto y no a partir de unos significantes
codificados de una vez por todas (Mitry, 1976, 289).
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CAPITULO XX

Cine y narratividad

20.1. Los origenes de la narratividad filmica

Hoy estd firmemente asentada la idea de que la reuni6n del cine y la
narratividad tiene menos que ver con la ontologia de la imagen
cinematogréfica que con una serie de condicionantes histéricos,
econémicos y sociales, como prueba el hecho de que los autores que
reflexionaron sobre el cine en los afios cercanos a su invencién se
fijaron menos en la capacidad del nuevo arte para «contar historias»
que en su potencial utilidad en los campos de la ensefianza, informa-
cién, archivo y conversacién, etc.

Burch (1980, 1987) ha mostrado con claridad cémo el cine nace de
una triple confluencia:

a) Toda una serie de tradiciones populares de las que eran buena
muestra los modos de representacién del tipo del melodrama, el
vaudeville, la pantomima inglesa, el circo, la caricatura, los nimeros
de feria, etc., tradiciones mantenidas vivas entre el proletariado y el
pequeiio artesanado de las grandes urbes.

b) La influencia de la ciencia, que se dirigia menos a sustituir o
representar la vida que a descomponer el movimiento para su andlisis
posterior (Marey, Muybridge). Lumiére mismo no dejé de subrayar
que el gran potencial del cine estaba en su capacidad de prestar un
auxilio decisivo al desarrollo de las ciencias aplicadas.

c) La integracién de elementos provenientes de modos de repre-
sentacion tipicamente burgueses como la novela, la pintura y el
teatro.

Si entre 1895 y 1908 la influencia de estos iiltimos elementos no fue
decisiva, a partir de esa \iltima fecha, y de la mano de la necesidad que
el cine como industria sentia de atraer a un piiblico de mayor
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capacidad econémica, se van dejando de lado las pricticas destinadas a
imitar el teatro popular para dar paso a una relativamente rdpida
implantacién de los cédigos del teatro y la novela burgueses.

Descubierta con rapidez la ingenuidad de la l.rasposwén lineal del
teatro burgués a la pantalla —ingenuidad sancionada con el répido
fracaso del film d'art— el cine, de la mano de autores como
D.W. Griffith, procedié a la constitucién de un espacio plctél"lco
habitable a través del manejo de los significantes visuales (ilumina-
cién, raccords, centramiento de los figurantes en el encua.drt.:). el
montaje y la incorporacién de estrategias narra}ivas (la elipsis, la
articulacién de las ficciones en torno a nicleos y catars]s)
debidamente engrasadas por la tradicién de la novela decimonénica
de modelo dickensiano (Brunetta, 1987). o

De esta manera, se llegé a la formalizacién de un espacio-tiempo
narrativo capaz de conferir a los relatos cinematogréficos idénticos
poderes a los detentados por la novela o el teatro burgués. Hasta el
punto de que, histéricamente, la orientacién narrativo-representativa
calcada sobre los cdnones de la novela decimonénica ha sido
dominante a lo largo de la historia del cine, relegando a espacios
marginales toda préctica que renunciara abiertamente a la narracién
tradicionalmente entendida.

20.2. Expresion y contenido narrativo

Aunque pueda parecer excesivo el afirmar que la narracién
cinematografica no difiere sustancialmente de la nqvelesca o teatral,
si puede sostenerse razonablemente la relativa identidad de los proce-
dimientos.puestos en juego. Por ello, nos acercamos al terreno de la
narratologia combinando la generalidad —pricticas p'redxcables de
toda narracién cualquiera que sea la materia expresiva en la que
encarne— con la especificidad, para atender debidamente a los
condicionamientos particulares que las peculiares caracteristicas de la
expresidn filmica susciten en su caso. ‘ )

Todo texto narrativo articula una historia (contenido o_cadena de
acontecimientos y seres implicados en el relato) y un discurso (la
expresion a través de la que se comunica el contenido). Por su parte
los formalistas rusos proponian distinguir entre fdbula (suma t.otal de
sucesos que seran relatados en la narracién) y plo{ (la historia tal y
como es contada actualmente a través de una disposicién particular de
sus elementos). il o w) iy

Genette (1969, 1972, 1983) establece una distincién entre dxegg.us.
relato y narracién. La historia o diégesis hace referencia a un univer-
so semdntico global y coherente —lo que le confiere autonomia mis
alld del relato que la actualiza— considerado como .objeto de conoci-
miento y cuya inteligibilidad, postulada a priori, se basa en una
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articulacién diacrénica de sus elementos (Greimas y Courtes, 1982,
122 y 208). De manera mds simple, diégesis se identifica con «lo
narrado» distinguiéndose asi del relato (discurso que «narra»).

Sin embargo, la tradicién cinematogrifica prefiere no identificar
diégesis —o universo diegético— con historia, reservando esta ulti-
ma denominacién para un encadenamiento de acciones, mientras la
diégesis se refiriria al universo en que esa historia se desarrolla
(Genette, 1983, 13).

Relato, por su parte, hace referencia explicita al discurso que se
hace cargo de los sucesos narrados y puede definirse como el
enunciado actualizado por el film — o la novela, o el cuento, etc.—
considerado en su totalidad.

Relato que presenta un comienzo y un fin, entre los cuales se
desarrolla una secuencia temporal de acontecimientos y que aparece
como clausurado y producido por alguien, remitiendo de esta forma a
la existencia de un sujeto empirico de la enunciacién, autor del
enunciado-relato y, a la vez, en un plano bien diferente, a la de un
enunciador implicito y un lector modelo capaz de actualizarlo a
través de la cooperacién interpretativa (ver supra, capitulo X).

Transponiendo al campo de la narratividad la terminologia de
Hjelmslev, Seymur Chatman (1978) identifica una sustancia del
contenido narrativo, o universo diegético, formada por representa-
ciones de objetos, acciones y seres en mundos reales o imaginarios
que pueden ser imitados en un medio narrativo, tal y como son
filtrados a través de los cédigos vigentes en la sociedad del autor; una

forma del contenido que integra los componentes de la historia
narrativa (actantes, acontecimientos y sus conexiones); una sustancia
de la expresién narrativa formada por los media en tanto que pueden
servir para relatar historias, y una forma de la expresion que se
identifica con el discurso narrativo, es decir, con la estructura
propiamente dicha de la transmisién narrativa Y que consiste en una
serie de elementos compartidos por narrativas encarnadas en
cualquier medio.

Por tanto, todo texto narrativo —de manera paralela a lo que
ocurria con los signos— articula una expresi6n (discurso) con un
contenido (historia), o, mis en concreto, una forma de la expresion
con una forma del contenido.

Precisamente esta distincién entre discurso e historia, que proviene
de las formulaciones de Emile Benveniste (1971 y 1977), fue recupe-
rada por Christian Metz (1979) para sefialar cémo el cine cldsico es
un «discurso» que tiende a presentarse como «historia». Hay que
entender aqui, por tanto, «discurso» como aquel relato que muestra
ostensiblemente las marcas de la enunciacién, mientras que la «histo-
ria» serfa un relato que tiende a suprimir todas las huellas del trabajo
del sujeto empirico de la enunciacién, representindose como una
historia de ningun sitio y que nadie cuenta.
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Profundizando en esta direcci6n, y utilizando las nociones de
primera articulacién (entre fotograma y fotograma y producida por
la cdmara filmadora) y segunda articulacién (entre plano y plano, y
producida por el montaje), puestas a punto por Romén Gubern
(1975), André Gaudreault (1984) ha sefialado cémo la articulacién
entre fotograma y fotograma se sitia naturalmente en el lado de la
«historia» en razén de su cardcter absolutamente invisible y
transparente (imégenes estéticas separadas por 1/24 de segundo, pero
cuya discontinuidad no se percibe en condiciones normales de
proyeccién), mientras que el hecho de que los planos sean unidades
discretas, cuya articulacién es siempre visible, sitia la segunda
articulacién en el terreno del «discurso». Por eso, el cine cldsico ha
desarrollado toda una serie de practicas de montaje destinadas a
borrar la marca de enunciacién consistente en el cambio de plano
(raccords en el eje, de miradas) con la finalidad de producir la ilusién
ideal de continuidad espacio-temporal que forma uno de los
elementos centrales de la narrativa cinematogrifica tradicional.

20.3. Tiempo del relato y tiempo de la diégesis

Como Bettetini (1979) ha mostrado con gran agudeza, la repro-
duccién temporal, el registro pasivo del tiempo es el tnico acto
efectivamente «reproductivo» de que el cine es capaz. Aunque pueda
tenerse en cuenta que con la transformacién de la realidad en
imigenes dindmicas se pueden verificar alteraciones temporales
derivadas, por ejemplo, del uso de determinadas Gpticas que defor-
man las condiciones de percepcién del ojo humano, o de la manera en
que la rigidez de las condiciones de monovisién ofrecidas por la
pantalla, condicionan los modos de percepcién temporal del especta-
dor, habitualmente acostumbrado a ejercerlos libremente en todas las
direcciones visuales.

Sin embargo, el caricter necesariamente selectivo del relato cine-
matogréfico, que obliga a que todo discurso tenga que elegir qué
sucesos y actantes mostrar y cuéiles mantener implicitos, establece una
serie de relaciones entre el tiempo diegético (o tiempo de la historia)
y el tiempo representado (tiempo del discurso) que pueden ser anali-
zadas en términos de orden, duracién y frecuencia (Genette, 1972).

20.3.1. Orden
El orden hace referencia a que el discurso puede recolocar los
acontecimientos de la historia a su gusto. Partiendo de lo que

denominarfamos coincidencia entre el orden de la historia y del
discurso como caso central, un relato puede articularse sobre
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anacronias que, a su vez, pueden ser de dos tipos (en la terminologia
cinematogrifica): flashback, cuando el discurso rompe el flujo de la
historia para recordar sucesos anteriores, y flashforward cuando el
discurso salta hacia adelante, dejando de lado una serie de aconteci-
mientos intermedios que s6lo posteriormente serdn narrados (de no
ser narrados en ningiin momento del relato, nos encontrariamos ante
una elipsis; ver infra, 20.3.2.).

Toda anacronia puede ser medida en términos de distancia (el lapso
de tiempo entre ahora y el salto hacia adelante o atrds) y amplitud (la
duracién de la anacronia en si misma).

Pero también puede hablarse de relatos acrénicos en aquellos casos
en que sea imposible dilucidar la relacién cronolégica entre el tiempo
de la historia y el tiempo del discurso, como ocurre en el film de
?llgagnl )Resnais (y Alain Robbe Grillet), El afio pasado en Mariembad

20.3.2. Duracién

La duracién remite, en la formulacién de Genette, a la relacién
entre el tiempo que toma leer el relato —en el caso de textos escri-
tos— en relacién con la duracién del tiempo de la historia. El propio
Genette (1983, 23) ha propuesto sustituir esta nocién por la de velo-
cidad, considerando que el rasgo auténticamente pertinente es la
velocidad del relato (mimero de p4ginas en relacién con el mimero de
anos de la historia).

Pero en el caso del cine el hecho de que el tiempo de lectura coin-
cida con el de la representacién y de que aquel esté rigidamente
prefijado por el desfile ante el obturador de las 24 imégenes por
segundo, permite considerar de manera mucho mds directa la
relacién entre tiempo representado y tiempo diegético.

En este sentido podré hablarse de sumario, siempre que la duracién
del discurso sea mds breve que la de los sucesos representados. Baste
recordar el uso cinematografico de ciertas figuras retéricas destina-
das a comprimir el tiempo de la historia (hojas de calendario que
pasan, fechas escritas, voz del narrador indicando el lapso de tiempo
transcurrido, etc) o de mecanismos como el acelerado que supone una
condensacién temporal y un aumento de velocidad con respecto a la
realidad.

Por su parte, la elipsis implica la eliminacién de una parte mds o
menos amplia de la historia (clausura de un tiempo en el relato) que se
considera iniitil para los fines de la economia narrativa.

Como ya se indicé (supra, 18.3.1.) existen elipsis definidas e
indefinidas, ocurriendo en el caso de las primeras que el espectador
—en funcién de su duracién mimima— no las percibe como tales,
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conservdndose una apariencia de identidad temporal entre el tiempo
del relato y el de la historia.

Daremos el nombre de escena a los casos en que exista una
coincidencia entre el tiempo diegético y el tiempo representado. Es el
caso de los planos—secuencias aunque pueda extenderse en ciertos
casos a la duracién global del film (La soga —A. Hitchcock, 1948—,
Solo ante el peligro —F. Zinnemann, 1950—, Sleep —A. Warhol,
1963-1964— o Cleo de 5 a 7 —A. Varda, 1971—).

De la misma manera el tiempo del discurso puede ser mds largo
que el de la historia, situacién producida mediante mecanismos como
el slow-motion (alargamiento temporal producido por la disminucién
de velocidad de los acontecimientos filmicos en relacién con los que
les sirven de referente) y el frame-stop (que introduce, a través de la
congelacién del fotograma, una temporalidad nueva y discursiva-
mente arbitraria —Bettetini, 1979, 38—).

Genette (1983, 24-25) plantea la existencia de diversas velocidades
narrativas: a la isocronia de la escena corresponde la velocidad
infinita de la elipsis y la nula de la pausa. Precisamente, la identifica-
ci6n de esta 1ltima no es sencilla y si en literatura las descripciones
pueden verse, en ciertos casos, como detenciones del relato, en el cine
las cosas se complican. Escenas como la final de El eclipse (Michel-
Angelo Antonioni, 1962) podrian aproximarse a esta nocién, aunque
existan situaciones dificiles de catalogar como, por ejemplo, aquellos
casos en que la cdmara se detiene ante la puerta cerrada de una
habitacién en cuyo interior se desarrollan acontecimientos importan-
tes. Nos encontramos aqui no ante una elipsis —el tiempo continia
pasando en el relato y la historia— ni ante una pausa. Para entender
esta situacién es necesario recurrir al concepto de la regulacién de la
informacién, afadiendo a los problemas de la temporalidad los
derivados de la problemética del punto de vista (ver infra, 20.4.).

20.3.3. Frecuencia

Pero antes es necesario poner de manifiesto los aspectos temporales
que tienen que ver con la frecuencia.

Hablaremos de singularidad siempre que nos encontremos en un
relato ante una sola presentaci6én discursiva de un momento de la
historia. Y de singularidad miiltiple en los casos de varias representa-
ciones, cada una perteneciente a momentos similares pero diferentes
de la historia.

La repeticién implica varias representaciones discursivas del mis-
mo momento: véanse ejemplos notables en El acorazado Potemkim
(S. M. Eisenstein, 1925), Octubre (S. M. Eisenstein, 1927) y El Angel
Exterminador (L. Buiiuel, 1962).
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Por (ltimo, la iteracién implica una sola presentacién narrativa de
vgrios momentos de la historia. El cardcter concreto de la imagen
cinematogréfica parece impedir la iteracién, pero bastard que consi-
deremos que todo objeto fotografiado o filmado remite a la categoria
a la que pertenece (Aumont et al., 1983, 72) para caer en la cuenta
que una sola presentacién de un hecho representa el conjunto de
actividades idénticas realizadas por el sujeto en el tiempo de la
historia. Para no hablar de aquellos casos en los que se muestra un
hechp y una voz en off («Muchas veces sali de mi casa...») lo
convierte en iterativo.

20.4. Un concepto ubicuo: el punto de vista

Si hay actualmente en la teoria cinematogréfica un concepto-
paraguas éste es, sin lugar a dudas, el de punto de vista. Hasta el punto
de que no pocas veces aparece confundido con los problemas de la
modalizacién o regulacién de la informaci6n narrativa y entonces
haria referencia a los modos de reproduccién de los discursos y
pensamientos de los personajes que aparecen en el discurso relatado
(véase Genette, 1983). Otras veces se hace resaltar que, a diferencia
de lo que ocurre en los discursos verbales en los que la expresién
punto de vista tiene un alcance fundamentalmente metaférico, en los
lenguajes icénicos adquiere un sentido literal: toda imagen no es sino
una vista realizada desde un punto anclado en el espacio y, por
definicién, una y otra coinciden entre si.

Vistas las cosas asi, toda imagen expresa inevitablemente un punto
de vista, cargéndose de intencionalidad, de juicio sobre lo que se
muestra, ya que la mera operacién de recortar un encuadre en el
continuum de lo visible, debe ser leida como operacién reveladora de
una voluntad o si se quiere, mas precisamente, de un sentido.

20.4.1. Punto de vista como juicio de opinién

Por eso no debe extrafiar que normalmente se tienda a identificar el
punto de vista de un film (de una narracién literaria, de una obra
teatral, de un programa televisivo, etc) con la expresién del juicio u
opinién que el discurso formula sobre el conjunto de personajes,
elementos y situaciones que componen el elemento diegético de la
obra y que son manipulados, en tanto que pre-texto, a través de una
organizacién, de una disposicién de los materiales, con la finalidad,
mds o menos consciente, de llegar a trasmitir las posiciones del autor
que, de esta manera, son entregadas a la lectura del espectador
potencial.
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20.4.2. La focalizacién como restriccién de la informacién

Mis interesante parece la posicién de Genette (1972, 1983) que
bajo el epigrafe modo propone abordar los problemas de la informa-
cién narrativa (;quién ve?,0 mejor, ;quién percibe?). Desde este
punto de vista es como debe entenderse la nocién de focalizacién que,
referida al campo cognitivo, se aplica a los problemas del saber
narrativo (saber del narrador con relacién a sus personajes).

Desde este punto de vista es posible distinguir relatos con narrador
omnisciente (denominado por Genette de focalizacién cero o varia-
ble), relatos que se construyen a partir de un punto de vista, entendido
en este caso como restriccion en la amplitud de la informacién
facilitada al lector/espectador (focalizacién interna, visioén con) o la
visién desde fuera (técnica objetiva, behaviorista o focalizacién ex-
terna ).

Lo interesante en esta perspectiva son las alteraciones que pueden
producirse al parti pris modal elegido por el autor y que consisten,
bdsicamente, en la retenci6n de una informacién l6gicamente exigida
por el tipo de focalizacién adoptada (habitual en los films de
suspense) o en la entrega al lector/espectador de una informacién que
excede o sobrepasa a los limites de la modalidad puesta en juego. Esta
alteracién suele ser corriente en los films que siendo, por ejemplo,
narrados en primera persona —lo que implica una evidente
prefocalizacién— muestran hechos que no podian ser conocidos por
el narrador.

Queda claro que para Genette no existen personajes focalizadores o
focalizados, sélo el relato es focalizado. La focalizacién no remite
sino al narrador y a sus relaciones con la historia.

20.4.3. El punto de vista éptico y auditivo

Prolongando los andlisis de Genette, Frangois Jost (1983, 1984 a,
1984 b, y 1985) propone separar claramente los problemas que
afectan al campo cognitivo (focalizacién) y los que afectan al campo
perceptivo (punto de vista).

La nocién de punto de vista se reconduce aqui a la relacién que se
mantiene entre el lugar que ocupa el personaje y el que ocupa la
cdmara.

Teniendo en cuenta el hecho, habitualmente dejado de lado, de que
el cine se compone de un nivel icénico y otro sonoro, Jost separa
ambas instancias a efectos de una consideracién adecuada del punto de
vista.

Asi hablard de ocularizacién para caracterizar la relacién que
existe entre lo que muestra la cdmara y lo que se supone que el
personaje ve.

188

Y ocularizacién cero hard referencia a aquellos casos en los que el
lugar ocupado por la cdmara no se identifique con el ocupado por
ninguna instancia diegética.

Ocularizacién interna secundaria, cuando la subjetividad de una
imagen se construye a través del montaje, los raccords o cualquier
otro procedimiento de contextualizacién (véase a estos efectos
Branigan, 1978, 1981 y 1984).

Ocularizacion interna primaria, en los casos en que alguna marca
en la imagen permite identificarla como lugar de un personaje
ausente de ella (los «movidos» que caracterizan tal o cual plano como
«subjetivo»).

Paralelamente, Jost propondra el concepto de auricularizacién
para caracterizar el campo de las relaciones entre las informaciones
auditivas y los personajes. Pero, a diferencia de lo que ocurre en el
dominio visual en el que el anclaje de la mirada pasa por un anclaje
material facil de descubrir, las cosas son bastante diferentes a la hora
de relacionar un ruido o una palabra con una imagen (Jost, 1985, 21).
El hecho de que el sonido filmico no se encuentre lateralizado (con la
excepcién de la estereofonia), no se halle localizado a priori en una
fuente visual e incluso pueda provenir de fuera del mundo de la
diégesis (ver supra, 18.4.2.), complejizan el andlisis de la auricula-
rizacion.

De hecho, habitualmente la auricularizacion se relaciona directa-
mente con la ocularizacion, como testimonian taxonomias como la
propuesta por Dominique Chateau (1979) al clasificar las combina-
ciones audio-visuales en ligadas-concretas (el contexto visual del
sonido muestra la fuente de éste); ligadas-musicales (cuando un soni-
do musical sustituye al ruido que hubiera dado lugar a una combina-
cién ligada-concreta: son los casos de underscoring); libre-concreta
(un sonido aparece en un contexto visual que no le corresponde), y
libre-musical (sonidos musicales totalmente abstractos con relacién al
mundo del film: misica no diegética).

Jost (1985, 24-25) anade las ocurrencias desligadas cuando un
sonido ligado continiia en un contexto en el que ya no le corresponden
enunciados visuales adecuados.

Volviendo a las relaciones entre informaciones sonoras y perso-
najes, propone los conceptos de auricularizacién cero para los casos
en que la banda sonora se someta a la distancia aparente del personaje
a la cdmara, auricularizacién interna secundaria cuando la banda
sonora aparezca como filtrada a través de un personaje y la subje-
tividad sonora se construya gracias al montaje o el campo visual, de
tal manera que pueda remitirse el sonido a una instancia profilmica.
La auricularizacion interna primaria se dard cuando aparezcan
determinadas deformaciones que separen la banda sonora del
realismo y remitan a la subjetividad de una escucha. Esta tltima suele
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acompaiiarse de las correspondientes ocularizaciones internas prima-
rias.

A partir de aqui y teniendo en cuenta que focalizacién y punto de
vista (ocularizacién y auricularizacién) no coinciden simplemente, es
posible combinar ambas instancias. Asi, un plano en ocularizacién
cero puede vehicular una focalizacion externa (ignorancia de los
pensamientos del personaje o desproporcién cognitiva en prejuicio
del espectador), una focalizacion espectatorial (desproporcion cogni-
tiva a favor del espectador manifestada perceptivamente en la imagen
o el sonido o cuando el montaje permite acceder al espectador a fun-
ciones narrativas ignoradas por el personaje) y focalizacién interna
(el espectador vive los sucesos como el personaje y es autorizado a
penetrar en su interior: el personaje al que vemos evolucionar en
escena y cuya voz en off oimos).

Queda, por tanto, establecida la diferencia entre punto de vista 6p-
tico o sonoro y los problemas cognitivos del relato, mostrando c6mo
la determinacién de la focalizacién es un proceso global que no
resulta de la simple adicién de los términos que la construyen. Asi
Jost (1984 b, 21) afirmard que las altemancias «personaje que mira
(ocularizacién cero) /lo que ve el personaje (ocularizacién interna
secundaria)» dardn lugar a una focalizacion interna.

Por tanto, para deducir una actitud cognitiva de una ocularizacién
(punto de vista) hay que considerar la pertinencia narrativa de los
elementos percibidos, teniendo en cuenta su funcién en la historia
(véase Jost, 1984 b, 20-31).

20.5. El narrador cinematogrdfico: voz y persona

Directamente relacionados con los anteriores se encuentran los
problemas suscitados por la voz y la persona narrativa.

Genette (1972, 1983) entiende por voz la instancia narradora
poniendo el acento en la presencia o ausencia del narrador en la
historia que relata. Conviene volver a precisar (ver supra, 9.1.) que
el narrador no puede confundirse con el autor ni tampoco con un
personaje. Como Greimas y Courtés recuerdan el narrador debe ser
considerado un actante de la enunciacién, que puede encontrarse en
sincretismo con alguno de los actantes del enunciado.

Los elementos bisicos que configuran la voz son el tiempo del
relato, el nivel narrativo y la persona.

Tiempo del relato debe entenderse aqui en un sentido gramatical
(relatos en pasado, presente o, quizds, futuro). En el caso de la
imagen cinematogréfica ha solido aducirse el que se produce siempre
en presente. Por nuestra parte, creemos mas correcto indicar que la
imagen, en tanto que tal, carece de indicadores equivalentes a los
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tiempos gramaticales, por lo que no puede hablarse, estrictamente, de
temporalidad sino en tanto que dispositivo seméntico.

Por eso puede decirse que si en los casos de una voz en off que
habla en pasado no puede predicarse inevitablemente la anterioridad
de la historia, pues, como subraya Genete, el tiempo pretérito
connota més la ficcién del relato que el pasado de la accién, mucho
mds sucederd en los casos de los films que se cifien estrictamente a una
ocularizacién y auricularizacién cero. De manera mds concreta puede
decirse que si toda imagen aparece como un presente —pasado
presentificado mds exactamente—, es a través de las operaciones de
manipulacién a que se entrega el narrador cinematogrifico —el
montaje en sentido amplio— como pueden llegar a producirse —y a
experimentarse por el espectador— diferentes experiencias tempo-
rales

El nivel narrativo permite distinguir entre narradores homodiegé-
ticos y heterodiegéticos, segin que aquellos cuenten o no su propia
historia, estando incluidos en su propio relato en tanto que personajes
o, por el contrario, no participen en la historia narrada.

Como es l6gico un narrador homodiegético cinematogrifico se
constituye a través de una voz en off en primera persona, mientras
que vemos al personaje moverse ante nuestros ojos. Casos como La
dama del lago (Robert Montgomery, 1947), que convierten a la
cdmara en personaje, construyen un caso limite de narrador
homodiegético construido a través de procedimientos estrictamente
ic6nicos y que tienen que ver con la ocularizacién interna primaria.

Especialmente interesante es aquella utilizacién de la voz en off
como dispositivo narrativo que parece disefiar un narrador hetero-
diegético para ya, avanzado el film, caracterizarlo como homodiegé-
tico (véanse los casos de El beso de la muerte —H. Hathaway, 1947—
y Rio de sangre —H. Hawks, 1952). Un caso particular es el
propuesto por Carta a tres esposas —J. L. Mankiewicz, 1948— en
donde la figura del narrador s6lo tiene presencia en la banda sonora
aun siendo un personaje clave de la accién. Narrador que ademis
tiene acceso a los pensamientos de los personajes, lo que le hace osci-
lar permanentemente entre los niveles de la hétero y la homodiegeti-
cidad.

Finalmente, la categoria de persona puede ser manejada a
condicién de tener en cuenta que, como dice Genette (1983, 65), todo
relato es «en primera persona», aunque s6lo sea porque su narrador
puede en todo momento designarse a si mismo a través del pronom-
bre yo (éste es el caso de los ejemplos citados mds arriba de paso de
una aparente heterodiegeticidad a una evidente homodiegeticidad).
Como es evidente en el caso del cine la combinacién més habitual en
los casos de homodiegeticidad es la de voz off en primera persona e
imagen en ocularizacién cero. Este caso, masivamente utilizado,
permite afirmar que la imagen se encuentra privada también de los
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deicticos que permiten la identificacién de las personas con las
instancias de la enunciacién y que, corolario inmediato, cuando una
ocularizacién cualquiera aparece yuxtapuesta con un texto en off es
éste tiltimo el que indica el sentido de la lectura narrativa.

SEXTA PARTE

EL UNIVERSO ELECTRONICO

Cuando los espectadores miran una pelicula en television, lo que ven
no es un film sino la reproduccion de un film.
Jean-Luc Goparp
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CAPITULO XX1

La imagen electrénica: el discurso televisual

Desde hace ya bastantes afios la televisién ocupa un lugar polémico
en el debate en tomo a los mass-media. Altemativamente vituperada o
alabada, ensalzada como un indispensable medio de extensién cultural
y educativo, y combatida en tanto que productora de nocivos efectos
sociales, las tltimas décadas han confirmado su definitivo impulso
como medio primordial de comunicacién de masas y han visto tomar
cuerpo a un modelo que con la reciente tendencia a la conversién del
televisor en terminal audiovisual parece recibir forma definitiva.

21.1. Caracteristicas primeras

Suele afirmarse que la televisién es un medio de comunicacién de
masas transmisor de imdgenes audiovisuales registradas sobre un
soporte magnético que se ha convertido en un determinante social
bésico del entorno cotidiano de las sociedades tecnol6gicamente
desarrolladas.

También suele caracterizdrsela, en tanto que tecnologia generadora
de informacién, de una determinada modalidad de informacién: la
television en directo basada en la posibilidad de la transmisién
sincrénica de imégenes y sonidos y su recepcion simultinea.

Por iltimo, no puede dejarse de lado el hecho de que la television
modifica sustancialmente las condiciones de recepci6n puestas a punto
por el cinematégrafo al buscar su piblico potencial en el sancta
santorum familiar: la sala de estar, a la que autores como Juan Cueto
proponen denominar cuarto de ver.

Si nos fijamos en la primera de las caracteristicas arriba esbozadas,
podremos poner el acento en que la televisién, a diferencia del cine en
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el que la descomposicién y la sintesis del movimiento tienen una base
mecénica y fotoquimica, efectia la construccién de la. imagen
mediante un sistema de exploracién electrénica. Lo que implica c_:l_que
la imagen televisiva sea una imagen incompleta por definici6n,
siempre en constitucién 'y ademds —al menos hasta la {ngoduccxén
futura de los sistemas de alta definicion— de baja definicién, lo que
unido a su pequefio tamaifio, condicionado por la inser.c:lé_n del aparato
televisivo en el espacio doméstico, no deja de tener incidencia en el
tipo de relacién que mantiene con el espectador.

Por su parte, la dialéctica directo/diferido parece separar, al menos
potencialmente, a la televisién de especticulos como el cmematfigll'afo
necesariamente anclados en el registro diferido de los acontecimien-
tos. En un sentido méds amplio puede afirmarse que la televisién fun-
ciona como un canal técnico a través del cual se vehiculan programas
que pueden adscribirse a modalidades tan diversas (o quizds no tgmo)
como pueden ser la educacién, la informacién y el entretenimiento
generalmente reconducidos a través de la sintesis del espectdculo.

Del hecho de que la television se introduzca en los hogares y pase a
formar parte importante del entorno cotidiano de las famlhas. se
derivan no pocos efectos de cardcter socio-cultural que han sido
sintetizados por Roman Gubern (1987, 64-68) de la siguiente manera:

1) El carécter gratuito del especticulo como generador de una
audiencia poco selectiva, masiva y heterogénea. I 1

2) El cardcter familiar de la televisién como mecanismo restrictivo
de las informaciones o espectéiculos difundidos por este medio.

3) La recepcién del mensaje televisivo en un marco que sélo
permite una fruicién semiatenta y difusa como determinante del nivel
poco complejo y redundante de la mayoria de los programas.

4) La utilizacién del televisor como centro en torno al cual se
organiza la vida familiar. _

5) Su cardcter hogarefio y gratuito como determinantes del hecho
de que la televisién se haya convertido en el medio dominante en la
ocupacién del tiempo de ocio.

6) Su fomento del sedentarismo doméstico.

7) Su fuerte poder de adicién. .

8) La baja definicién de la imagen como determinante de la trans-
misién de una informacién éptica simple y redundante.

21.2. En busca de la especificidad televisiva
Desde sus inicios la television fue interrogada por una p!éyade de
expertos con la intencién de hallar en ella las marcas especificas que

permitieran clasificarla adecuadamente en el panorama de los medios
audiovisuales de comunicacién.
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Esta interrogacion, que ha seguido caminos no s6lo diferentes sino
a veces contrapuestos, ha dado resultados desiguales y puede conside-
rarse como tipica de la infancia no tanto del medio como de las
metodologias aplicadas al andlisis del mismo. Sin embargo, al filo de
las reflexiones cada vez mds afinadas en tormno a esta problemdtica es
posible destacar algunos puntos de gran interés.

21.2.1. Televisi6n y cine, ;dos lenguajes?

Una primera aproximacién significativa fue la llevada a cabo por
Christian Metz, en el marco de la produccién de una raxonomia de los
lenguajes audiovisuales bajo el punto de vista de las materias de la
expresién movilizadas por los mismos.

Metz (1973) propone una identidad, en este terreno, entre cine y
televisién al compartir ambos una imagen obtenida mecénicamente,
miiltiple, mévil y combinada con tres tipos de elementos sonoros
(miisica, palabras, ruidos) y menciones escritas.

Esta identidad bésica no oculta a los ojos de Metz la existencia de
diferencias catalogables en cuatro grandes apartados:

1) Diferencias tecnolégicas, «naturalmente» existentes y que hacen
referencia a los diferentes sistemas puestos en juego a la hora de
producir la recomposici6n técnica del movimiento. Si puede parecer
que este hecho suscita la aparicién de cédigos diferenciales, Metz
argumentard que el hecho de que dichos c6digos pasen desapercibidos
en la recepcion anula su pertinencia.

Por nuestra parte, puntualizariamos que, més alld de la distincién
que puede hacerse entre el hecho de que la pantalla cinematogrifica
sea una mera superficie pasiva sobre la que refleja una imagen
completa y el televisor se comporte como un emisor de luz que
proyecta hacia el espectador una imagen en perpetua composicién y
descomposicién, no conviene dejar de lado el hecho de que la
television se transmite, lo que implica —sea lo que sea lo transmitido
en tal o cual momento concreto— que la permanencia del flujo tele-
visual es capaz de formar un environnement audiovisual cuyo punto
de partida se encuentra en la existencia de un emisor permanente y
muiltiples receptores sintonizados. Condiciones extratextuales, en una
consideracién estrictamente seméntica del mensaje televisivo, pero
importantes desde una atencién basada en los criterios de la
pragmdtica en tanto que consideracién de la estructura contextual de
los mensajes (Véase Van Dijk, 1983).

2) Diferencias socio-politico-econdmicas en los procesos de deci-
sién y produccién por parte del «emisor». El hecho de que la televi-
sién sea frecuentemente un monopolio del Estado, mientras que la
industria cinematogréfica se encuentra generalmente en manos priva-
das, es propuesto por Metz como un factor de diferenciacién. Desde
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que Metz plante6 estos hechos (1973) la evolucién de las cosas parece
haber ido en la direccién de cambiar de signo esas diferencias de la
mano de la introduccién de las televisiones privadas (introduccién
claramente desigual segiin los paises) y de la paralela intervencién
creciente del Estado en la produccién cinematogréfica como forma de
garantizar su supervivencia.

Por lo demds, ain es posible distinguir —pese al evidente proceso
uniformador— organizativamente una cadena televisiva y una unidad
de produccién cinematogréfica.

3) Diferencias psicosociolégicas y afectivo-perceptivas a las que ya
hicimos referencia de alguna manera en 21.1 y que tienen que ver con
las condiciones concretas en las que se recibe cada espectdculo. Una
enumeracién sintética permite contraponer: pantalla pequefia versus
grande; sala familiar doméstica en vez de sala de exhibicién colectiva;
habitacién al menos tenuemente iluminada frente a la sala oscura;
atencién difusa y fragmentada en lugar de atencién concentrada y
sostenida; gratuidad del espectdculo versus pago de una entrada;
posibilidad de regulacién del sonido y de ajustar la imagen como
opuesto a las condiciones de proyeccién fijas y disponibilidad perma-
nente en lugar de requerir un acto positivo de desplazamiento hasta la
sala de proyeccién.

Metz insistird en el peso relativamente débil de estas diferencias
comparadas con la transcendencia de los cédigos compartidos por
televisién y cine: icénicos, de la imagen mecédnica, de la imagen
secuencial, de la imagen en movimiento, de la composicién sonora, de
la composicién visual-sonora, etc.

4) Diferencias en la programacion y, principalmente, en los géne-
ros que son mayoritarios en uno o en otro sistema audiovisual. La
televisién incorpora toda una serie de géneros narrativos (mesas
redondas, magazines, informativos, concursos, programas didécticos)
que son, practicamente, especificos de ella. Aquf encontrarfa su
acomodo la presencia del directo televisivo, posibilidad que no
encuentra su equivalente en el corpus cinematogriéfico.

Sopesado todo ello, concluird Metz, y pese a que es posible
constatar la existencia de c6digos diferenciales (de cardcter técnico) y
de ciertos rasgos pertinentes (como, por ejemplo, el tamaiio de la
pantalla), es posible afirmar que cine y television tienen en comiin
todos los rasgos materiales pertinentes y comparten gran niimero de
las codificaciones especificas, lo que permite tratarlos como si

formaran un lenguaje tnico (Metz, 1973, 285-286).

Como puede verse, para Metz cine y televisién no son sino dos
versiones, tecnoldgica y socialmente distintas, de un mismo lenguaje.
Precisamente, renunciando a una aproximacién pragmética (que
atienda a ese cardcter de versién socialmente distinta de la television),
la mirada de Metz, demasiado centrada en problemas microanaliticos,
no permite abarcar la diferencia del funcionamiento de la maquinaria
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televi.sual. Hecho que sélo puede llevarse a cabo adecuadamente
cambiando la orientacién del anlisis.

21.2.2. El servicio televisivo

Cambiando sustancialmente de punto de vista Umberto Eco (1968)
ha proporcionado elementos sustanciales para entender el funciona-
miento televisual.

EI'.I primer lugar, pone de manifiesto cémo la toma directa no
funciona en tanto que mera reproduccion de la realidad, con lo que se
obviaria el entronque de la televisién con la narratividad en tanto que
esta 1.illin_1a supone siempre una decantacién y formacién de la
experiencia.

Lejos de ser una exposicién fiel de lo que sucede, el directo
participa también de una actividad electiva e interpretativa ejercida
sobre la realidad. Eco (1968, 338) recuerda c6mo todo lo que aparece
en la pantalla es el fruto de una operacién de seleccién (entre tres o
cuatro imédgenes alternativas, no pocas veces), lo que implica un
montaje que no por ser simultdneo con el acontecimiento, y mis o
menos improvisado, deja de participar de la escena organizadora de
tal operacion.

Pero es que, ademds, a veces son las propias cdmaras de la
televisién las que producen los sucesos que luego transmitirdn en
directo. Furio Colombo (1983) ha mostrado con claridad el papel que
Juega la televisién en la producci6n de lo que denomina media event
como el memorial realizado en Nueva York tras el asesinato de John
Lennon, a propuesta de su viuda Yoko Ono, en donde se fabricaba un
acto de masas televisado que servia de canalizacién —bajo la doble
panra!lla de los media y de la policia— a la rabia y la exasperacién
juvenil.

Liquidada, pues, la toma directa en tanto que componente del espe-
ciﬁcp televisivo, Eco se encuentra en condiciones de sugerir que es,
precisamente, el que determinadas imdgenes se transmitan a determi-
nadas horas, a través de una pequeiia pantalla y destinadas a un piiblico
que se encuentra en condiciones psicosociolégicas bien diversas al del
cine, lo que caracteriza al discurso televisivo (Eco 1968, 343).

Quiere decir esto que hay que dejar de considerar a la televisién
como género artistico para pasar a verla en tanto que servicio: medio
técnico de comunicaci6n a través del que se pueden hacer llegar al
piblico diversos géneros de discurso comunicativo (desde la publi-
cidad hasta Hamlet, dird grificamente Eco).

Desde este punto de vista es posible entender c6mo la televisién
coordina en su interior diversas formas de expresi6n, desde el perio-
dismo al teatro y siempre utilizando la publicidad como cemento
unificador, imponiendo condiciones nuevas a cada uno de estos géne-
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ros. S6lo teniendo en cuenta este aspecto central puede analizarse
adecuadamente a quién se dirige la televisién y qué es lo que goza el
telespectador ante la pequeiia pantalla.

Bien es verdad que la mayor parte de los estudios psicosociolégicos
han tendido a subrayar el aspecto —que también existe en el cine— de
entrega pasiva por parte del espectador ante el flujo ic6nico, junto
con el hecho de que la televisién secunda, cuando no determina, el
gusto medio de la audiencia, adecudndose a las reglas de la oferta y la
demanda, no respecto al piiblico sino con respecto a los empresarios.
La educacién televisiva se realiza segiin los intereses de las firmas
anunciantes (Eco, 1986, 361).

Pero conviene integrar una posibilidad adicional: es lo que Eco
(1979) denomina descodificacién aberrante. Alli donde el emisor
organizaba el mensaje televisual mediante los cédigos propios de la
cultura dominante que se trataba de reforzar, determinados especta-
dores —o grupos de espectadores— procedian a una lectura no pre-
vista en un principio por el discurso.

Eco propone que el caso de los no sabe/no contesta que pueden
aparecer en muchas encuestas y/o paneles de audiencia no indica
necesariamente la no comprensién de un determinado mensaje.
Entender lo que se oculta bajo estas actitudes, que Eco caracteriza
como desatencion, reticencia o auto—exclusion, no es sino constatar la
no uniformidad de una cultura de masas cambiante bajo la misma
presién de los modelos que ella misma propone, y que produce una
organizacién diferenciada de los sistemas de contenidos de los
destinatarios potenciales de los mensajes.

Asi estas posturas manifiestan menos una falta de comprensién que
una actitud de oposicién frontal ante un sistema de contenido impuesto
unilateralmente. Se abre aqui la puerta a una posible instituciona-
lizacién del rechazo y a una reinterpretacion sectaria del mensaje. Por
eso Eco propone tratar al piblico de la televisién menos como una
comunidad homogénea que como agrupacién de sujetos capaz de
situar bajo sus propias reglas de competencia la interpretaci6n de los
mensajes televisados (Eco, 1979: 235).

21.2.3. La programacion televisiva

Prolongando la idea de Eco de la television como canal («medio
técnico») capaz de vehicular mensajes de muy diversa indole
(«diversos géneros de discurso comunicativo»), podemos afirmar que
aquella se ha distinguido siempre por su capacidad de construir su
sistema propio sobre la expropiacion de los hallazgos de otros diver-
sos medios.

Lo importante, pues, es comprender cémo se realiza en la
maquinaria televisiva la operacién alquimica que permite transmutar
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cualquier realidad previamente organizada en términos espectacu-
lares en un producto especifico.

Puede decirse que en la televisién funciona la mezcla indiscri-
minada que, a lo largo de décadas, se ha ido depurando hacia una
adecuada combinacién de los diversos elementos que la componen:
cine, variedades, teatro, informacién, programas diddcticos, infanti-
les, series, etc. Es precisamente la estructuracién de dichos elementos
en tanto que grille programdtica donde se encuentra el meollo del
tema.

Para Cebridn Herreros (1978), los distintos programas emitidos a
través de la televisién pueden ser considerados como estructuras
auténomas unificadas bajo una instancia o estructura superior a la que
denomina programdtica y que vendria a funcionar como una especie
de supermontaje capaz de producir toda una serie de connotaciones a
partir de la pura ordenacién de los elementos (los programas) mane-
jados.

No sélo ocurre esto sino que ademds lo importante es que dicha
operacion, dicha constitucién de la grille programdtica, se efectia
bajo el principio rector de la neutralizacion. Por el mero hecho de
acceder a la grille de emisi6n entra en juego una operacién de
neutralizacion que unifica las diferencias que existen entre los
diversos programas para someterlos a una especie de minimo comiin
denominador capaz de permitir su integracién en la programacién.
Baste tener en cuenta el hecho trascendental de que cualquiera de estos
espectdculos (cine, teatro, acontecimientos deportivos, etc.) ve
radicalmente alterada su peculiar manera de entrar en relacién con el
publico, aunque en ciertos casos (concursos o debates cara al piiblico)
se instrumenten férmulas que permitan simular la relacién directa de
los espectadores a través de la conversién de estos tltimos en parte del
espectdculo, a través de la incorporacién de unos actantes que actian
como delegados suyos.

Por tanto, esa conversion, via neutralizacion, en televisién consiste
en anestesiar determinadas singularidades de cada espectdculo para
que pueda convertirse en programa susceptible de ser incorporado a
la grille en funcién de las disponibilidades horarias y de la
interpretacién (realizada a través de unos paneles de audiencia que
devuelvan a la institucién televisiva su propia imagen especular: sélo
se plebiscita lo que ya se conoce) de los supuestos gustos de la
audiencia.

Es precisamente esa neutralizacién la que permite integrar
coherentemente la multiplicidad fragmentaria del discurso televisivo
(Gonzdlez Requena, 1985; Zunzunegui, 1985) y la que permite
entender que el sentido de los mensajes transmitidos por la televisién
no puede entenderse como la mera agregacién de los contenidos de los
diversos programas (y tampoco, como queria McLuhan, confundirse
con la pura existencia del medio), sino como el hecho de que la
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televisién engendra la sensaci6n de que toda la realidad estd en campo,
al alcance del telespectador en el interior de su cuarto de ver.

Realidad que se presenta, ademds, con todos los atributos del
espectdculo, pues el mero hecho de que algo haya sido seleccionado
para su emisién por televisién le confiere una dimensién singular:
pasar a ser considerado digno de formar parte del imaginario
individual y social del espectador.

Y paralelamente, el que la televisién trabaje sobre la base de la ab-
soluta accesibilidad de cualquier faceta de la realidad, cotidianeizando
el espectdculo, contribuye a la radical desacralizacién del mismo via
la ausencia, tanto de la singularidad del instante (sustituido por la
permanente presencia de lo notable) como a través de la eliminacién
de cualquier actividad por parte del espectador que vaya mds alld del
mero encender y apagar el aparato (Gonzdlez Requena, 1985, 1988).

No debe parecer paradéjico que esa espectacularizacién alcance
hasta los mds remotos rincones de la programacién y que se infiltre
incluso en el tejido de los programas que mds parecen reservar su
atencién para la realidad bruta: los informativos. A la hora de la
verdad la realidad encuentra vetado su acceso a la pantalla salvo que
adopte la forma travestida del especticulo.

Baste recordar las que son reglas de uso general en tantas cadenas
televisivas a la hora de proceder a la seleccién de las noticias:
seleccién de imédgenes de significado universal en funcién de que el
interés del espectador se conquista y se mantiene con mayor facilidad
a través de imdgenes ficilmente reconocibles, seleccién de escenas de
conflicto potencial mds interesantes que las de calma, mejor captacién
de la limitada atencién del espectador potencial a través de la accién
en tanto que contrapuesta a la informacién vehiculada a través de
«bustos parlantes» y que la organizacién de la noticia a modo de
historia ficticia con una discernible estructura narrativa facilita el
mantenimiento de la atenci6n del piblico (Epstein, 1981).

De esta forma la realidad es filtrada, descontextualizada, reorgani-
zada, en una palabra producida, hasta el punto de que muchas veces la
informacién televisiva queda reducida a ser una mera coartada que
mantiene a la pequeiia pantalla conectada con lo que en principio se
suponia que deberia ser su finalidad principal: el mantenimiento de un
ojo vigilante en permanente escrutinio del mundo.

El panorama no seria completo si no citdramos un elemento central
en la programacién que funciona como el aspecto secreto de la misma:
nos estamos refiriendo a esa programacion silenciada que es la publi-
cidad cuyo funcionamiento intersticial no debe ocultarnos su carécter
central.

Se trata a la vez de una pausa entre las distintas unidades de la grille
programadtica y de un cemento que suelda las diferencias que existen
entre las mismas, igualando todos los contenidos, todos los estilos, a
partir de su eterno retorno, lapsos de tiempo cada vez més pequeiios.

202

Cuando McLuhan avanz6 la idea de que los anuncios son noticias
que presentan la singularidad de ser siempre buenas noticias, estaba
adelantdndose a designar esa funcién que hoy cubre la publicidad
televisiva de anunciar la conformacién definitiva de la realidad en
funcién de unos cénones estereotipados y prefijados modelados sobre
la idea del consumo. Consumo que se extiende también a todas la dreas
de la programaci6n en tanto que consumo audiovisual de la realidad.

Paralelamente a esa especie de gran sintagmdtica de la televisién
que forma la grille programdtica, es necesario tomar en considera-
cién la estructura paradigmdtica de la misma, en funcién de la
existencia de miltiples cadenas de emisién simultdnea.

La estructura en cadenas paralelas supone la existencia de una
reserva de términos virtuales que pueden ser activados mediante la
simple pulsacién de un pulsante.

El encadenamiento del sintagma, su combinacién recurrente de
signos se realiza en funcién de elecciones realizadas en el interior de
un campo que contiene elementos que son a la vez semejantes y
desemejantes —suele tratarse de programas diferenciados en los casos
de cadenas de idéntica titularidad o semejantes en el caso de cadenas
competidoras que pugnan por ocupar idéntico espacio— y que pueden
ser integrados en un concreto menii televisivo a voluntad del telespec-
tador.

Se abre asi paso una nueva forma de consumo televisual (zapping)
menos atento a la lectura de textos completos que a una recepcién
cuasi impresionista derivada de la absoluta fragmentacién a que puede
someterse al discurso audiovisual. Lo que se produce a partir de esta
préctica, no es el consumo sucesivo de varios textos sino la creacién, a
través de una especie de collage temporal, de un texto tinico fabricado
segin retazos aislados y construido en funcién de intereses puntuales y
permanentemente cambiantes.

No se trata, pese a las apariencias, de dar a luz una especie de dis-
curso carente de sentido, sino que la propia organizacién interna de la
televisién asegura la permanencia del sentido mds alld de las
manipulaciones del espectador. Se mantiene intacta —e incluso se re-
fuerza confiriéndole ademds un cardcter marcadamente lidico— la
ilusién primordial de la televisién: la multiplicacién de nuestros
poderes ante la realidad, su aprehensién aparentemente directa, su
organizacion en especticulo.

Tomando prestada a McLuhan la expresién, podriamos hablar de
un efecto mosaico a través del cual un discurso centralizado se
presenta como disgregado en mil imédgenes que pueden ser
organizadas —serd mejor decir compuestas, en terminologia
musical— a voluntad del espectador. Es precisamente ese flujo
imparable el que da origen al peculiar efecto sujeto de la televisién
que parece instituir al telespectador como ordenador tnico de la
catarata visual, denegando la existencia de un sujeto de la enunciacién
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(ver infra). Falacia final de un discurso que mds que ser hablado por
el espectador lo habla y lo constituye como mero reflejo especular.

21.3. Nuevas tecnologias y el discurso televisual

Pero todo lo senalado arriba, jno es puesto en cuestién en buena
medida por toda una serie de transformaciones aiin en curso y que
parecen introducir nuevas pautas de relacién entre los espectadores y
la pequeiia pantalla? La televisién por cable, la televisién interactiva y
la telemidtica, jno crean nuevas condiciones llamadas a alterar el
discurso antes mantenido sobre la televisién y sus derivaciones?

21.3.1. Cable TV

En lo que se refiere a la relevision por cable, en tanto que sistema de
comunicacién que recurre a cables coaxiales y a otro tipo de material
eléctrico perfeccionado para transmitir toda una gama de programas
y servicios de informacién a diferentes destinatarios, hay que poner
de manifiesto que pasé de ser un modo de mejorar la recepcién de las
sefiales de TV locales, transmitiéndolas por medio de una antena
colectiva y un cable, a convertirse en una manera privilegiada —so-
bre la base de capacidad de soportar més de treinta canales diferentes
y de utilizarse en duplex— de transmitir una gran variedad de
programas a los telespectadores o de responder a una demanda
individualizada.

Esta potencial posibilidad de colocar a los telespectadores ante la
eleccién de una serie de programas en funcién de sus preferencias se
ve, sin embargo, limitada por las elevadas inversiones requeridas para
la puesta a punto de la red, lo que limita, de entrada, su posible expan-
si6n generalizada.

Mis alld de este tipo de consideraciones nos interesa anotar un caso
concreto de utilizacién del cable que presenta caracteres paradigmd-
ticos.

Considérese la expansién de la Cable TV en ciudades como Nueva
York en donde se ofertan al televidente mds de veinte canales via
cable. El servicio, asi configurado, presenta como caracteristicas
definitorias las siguientes:

1) La implantacién de la cobertura permanente con la programa-
cién del canal extendida de manera ininterrumpida a lo largo de las
veinticuatro horas.

2) La férmula monogrdfica, consistente en la dedicacién exclusiva
de cada canal a un tipo singular de programas: cine, clips, informa-
cién general, informacién meteorolégica, gimnasia, deportes, cocina
y gastronomia, etc., y, en general, cualquier tema capaz de ser
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desarrollado en términos audiovisuales y susceptible de generar una
demanda solvente (se trata de un «plug-in» de pago).

Asi, a cualquier hora del dia, el abonado a varios canales tiene la
posibilidad de componer a su gusto su programacioén particular, con
lo que, a primera vista, el espectador se sitiia en condiciones hasta
ahora inéditas en tanto que consumidor de television.

Sin embargo, el principio que rige esta forma de explotacién tele-
visiva se asienta sobre la idea de fragmentacién especializada de la
realidad. Las partes distintas y debidamente codificadas del sintagma
del «mundo natural» y cultural son repartidas, adecuadamente con-
vertidas en imdgenes, en miltiples casillas de almacenaje simbélico.
La pretendida semejanza de contenido permite agrupar a las imédgenes
resultantes de la explosién icénica a que la realidad es sometida,
previa su conversién en materia prima de espectdculo y consumo.

Si la programacién de las cadenas de televisién mantenfa una
notoria ilusion de organicidad —fruto muchas veces de la mera
costumbre—, en la Cable TV esta sensacién desaparece subsumida
por la rigidez impuesta por los compartimentos estancos en los que se
trata de desmembrar la realidad.

Toda idea de continuidad entre las distintas parcelas de la realidad
es dejada de lado en un tipo de televisién que ya no aspira a una
imagen global de la realidad. Filtrada, descontextualizada, definitiva-
mente aniquilada en una guerra de exterminio visual, la cotidianeidad
termina siendo sustituida por su cada vez més omnipresente simboli-
zacién icénica. Bastard con pulsar el botén del televisor para entrar en
contacto con la verdad electrénica. El espejo que la literatura deci-
monénica pased a lo largo del camino se ha roto en mil fragmentos
televisuales, cada uno de los cuales no es capaz mas que de retener
unas apariencias cada vez més fugitivas.

21.3.2. La televisi6n interactiva

Una derivacién de la tecnologia del cable, mediante su integracién
con el ordenador, lo constituye el sistema denominado QUBE que,
puesto a punto por la Warner Communication y ensayado en
Columbus (Ohio), presenta la nueva relevisién interactiva.

En el televisor, conectado via cable con la emisora, se incorpora un
microordenador también conectado con los ordenadores centrales de
la emisora donde se almacena la informacién referente a los canales y
a los programas que se encuentran a disposicién del espectador. Este,
desde su hogar, puede, gracias a esta interaccion, seleccionar el canal,
el programa y la hora en que desee recibir la informacién correspon-
diente. También la emisora puede entablar un didlogo con los usua-
rios, con lo que se actualiza un deseo industrial largamente acariciado
por las Networks americanas: conocer en todo momento cudntos son
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los televisores conectados a tal o cual programa. Los sondeos de
audiencia dejan paso al referéndum permanente.

No es menos cierto, ni menos importante, el hecho de que este
sistema permite desarrollar férmulas, inéditas hasta ahora, de parti-
cipacién de la audiencia. No serd necesario que exista piiblico —ese
simulacro del espectador— en el platé televisivo a través del cual yo
pueda vehicular mis deseos. Todos y cada uno de los abonados podran
pulsar las teclas adecuadas de su terminal e intervenir, desde el
aislamiento de su ultramoderna vivienda, en la dindmica del progra-
ma, bien sea cursando instrucciones que orienten la ficcién en curso
de desarrollo o respondiendo a las interpelaciones realizadas por el
«conductor» —palabra que, por una vez, se ajusta como un guante a
su contenido real— del programa. Claro que las posibilidades no son
infinitas sino que se encuentran debidamente prefijadas situando la
interaccién dentro de limites preestablecidos. El ordenador central
evalda las distintas indicaciones y selecciona democréticamente la
instruccién mds plebiscitada. Se da lugar asi a la aparicién de una
cierta democracia televisual que identifica al espectador como un
manipulador de marionetas. Como en tantos otros casos se trata de
una versién puesta al dia del manipulador manipulado.

Tanto la Cable TV como el QUBE cobran su sentido en el marco de
la denominada relevisién fragmentada (narrowcasting) como opuesta
a la relevision de masas (broadcasting). Las condiciones necesarias
para su desarrollo pasan por un aumento de la capacidad de transmi-
si6n (cable, satélite), la correspondiente diversificacién de los sopor-
tes y la necesaria habilidad para evaluar los gustos del piiblico poten-
cial. Por tanto, el desarrollo de las férmulas narrowcasting se vincula
directamente con la deteccién de mercados solventes y de tamafio
adecuado, asi como con la existencia de importantes medios financie-
ros capaces de llevar a cabo programas orientados a publicos muy
especificos.

21.3.3. La telemética

En los ultimos afos la informadtica (estudio del tratamiento auto-
matizado de la informacién mediante ordenadores) ha sufrido un
desarrollo espectacular. De su confluencia con las telecomunicaciones
ha surgido una nueva tecnologia que se conoce con el nombre de
telemdtica.

La telemdtica se presenta como una tecnologia integrada por uno o
varios ordenadores combinados en los que se almacenan bancos de
datos y unos terminales de los que el més habitual suele ser un
televisor (una pantalla), relacionados a través de un sistema de
transmision via hertziana o via telefénica.
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Segiin que la circulacién de los contenidos entre terminales y banco
de datos se realice unidireccionalmente (del banco de datos a la
terminal) o interactivamente se habla de los sistemas de teletextos o
videotextos.

El sistema de videotex a través de su interaccién ha sido sefialado
(Diaz Nosty/ Bustamante, 1985) como un sistema que integra, a la
perfeccién, los intereses dominantes de la sociedad de consumo a
través del hecho de que tiende a borrar los limites entre informacién y
publicidad. Y ello debido a que el videotexto, al permitir conocer con
precisién tanto el volumen como la identidad particularizada de la
audiencia, el tipo de demanda de la misma, se convierte en un
instrumento privilegiado para orientar el discurso publicitario y,
finalmente, el consumo. La interactividad del sistema desemboca asi
en un tele-market que refleja de manera instantdnea el consumo (Diaz
Nosty/ Bustamante, 1985, 31).

21.4. La wtopia comunicacional

A partir de todos los datos arriba esbozados Romén Gubern (1979,
1987) ha disefiado un mapa de la utopia comunicacional capitalista tal
y como parece dibujarse en un futuro préximo. Futuro que se
presenta condicionado por la organizacién telemdtica del mismo, de
tal manera que a ese terminal audiovisual conectado a un computador
central y una unidad de almacenado de informacién servida por
unidades de produccién de programas llegue informacién periodis-
tica, pasatiempos y espectaculos, programas pedagégicos (television
escolar) o actividades profesionales de todo género que podrén
desarrollarse sin abandonar la vivienda convertida en cabafia
telematizada.

Se desarrolla de esta manera lo que Gubern (1987) denomina
tecnocultura interfacial, en la que el cara a cara comunicativo es
sustituido por la experiencia vicarial obtenida con la interfacialidad
de los aparatos. Este declive del contacto personal no mediado es fruto
del hecho de que las nuevas tecnologias potencian la comunicacién
informativa, pero debilitan sustancialmente la comunicacion
sensorio-afectiva (Gubern, 1987, 181). De idéntica manera la telema-
tica es capaz de generar una importante deslocalizacién (separacién
geogrifica del centro de trabajo) pero no es seguro que contribuya a
una efectiva descentralizacién (diversificacién de los centros de
decisi6n y control) (Richeri, 1982).

Paralelamente aumenta el sedentarismo —combatido mediante
actividades improductivas en el tiempo de ocio—, la descongestién de
las dreas urbanas y la colonizacién creciente de las rurales, un
previsible reforzamiento de la estratificacién social a partir de la
consolidacién de las barreras econémico-culturales. El poder pasara

207

N e N L NN




definitivamente del lado de los informados (controladores de los
flujos de informacién), identificindose de manera creciente poder
econémico y poder informativo, sobre la base del control y la selec-
tividad que se ejercerd sobre el acceso a los programas disponibles.

Aunque el panorama asfi descrito puede parecer apocaliptico, debe
complementarse con una adecuada consideracion de las ventajas que
pueden imputarse a la creciente cultura claustrofébica (Gubern, 1987,
186): refuerzo familiar, proteccién contra la inseguridad, acceso a la
informacién/cultura en condiciones de midxima comodidad, economia
de tiempo y dinero al evitar tiempos muertos (desplazamientos,
gestiones, colas), superacién del tiempo limite que a la informacién
pone la capacidad de desplazamiento fisico del individuo, etc.

En cualquier caso, la relacién entre cultura claustrofébica 'y cultu-
ra agarofilica (en peligro de extincién por razones tecnolégicas, eco-
némicas, demogréficas y ecolégicas) debe ser analizada en términos
de complementariedad, si bien es verdad que las nuevas estructuras
del ocio no parecen las mds adecuadas para mantener la pervivencia
de valores que, como la fiesta, la interaccion personal o la extra-
versién, expresan esa ritualidad tribal que forma parte del patrimonio
sustancial de la humanidad.

21.5. Television y enunciacion

Sentadas las bases anteriores, podemos aproximarmnos a las caracte-
risticas singulares de la enunciacién televisiva. Aunque sea imposible
proceder a un andlisis de la misma sin volver a sefalar, a titulo de me-
ro recordatorio, las caracteristicas basicas que definen el discurso te-
levisual: multiplicidad, fragmentacién, heterogeneidad y continuidad.

Todas las cuales confluyen para dar lugar a la aparicién de una
peculiar estrategia espectacular dirigida a la constituciéon de la
televisién como lugar de reflejo, no ya de la realidad, sino del deseo
del espectador medio, entendido aquel en términos puramente esta-
disticos, tal y como es reflejado a través de los ratings de audiencia.

Funcién especular, pues, que ha permitido hablar de la existencia
de un sujeto de la enunciacién vacio —no inexistente— en la medida
en que es imposible reconstruir del mismo una figura coherente
(Gonzdlez Requena, 1985, 1987).

Aunque mds adecuadamente podria afirmarse que nos encontramos
ante la presencia de un enunciador totalitario y pleno en la misma
medida en que el discurso televisivo aspira a decirlo todo, a integrar
en su interior la globalidad de la realidad con el objetivo final de
hacerla desaparecer oculta bajo su simulacro icénico (Zunzunegui,
1985).
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Cosa bien distinta es el que su estrategia enunciativa pase por la
multiplicacién de los débrayages' instalando la polifonfa de innume-
rables narradores/observadores que producen variados simulacros de
un enunciador siempre aparentemente diferente. Proliferacién de las
mdscaras, dialoguismo de los discursos, diversidad de las pricticas
semiGticas, siempre susceptibles de ser recuperadas via un émbrayage
globalizador.

21.5.1. Maquinaria enunciativa y directo

Quizds sea este el momento adecuado para renunciar a una termi-
nologfa que se revela como fuente de confusién: me refiero, en con-
creto, a la expresion «sujeto de la enunciacién» que aparece investida
de una importante dimensién antropomérfica. Y en la que la huella de
la deuda de la semi6tica para con el andlisis de los discursos orales es
bien evidente. Hablar, por el contrario, de mdquina enunciativa puede
tener algunas ventajas entre las cuales no es precisamente la menor la
de acentuar que el caricter de la coherencia asignada a la actuacién de
esa maquinaria se construye en torno a las ideas de performatividad y
rendimiento y se halla siempre sometida a las particulares contradic-
ciones debidas a su propia configuracién como espacio de la «diversi-
dad de voces».

Este punto de vista ofrece la ventaja de permitir la comprensién del
episteme televisivo como organizacién jerdrquica de miiltiples siste-
mas semidticos, capaz de generar, a través de una serie de reglas pre-
fijadas, el conjunto de las manifestaciones potenciales posibilitadas
por la puesta en funcionamiento de esos sistemas en el marco de una
cultura dada (Greimas y Courtés, 1982).

Pero, al mismo tiempo, la televisién puede entenderse como el
lugar privilegiado en el que una comunidad muestra su actitud en
relacién a sus propios signos y el espacio donde se llevan a cabo las
operaciones bdsicas de recategorizacién semdntica que aseguran las
mutaciones y las transformaciones de la forma del contenido.

Sin embargo, mds alld de estos aspectos, no siempre suficiente-
mente bien comprendidos, es hacia las modalidades de la narracién
televisiva hacia donde nos importa dirigimos para poder poner de
manifiesto algunas peculiaridades de la enunciacién en el campo de la
television.

Mis arriba se ha comentado una supuesta especificidad de la
televisién aduciendo la existencia de programas en directo, hecho al

' Débrayage. en castellano desembrague. hace referencia —ver Greimas y Courtés, 1982, 113-116
a la operacion mediante la cual en el acto de lenguaje se proyectan al exterior de la instancia de In
cion las categorias de persona, tiempo y espacio que constituyen el enunciado
? Embrayage, en castellano embrague, hace referencia —ver Greimas y Courtés, 1982, 138-141— al
efecto que puede producirse de retorno a la enunciacion mediante la denegacion de la instancia del
enunciado o & traves de la suspension de I oposicion entre algunos de los términos de las categorias

de persona, hempo o espacio,
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que vendria a sumarse la afirmacién, casi siempre complementaria de
la anterior, de que estos programas presentarian la peculiar vm}lall-
dad de entregar al espectador un discurso inmediato de la r\?alndad.
con lo que esto supone de afirmar implicitamente la capacidad de
aquella para hablarse a si misma en una operacién radicalmente
autorreferencial. Para decirlo con las palabras de Jean Baudrillard
(1977): «Pas de fable, pas de récit». Con lo que la televisién en directo
funcionaria a modo de ejemplar trompe-l'oeil propio de la edad
tecnolégica.

Ya vimos como Umberto Eco (1968) puso de manifiesto, en su
momento, el cardcter mediatizado del directo. E indirectamente su
falacia al autodesignarse como un discurso obra de nadie y, por tanto,
capaz de facilitar un acceso no mediado a la realidad. Y_sn. bien es
cierto que toda transmisi6n en directo integra como poglblhdad lo
imprevisto, no lo es menos el que esa apariencia de inmediatez surge,
fundamentalmente, de ciertos aspectos predicables de una realidad
pretelevisiva que seria respetada por las técnicas de emisn(}n.

Lo que es importante, tras tomar buena nota de lo anterior, es haqer
ver que el discurso del directo puede ser caracterizado como un dis-
curso que en su manifestacién se presenta como no existente —nadie
habla, la realidad se expresa por si misma— sin que por ello deje de
serlo.

Mirando las cosas mds de cerca, en el nivel de la inmanencia_. es
imposible no reconocer el cardcter discursivo del directo televisivo.
Aun siendo conscientes de que estamos manejando una categor;zacuén
que en los dltimos afios ha sido considerada buena para cualquier uso,
parece inevitable traer a escena la tipologia, propuesta por Benveniste
(1966), de Historia/Discurso, partiendo de la cual y recordando que
con los términos de manifestacién e inmanencia es posible construir
la categoria de la veridiccién (Greimas y Courtés, 1982), podemos
situar adecuadamente al directo televisivo en tanto que discurso
secreto: un discurso que es, pero no lo parece (Nadal, 1Q85). '

Aceptando, pues, el cardcter inequivocamente discursivo del
directo televisivo, es posible avanzar un paso més e indicar c6mo una
correcta comprensién de la enunciacién televisiva pasa por reconocer
que del conjunto de la programacién —palimpsesto 'o_gnlle—. puede
predicarse el hecho realmente significativo de ser emitida en directo.

Con otras palabras, la televisién pude ser considerada como un
espectdculo realizado esencialmente en directo, con s6lo asumir que
son los segmentos autorreferenciales de continuidad —pienso sobre
todo en esos momentos privilegiados que son las interrupciones
debidas a causas técnicas— los que constituyen las articulaciones
bésicas de un relato que tiene por historia® la propia existencia del

% Nos hace falta indicar que aqui el término historia no remite & la tipologia de Benveniste a:'nk’u
utilizada, sino al analisis discursivo que lo opone al relato, tal y como lo propone Genette (xupra 20.2).
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medio en tanto que mecanismo de produccién y emisién de los
diversos enunciados que configuran el esquema de programacién.

La televisién se concibe, bajo este prisma, como un gigantesco
recepticulo capaz de albergar todo tipo de discursos que, por el mero
hecho de su puesta en relacién, son sometidos a una recontextua-
lizacién en la que, sin lugar a dudas, no deja de tener influencia el
lugar de insercién de cada texto parcial en el flujo permanente del
perpetuo presente de la enunciacién televisiva.

21.5.2. Narracién y «directo»

Pero cualquiera que sea el nivel de andlisis en el que nos coloque-
mos —bien se trate de la problemética global o de la més concreta de
los programas particulares realizados «en directo»— puede ser inte-
resante recordar algunas de las caracteristicas peculiares que reviste
la enunciacién televisiva en tanto en cuanto se ve constituida
precisamente por ese «directo».

En primer lugar, la enunciacién televisiva se construye a partir de
un problema de intersemioticidad: el enunciado producido combina
una enunciacién en el «mundo natural» que responde a sus propias
reglas, con la particular puesta en discurso realizada por el «aparato
televisivo» encargado de recoger y transmitir el acontecimiento. Bien
entendido que con esto no se quiere decir sino que la emisién «en
directo» trabaja con elementos ya constituidos en materia de signifi-
cacién. Materia a la que dotaria de una nueva forma expresiva.

Desde otro punto de vista, el discurso televisivo directo presenta
una cualidad que lo diferencia de los deméds discursos mass-medidticos
(a excepcién, l6gicamente, del caso de la radio «en vivo»): el tiempo
del relato tiende a confundirse con el tiempo de la enunciacién y con
el tiempo de los hechos narrados. O si se quiere expresar de manera
mis formalizada, la peculiaridad de la enunciacién televisiva reposa
no en el tipo de enunciado producido, sino en el mismo acto que lo
crea en el «mundo natural»: en la simultaneidad de existencia del
enunciador y del enunciatario efectivos, dando lugar a la homodiege-
ticidad temporal de los actantes de la enunciacién (Nadal, 1988).

En la medida en que un espectdculo sélo exista en la modalidad de
emisién en directo nos encontraremos ante una produccién temporal
sin existencia ulterior al acto que la hace surgir, lo que implica la
imposibilidad de llevar a cabo alteraciones temporales en el relato del
orden de la historia, asi como de poner en juego estrategias durativas
tales como la pausa o la elipsis.

De hecho, la televisién intenta solventar esta problemitica recu-
rriendo a la eliminacién de fragmentos de la historia mediante la
incrustacién de otros espectdculos —anuncios, video-clips—, hacien-
do del instant replay un instrumento privilegiado de la biisqueda de la
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alteracién del orden mediante el retomo siempre posible del pasado, o
preformando, de manera cada vez mis evidente, los actos que
transmite reordenando su légico discurrir en aras de su adecuacién al
nuevo medio que se hace cargo de los mismos. i

Aunque, en tltimo término, pueda afirmarse que no se trata sino de
una sofisticacién tecnol6gica con respecto a lo que venia sucediendo
en el 4mbito de las mds arcaicas practicas espectaculares en las que el
acto enunciativo hacia surgir y dilapidaba lo enunciado en un doble
juego de creacién y destruccién paralelas. Con una'sola (_lnfcnencm
significativa: el hecho de la transmision miltiple a dxslanc:a..Lq que
tiene la virtualidad de repetir hasta la saciedad un acontecimiento
tnico que puede ser consumido mds alld de los limites naturales
dentro de los que podria ser percibido normalmente. Si no en el
tiempo, el acto filmado y transmitido por la televisién se multiplica
en el espacio, a través de una expansioén indefinida e mcomro_lable de
su simulacro icénico instalando una especie de instante miiltiple que
repite lo irrepetible . e

Cabria, pues, afirmar como una de las caracteristicas de la
enunciacion del directo el hecho de que el tiempo del enunciado, que
es a la vez tiempo de la enunciacién, es sometido a una mulq’plicacaén
espacial —se trata de idéntico tiempo y no de su repeticién via el
simulacro, como ocurre, por ejemplo, en el caso del cine—, introdu-
ciendo un aspecto singular en la historia de las pricticas audiovisuales,
al combinar la instantaneidad y la simultaneidad con la multiplicacién
indefinida de su tiempo en paralelo.

21.5.3. Un lugar para el espectador

Si bien més arriba hemos definido el discurso de la televisién como
obra de una maquinaria enunciativa totalitaria, este hecho no puede
llevarnos a olvidar que, habitualmente, la televisién multiplica la
aparicién en escena de toda una serie de instancias intermedias para
inscribir, a través de la técnicas de la narracién narrada, un enuncia-
dor simulado y un simulacro del espectador en el interior de su dind-
mica significante. ;

Para ello, la enunciacién construye, mediante una operacién de
débrayage, un narrador que, instalado unas veces de manera explicita
y otras implicita en el discurso, se presenta como destinador del
mismo. .

Conviene distinguir un doble nivel entre los actantes de la enuncia-
cién enunciada (narracién): en primer lugar, las figuras que se hacen
cargo de los segmentos autorreferenciales —locutores de continui-
dad— a través de los cuales el medio habla de si mismo.

En segundo lugar, y en una relacién de mise en abyme con respecto
al caso anterior, los conductores o presentadores de programas
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auténomos en los que la representacién del narrador muestra un
grado adicional de distancia con respecto a la fuente de produccién del
sentido. Podemos hablar, en estos casos, de narradores informadores
y narradores intradiegéticos, respectivamente.

De manera paralela, la enunciacién televisiva suele designar la
existencia de unos narratarios, sujetos delegados del enunciatario
explicitamente instalados en el relato, evidentes en el caso de los
programas de variedades que instalan simulacros visibles —pues
existen invisibles como en el caso de las risas que acompaiian a ciertas
sitcoms— del espectador potencial. Se trata, por supuesto, continuan-
do con la aproximaci6n arriba esbozada, de narratarios intradiegé-
ticos.

Con todo existe un caso de especial interés en los procesos de
construccién de los simulacros de las figuras del enunciador y del
enunciatario en el discurso televisivo. Se trata del caso que se conoce
con la denominacién de interpelacién o mirada a los ojos.

Como sefiala Francesco Casetti (1986) —discurriendo a propésito
de la interpelacién filmica— la mirada a la cdmara por parte de un
personaje instituye un «es a ti a quien me dirijo» que apunta directa-
mente hacia el espectador. Nos enfrentamos, en este caso, a un yo —el
que mira y ve— que se figurativiza en un é/ —el que se hace ver y que
mira hacia aquel al que se quiere hacer que mire— mientras un ¢
—al que se hace mirar y es mirado pero no visto— es designado pero
sin encarnar en ninguna figura.

Mientras el enunciador adquiere la apariencia fugitiva de un
personaje, el enunciatario es identificado con un punto de vista ideal
desde el que es posible mirar sin ser visto, lo que le constituye como
Observador ideal, como mirén a cubierto de cualquier interpelacién
real.

Justamente son este tipo de construcciones enunciativas las que
producen, como sefiala Casetti, una figurativizacién del hacerse del
film, lo que implica de inmediato que la situacién normal del especta-
dor cinematogrifico, de poder mirar sin ser mirado y visto, sélo
puede ser sustituida por situaciones como las que suponen un poder
mirar siendo mirado pero no visto, en contadas ocasiones, rigida-
mente codificadas, que encuentran la mayoria de sus ejemplos en
construcciones genéricas como son las del cine musical, ciertos tipos
de comedia o los films que se presentan como «documentales».

Precisamente por ello, en el mundo de la ficcién cinematogrifica,
una de las normas sobre las que se construyen, a la vez, la impresién
de realidad y \a posibilidad de identificacién, es la prohibicién de la
mirada de los actores a la cdmara, pues el especticulo debe desarro-
llarse ante los ojos de un espectador al que no debe recordérsele su
posicién de voyeur, de intruso en la narracién.

El cambio de denominacién al pasar del cine a la televisién marca
las diferencias de funcionamiento del dispositivo en una y otra préc-
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tica audiovisual. De hablar de mirar a la cdmara (denuncia de la
presencia de ésta en tanto que operadora de ficcién) se pasa a hablar
de la mirada a los ojos (mecanismo de interpelacién que funciona a
través de la instauracién de la confianza). S6lo se mira a la méquina
para fingir que no viéndola se alcanza la comunicacién con el
espectador (Veron,1983).

Y ello porque, en la televisién, la mirada a los ojos del espectador
que practica el presentador funciona como garantia de la realidad de
las imédgenes, invirtiendo el sentido de la operacién con respecto al
cine. Si en éste, la interpelacién seiiala al espectador el estatuto ficticio
de las imdgenes, rompiendo la suspensién of disbelief que garantiza
buena parte de la fuerza del relato filmico, en aquella por el contrario
actia como aval de verdad: alguien me interpela para ponerme en
contacto con una realidad a la que de inmediato se me va a permitir
acceder y cuya veracidad se me garantiza.

Planteada esta problematica desde el punto de vista del hecho de que
nos encontramos ante dos maneras de «hacer parecer verdad» puede
decirse que mientras que en la propiamente cinematogréfica —mds en
concreto en el drea del cine de ficcion— el acceso a la realidad se
verifica en ausencia aparente de mediacién ( de hecho se trata de una
mediacién situada del lado del secrero), en el caso de la informacién
televisiva, que parece confrontarnos con la realidad del «mundo
natural», es necesaria la figura de un intermediario que realice la
operacién de guiar nuestra confrontacién con aquél.

Como si el «mundo» fuese algo en lo que sé6lo pudiéramos intro-
ducirmnos de la mano de alguien que detenta un saber y en el que somos
capaces de depositar una confianza. Paradoja constitutiva de los
modernos discursos audiovisuales: alli donde el cine multiplica las
estrategias enunciativas con el fin de mantener en secreto su puesta en
escena, la televisién no vacila en mostrar su trabajo de mediacién: el
hacer discursivo.

Seiial inequivoca de que si la construccién de mundos de ficcién
—finjamos por un momento que existen otros diferentes— requiere
un paciente trabajo de ocultamiento de las huellas de la actividad
discursiva que los hace posible, la pretensién que sostiene la existencia
de enunciados que parecen puras excrecencias del mundo fisico pasa,
de manera evidente, a través de la exhibicién imptidica del efecto de
sentido consistente en la garantia de existencia de un narrador capaz
de asegurar la veracidad del discurso que el «mundo natural» parece
mantener acerca de si mismo.

De espaldas a la imagen de la realidad que aparece tras él —véase el
efecto singular del chroma-key en el que literalmente se incrusta el
cuerpo del presentador—, de idéntica manera a ¢c6mo en tantos y
tantos films documentales el «reporter» se muestra a si mismo en el
terreno mismo de los acontecimientos, la enunciacién se figurativiza
para producir uno de los més singulares efectos del discurso de la
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informacién televisiva: en estos casos la aparicién a rostro descu-
bierto de la mediacién es, precisamente, la manera (necesaria) de
significar la emergencia directa de la realidad bruta. A través de la
presencia de un intermediario cualificado se anuda el contrato
enunciativo que garantiza el funcionamiento del discurso televisivo.

Resumiendo: si en el caso del Modo de Representacién Institu-
cional, el hacer parecer verdad sobre el que se asienta la producti-
vidad del modelo se edifica a partir de la negacién explicita de las
operaciones de manipulacién que aseguran el surgimiento del sentido,
en el caso de la informacién televisiva, por el contrario, todo parece
organizarse en torno a las premisas que hacen de la aparicién en
escena de la enunciaciéon enunciada la garantia final de la veracidad
del discurso. Y ello porque, desde un primer momento, la televisién
en tanto maquinaria informativa se ha conformado mediante una
particular forma de «hacer creer».

Discurso en imdgenes al que significativamente se le vuelve la
espalda en el marco de una puesta en escena que finge confesar el que
parece ser su secreto constitutivo —parece lo que es, un discurso
(ahora si en el sentido que da Benveniste a esta expresion) que se
muestra como tal— para mejor ocultar la verdad iltima de su trabajo:
porque enunciar (o discursivizar) no es sino crear semiosis, signifi-
cacion.

No existe otra realidad que la cuidadosamente creada por el hacer
persuasivo al que se entrega una estructura enunciativa cuyas variadas
mdscaras apenas logran ocultar que debajo de la misma se oculta la
unidad profunda que la constituye.

Es dificil no leer en la vertiginosa proliferacién de los signos de la
narracién narrada en el discurso televisivo la presencia de un
enmascaramiento que trata de ocultar, en la dispersién de las pricticas
narrativas que pone en juego, la tautologia que lo funda.
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CAPITULO XX1I

El video: de la experimentacién artistica a la
narracién

22.1. Las bases tecnolégicas

El video-tape-recording supuso, en el momento de su aparicién, la
alteracién de un sistema anterior. Alli donde la televisi6én tinicamente
hacia entrar en juego a los elementos de grabacién y reproduccién,
acompaiiados de la correspondiente posibilidad de emisién, el video
hizo patente la posibilidad de llevar a cabo una serie de manipula-
ciones que se efectuaban interceptando las sefiales antes o después de
su registro magnético.

Serfa precisamente el uso del magnetoscopio —que permite la
grabacién, almacenamiento y reproduccién de imégenes y sonidos
sobre una banda magnética— el elemento que se iba a convertir en
decisivo en la prictica videogriéfica, sobre todo a partir del momento
en que la disminucién de su tamafio posibilit la flexibilizacién de su
uso en grabaciones rdpidas, ligeras y realizadas con un equipo
minimo.

El dispositivo video mds simple —tal y como es explotado por
ciertas videoinstalaciones— es aquel formado por una cdmara elec-
trénica unida a través de un cable a un monitor en el que se difunde,
instantdneamente, la imagen tomada por la cdmara. Se trata, de hecho,
del sistema utilizado por todos los circuitos cerrados de televisién.

Pero en la gran mayoria de los casos, entre la cimara y la pequeiia
pantalla se intercala una unidad de grabacién (magnetoscopio) en la
que se registran imédgenes y sonidos sincrénicos sobre banda magné-
tica. Podria decirse que la unidad tipo de video es la formada por la
cédmara electrénica, el magnetoscopio y el monitor.

Entre las importantes y significativas diferencias que el video viene
a introducir con relacién a los anteriores sistemas de reproduccién de
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la realidad visual es necesario destacar el hecho de que esta tecnologia
permite el control inmediato de los resultados, simultineamente con
la filmaci6n y con la posibilidad de borrado y nueva utilizacion de la
cinta soporte. De aqui se derivan potenciales utilizaciones en los
terrenos de la autoscopia a la vez que facilita su uso a personas
relativamente poco expertas en el nivel técnico, cosa impensable en el
cine.

Por si esto fuera poco, las posibilidades de alteracién de la textura y
calidad de la imagen son innumerables permitiendo miltiples mani-
pulaciones capaces de impulsar los discursos icénicos mds alld de sus
limites analégicos.

Estos aspectos, unidos a la aiin baja definicién de la imagen video,
van a condicionar su utilizacién al menos en buena parte de sus
aspectos creativos como veremos mds adelante (infra 22.2).

Pero antes de entrar en esteJerreno conviene repasar determinados
aspectos que tienen importantes repercusiones socioculturales. En
terrenos comunes, la televisién y el video comparten la utilizacién de
dos normativas diferenciadas en el campo del andlisis, reproduccién y
transmision de la imagen. La E.ILA. (Electronic Institute of America)
con unos estdndares de 525 lineas, 30 imédgenes y 60 campos por
segundo y la C.C.LR. (Commision Consultative Internationale de
Radiodiffusion) con 625 lineas y 25 imdgenes y 50 campos por
segundo. La primera norteamericana y la segunda europea.

La diversificacién de las normas ha alcanzado también a los siste-
mas de reproduccién en color, terreno en el que coexisten tres
sistemas bdsicos:

1) N.T.S.C. (National Television System Commitee), utilizado en
Estados Unidos y en el que los colores primarios se transmiten
simultineamente, siendo luego separados y redistribuidos en el
aparato receptor.

2) P.A.L. (Phase Alternation Line) de origen alemdn, y que se
presenta como una variante perfeccionada del sistema anterior.

3) S.E.C.A.M. (Sequencial Coleur a Memoire), disenado en
Francia, y cuya caracteristica definitoria tiene que ver con el que las
sefales cromaticas se transmiten de manera alternada mientras que un
dispositivo de «memoria» en el receptor coordina la secuencia de
colores bésicos.

La anchura de la banda magnética utilizada (desde 1/4 de pulgada
hasta 1 y 2 pulgadas) distingue los diversos tipos de magnetoscopios.
Dejando aparte los sistemas de 1 y 2 pulgadas, utilizados profesional-
mente en la television, conviene distinguir como sistemas mds gene-
ralizados el U-MATIC (3/4") bdsicamente generalizado en usos
semiprofesionales, artisticos y educativos y los sistemas de media
pulgada como el Betamax, VHS, y VCR, todos ellos incompatibles
entre si, lo que segmenta y complejiza el mercado doméstico, por mds
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que recientemente parezca establecerse un movimiento importante
tendente a consagrar definitivamente la hegemonia del VHS.

Precisamente estos sistemas son utilizados masivamente en el
dmbito doméstico (en 1985 el parque de magnetoscopios domésticos
sobrepasaba los 100 millones de unidades) en tanto que medio de
grabacién de programas televisivos 0 como sustitutivos del cine
amateur (8mm. y super 8 mm.).

Aunque a primera vista el magnetoscopio doméstico parezca un
mecanismo susceptible de potenciar la autoprogramacién del ciuda-
dano, su dependencia de las industrias culturales dominantes (televi-
sién, productoras cinematograficas a través del mercado de video-
cassettes), hace que este aspecto deba considerarse con cautela
(Gubern, 1987, 79), pues la mayoria de las veces apenas si funciona
COmO un mero mecanismo para retener programas que el flujo para-
digmético de la televisién pone lejos del alcance de un usuario
obligado a elegir, 0 como mecanismo sustitutorio de un consumo
cinematogréfico del que altera las condiciones de fruicién, unas veces
en sentido positivo (posibilidad de intercambios, revisiones de
secuencias, aproximacién discontinua al texto audiovisual) y otras
negativo (deterioro sustancial de la calidad audioicénica, pérdida de
las especiales circunstancias que construian la receptividad filmica,
etc...).

22.2. El video y la televisién: una relacién conflictiva

La identidad, al menos en cuanto a la tecnologia, de los trabajos en
video con los programas y las estructuras de televisién han llevado a
un intento de deslindar los campos que corresponderian a cada uno.

De hecho, el magnetoscopio —equipo de grabacién electrénica—
nacié como una manera de conservar la sefial video producida por las
telecdmaras, lo que no era sino una exigencia de las propias cadenas de
televisién para encontrar un sustituto al mecanismo de almacena-
miento de la informaci6n a través de la filmacién fotoquimica de tipo
convencional.

El punto de inflexién se produce en el momento en que con la
aparicion de los sistemas ligeros —portapack— a finales de la década
de los afios sesenta, el video-tape-recording pasa a ser utilizado por
artistas y grupos de personas situados al margen de las cadenas de
television, para la produccién de sus propias imédgenes.

Las consecuencias son de todos bien conocidas. En primer lugar, la
creacién de cierta euforia sobre la base de haber descubierto un
sistema alternativo que podia presentarse como una televisién
diferente ya no limitada a experiencias fuertemente centralizadas y
rigidamente uniformizadas, sino que permitia a pequefios grupos o
comunidades crear y difundir informaci6n especializada.
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Desde el primer momento en el campo del video se abre una doble
via de trabajo: la utilizacién del video como medio de expresién artis-
tica y el uso del mismo en funciones comunicativas (video comu-
nitario).

También desde un primer momento, el video y la televisién no han
dejado de observarse entre si. El video mira a la televisién, en la
medida en que sus dos variantes (video-arte o video comunitario)
nunca han dejado de considerarla como un mecanismo de difusién
potencial de sus productos. Podriamos decir que, en cierto sentido
(nunca muy claramente explicitado), la televisién ha sido siempre el
horizonte final al que aspiraban no pocas de las obras de video. En
este sentido, la difusién del cable y la instalacién de los satélites de
comunicaciones parecian abrir un campo inédito a la programacién
de todo tipo de trabajos.

Para los artistas de video mds conscientes la television, en cambio,
era contemplada como una realidad de cuya correcta comprensién
dependia una utilizacién mds libre y creativa del video, por no hablar
de aquellos que la toman (en tanto que sistema, para un programa
particular) como materia prima para un trabajo que no pocas veces
satiriza y comenta el de la television considerada como un medio
masivo de comunicacién.

Qué duda cabe de que, no pocas veces, el campo del video-arte ha
servido para el descubrimiento, ensayo y puesta a punto de técnicas,
procedimientos y sistemas que, mds tarde, han podido ser recuperados
en las mds banales programaciones de televisién. Es en este sentido en
el que puede hablarse de una fascinacién de la televisién por el video,
que se asemeja a un inconsciente reprimido por el peso de las normas
estandarizadas de produccién y los gustos preformados de las
audiencias masificadas.

El acceso del video-arte a la televisién, por tanto, sélo puede ser
concebido sometido a una operacién de reduccién que lo precondi-
cione a las especiales caracteristicas del medio que lo acoge. Se
argumentard que una parte de la produccién videogréifica toma como
objeto de trabajo la propia televisién, lo que la hace especialmente
susceptible de ser vehiculada por aquella. Se trata , en casos como
éste, de decidir, en torno a la desactivacién que sufrirfan ciertas
précticas criticas confrontadas directamente al medio criticado. Pero
mds importante seria el no perder de vista que la exhibicién de video-
arte en televisién —aunque se trate de obras concebidas en formatos
asimilables por la maquinaria televisual— obligaria a tener en cuenta,
a la hora de concebir la estrategia comunicativa, los problemas
planteados por la especial situacién del espectador que sentado frente
a su televisor con su bandeja de «dinner-TV» sobre sus rodillas, asiste
al flujo interminable de imdgenes con un grado de atencién difuso. En
este terreno, la aproximacién de Bob Wilson en su Video 50 alcanza
valores de paradigma: aceptacién del formato «spotr» que en su
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brevedad, precisién y velocidad es susceptible de colocarse, a la vez,
en los intersticios de la programacién y en la desarmada conciencia
del espectador. El resto, es silencio.

Seria también injusto oponer —una vez rechazada la pertinencia de
la exhibicién por T.V. del video-arte— el video como espacio de lo
culto, a la televisién como espacio de lo popular. En el fondo, video y
televisién si no se interpenetran més profundamente, no es porque un
sistema expresivo se oponga al otro, sino por ser incompatibles, ya
que sus longitudes de onda dificilmente coinciden salvo en casos muy
especiales. Esto implica que el video-arte sea mal digerido por las
grandes estructuras programdticas de la televisién, que generan sus
anticuerpos y lo confinan a programas marginales o a determinadas
experiencias de emision por cable, muy limitadas.

El video-arte se configura, de esta forma, como el inconsciente
reprimido de la television, ese lugar no pensado, no previsto, cuya
mera existencia funciona como un dedo acusador permanentemente
apuntado hacia la banalidad y el simplismo de las programaciones
televisivas.

Hoy en dia estdn lejos las ideas que, a primeros de los afios setenta,
consideraban el video ligero como un arma capaz de atacar y quizis
destruir la estructura de la televisién. («Televisién has been attacking
us for your lives, now we can attack it back» que decia Nam June
Paik). Los limites de las experiencias americanas basadas en la posibi-
lidades del «Public Acces» (canales de acceso piiblico) pronto se
revelaron. En estos canales, cualquier individuo u organismo que
haya producido un programa —lo cual supone que posee los fondos
econémicos necesarios para ello— puede disponer de su propio
espacio televisivo a través del cable. Pese a experiencias tan
interesantes y creativas como la del Artist Television Network (ver
Bonet et al., 1980) en Soho Television, no podemos dejar de lado el
hecho de que su trabajo se realiza en un caldo de cultivo especialmente
favorable: una comunidad especialmente sensibilizada ante los pro-
blemas artisticos.

Parece bastante claro que la revolucién del video de la que habla-
ban no pocos de los grupos, que entre 1965 y 1975 vefan en el porta-
pack un instrumento de implantacién de lo que entonces se denominé
la guerrilla televisiva, no se ha desarrollado en la direcci6n prevista.

La auténtica revolucién parece haberse desplegado del lado de la
desenfrenada utilizacién individual de cassettes domésticas contenien-
do programas pregrabados (bdsicamente films originalmente desti-
nados a la gran pantalla), lo que estd configurando nuevas pautas de
consumo audiovisual (Gubern, 1987, 79-80).
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22.3. El territorio video

Reconocer que el ruido puede ser considerado como una sefial: he
aqui, en la formulacién de Nam June Paik, una de las verdades
primordiales sobre las que se asienta la biisqueda del espacio especi-
fico que el video estd llamado a ocupar.

Podriamos decir que los limites del territorio video se extienden a
partir del momento en que, provenientes de las dreas limitrofes del
cine o la televisién, cruzamos la frontera mds alld de la cual lo
audiovisual se encarna en una denodada lucha por producir un nuevo
espacio de sentido.

Este es el espacio del sentido que —y la fuerza de esta sensacién ya
no nos abandonard nunca— parece edificarse al margen de los corsés
que lastran la evolucién del cine o configuran la estructura ejemplar
de la programacion televisiva.

Y ello es asi porque este territorio inexplorado fue abierto a la
civilizacién del signo por un grupo de exploradores cuyo bagaje
cultural apenas si tenfa que ver con las précticas audiovisuales
dominantes del siglo XX (cine y televisién) por gentes cuyo pasado se
enraizaba en artes como la pintura, la escultura, la misica el
happening o el arte conceptual.

En este sentido el video de creacién (o el video-arte como algunos
gustan denominarlo) hereda una filiacién compleja y multiforme. No
hace falta mis que repasar, aunque sea superficialmente, la diversidad
de expresiones concretas que se engloban bajo la expresién video para
caer en la cuenta de ello: de los registros de performances a la
generacion electrénica de formas y movimientos, de los dispositivos-
trampa al video-environnement, de las investigaciones sobre el
espacio-tiempo a las video-esculturas, el territorio video se presenta
como una combinacién de cordilleras y valles, de montafias y lagos
cuyos limites ain estdn no sélo por alcanzar, sino incluso por
cartografiar correctamente.

22.3.1. La préctica videogrifica

No vamos a detenemos en consideraciones histéricas o sociolégicas
sobre la evolucién del video. Dejando de lado aspectos de interés
(como es el caso de los problemas del video comunitario) elegimos
como terreno de andlisis el campo del video-arte por ser en €l, donde,
desde el punto de vista de una teoria de la imagen, se desarrollan los
intentos de construir una préctica videogréfica consciente de las
posibilidades y limitaciones del medio.

Ya hemos indicado, mds arriba, c6mo los primeros en acercarse al
video en tanto que instrumento expresivo fueron, en general, los
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artistas, sobre todo pldsticos y misicos. (Hecho que ha tenido sus
repercusiones estéticas, como veremos mds abajo.)

Para muchos artistas de vanguardia, el video se convirti6
rdpidamente en un medio privilegiado para grabar y reproducir sus
performances, que de esta manera alcanzaban una difusién y,
también, una mayor comercializacién.

La utilizacién del video por parte de artistas (Belloir, 1981) puede
sintetizarse en tomo a los siguientes polos:

a) Registro de acciones: en las distintas variantes en las que los
artistas se hacen grabar durante sus performances (casos del body art,
la restitucién del tiempo real tan querida por los artistas de corte
conceptual); difunden performances pregrabadas en el curso de
intervenciones en tiempo real; controlan sus movimientos sobre el
monitor, jugando el video un papel de mecanismo de autoobserva-
cién; la cdmara se utiliza como medio de explorar los cuerpos de los
artistas (sobre todo en el caso de mujeres que buscan afirmar, al
margen de la mirada masculina, sus cuerpos).

b) Investigaciones sobre el espacio-tiempo: aunque el cine ya
avanz6 en mostrar, de la mano de Michael Snow (Wavelength, 1966),
la complejidad de la relacién que se establece en el nivel perceptivo
entre espacio y tiempo, el video ha proporcionado miiltiples trabajos
en esta direccidn, casi siempre basados en la idea del trayecto, en los
que se tiende a mostrar un desplazamiento espacial junto con el paso
del tiempo necesario para efectuarlo: Ecrire Paris avec les rues de
cette ville(1974) de Roger Baladi, en el que una cdmara video sobre
una moto lleva a cabo un recorrido por Paris segin un itinerario
predeterminado de acuerdo con el grafismo de la palabra PARIS.
A medida que el recorrido se efectuaba, por un procedimiento de
incrustacién, el itinerario en moto era reproducido a ldpiz sobre un
plano de Paris y retranscrito, sincrénicamente, sobre la grabacién
original.

c) Una parte del trabajo video especialmente sugestiva, pues
introduce la tercera dimensién en la contemplacién de la imagen
electrénica, lo forman el conjunto de précticas agrupadas bajo la
denominacién de /nstalaciones. Se trata, en cualquier caso, de obras
que ponen un fuerte acento tanto en su cardcter tridimensional,
escultérico, como en su manera de valorar un espacio, de interpelar al
espectador desde una ubicaci6n singular de elementos que, como los
monitores o los sistemas de grabacién y reproduccién, forman parte
sustancial de la prdctica videogréfica. Lo que no deja de crear una
especial relacién entre la bidimensionalidad de la imagen-video y el
volumen del conjunto en el que se inserta.

Las variantes existentes son numerosas (Bonet, 1987):

1) Video-esculturas, basadas sobre la consideracién del objeto-fe-
tiche televisor al que se devuelve su cardcter volumétrico, amputado
hasta ahora por la fuerza bidimensional de la pantalla. Buena parte de
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la obra de Paik se ha realizado en tomo a una desenvuelta y critica
manipulacién del televisor: TV bra, TV cello, TV penis, etc).

Una variante de las video-esculturas la forman los dispositivos--
trampa: denominados asi porque en ellos el tipo de mensaje juega un
papel importante en el intento de sorprender al espectador. Ejemplos
de este tipo de practicas los facilitan Téléphatie (1975) de Roland
Baladi, en el que el autor, mirando fijamente a los espectadores desde
el monitor, les invita a «mirar su cara para leer sus pensamientos», o
el més complejo Tokyo Rose (1975/6) de Paul y Marlene Kos.

2) Una variante de la video-escultura la forman las instalaciones
multicanal. En este caso, la unidad de la imagen televisiva es descom-
puesta en miltiples imégenes coincidentes o no (secuencias distintas,
idénticas pero con décalage temporal, etc.). En este tipo de obras
juega, por tanto, un papel decisivo el didlogo que se establece entre las
distintas —o iguales, o parecidas— imdgenes que las constituyen.
Autores como Muntadas o Lafontaine han trabajado con éxito en esta
direccién.

3) Video-ambientes o video-entornos, en este tipo de propuestas
prima el aspecto tendente a subrayar los aspectos escenogrificos, con
un peso sustancial de la disposicién arquitect6nica de los elementos
que forman la instalacién. Manhatann is an Island (1974) de Ira
Scheneider ofrece un ejemplo paradigmatico.

4) Una peculiaridad de muchas instalaciones que merece ser
destacada es que a veces no se hace intervenir el mecanismo de
grabaci6n-video, pues la sefial pasa directamente de la cdmara al
monitor. Su funcionamiento es, por tanto, el de una instalacion de
circuito cerrado de TV que se orienta, no pocas veces, a colocar al
espectador ante su propia imagen. El visitante de la instalacién se ve,
de esta forma, desdoblado en los papeles de sujeto-espectador y
sujeto-actante.

En algunas de estas instalaciones se manipula el espacio, como es el
caso del simple pero brillante dispositivo de Taka limura denominado
Facellngs (1974), en el que el participante no puede verse a si mismo
en el monitor si no es de espaldas, aunque trate de volverse brusca-
mente para intentar contemplarse en la pequefia pantalla situada tras
éL

La inclusi6n de la grabacién permite incorporar un mecanismo de
retardo entre la filmacién y la difusién de la imagen, lo que da la
posibilidad de manipular la temporalidad de la accién. El retardo se
consigue mediante la unién de dos magnetoscopios de bobina entre los
que se instala una cinta: el primero graba y el segundo reproduce. La
importancia del time-delay dependerd de la distancia a la que se
coloquen la cabeza grabadora del primer aparato y la cabeza lectora
del segundo.

Un ejemplo especialmente interesante es el caso de Present,
Continuous, Past (1974) de Dan Graham (Zunzunegui, 1987, 61-63),
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que sélo existe a partir de que el espectador potencial irrumpe en el
espacio del dispositivo, pues prescinde de cualquier cinta pregrabada.
En esta instalacién se combinan con especial acierto imagen video con
retardo e imagen especular produciendo una estructura en abismo a la
vez espacial y temporal.

No hace falta insistir en la idea (Bonet, 1987) de que todos estos
trabajos encuentran su prolongacién natural en las denominadas
pricticas multimedias.

22.3.2. Experimentaci6n e interaccion

Otro importantisimo grupo de utilizaciones del video —que como
veremos son sustancialmente heterogéneas entre si— viene esencial-
mente agrupado bajo la etiqueta de video experimental. Catalogacién,
tanto mds discutible, si se piensa que las experiencias que hasta ahora
hemos descrito revelan una actitud nada conservadora ante las
posibilidades de utilizacién del medio video.

En general, cuando se habla del video-experimental se hace trans-
plantando el concepto de cine experimental al territorio electrénico.
Pero si en el caso del cine experimental, éste venia a romper
radicalmente con el cine representativo-narrativo, dominante en los
terrenos ideolégico y econémico, las peculiares condiciones de
surgimiento del video han hecho de él, desde el primer momento, un
campo privilegiado para la investigacién formal. Por eso el calificati-
vo de experimental presenta un cardcter mucho mis redundante que
en el caso del cine.

Si queremos precisar mds las cosas hablaremos de video
experimental (stricto sensu) en los casos en que, mediante la manipu-
lacién de la imagen electrénica, se consigue establecer una disfuncién
en los aparatos de transmisién de la informaci6n visual, convirtiendo
el ruido en sefial. Nam June Paik, pionero de no pocas précticas
videogrificas lo expresaba asi, reflexionando sobre su Distorted TV
Set (1963): «Mi televisién experimental es el primer ARTE (?) donde
el "crimen perfecto” es posible...simplemente he colocado un diodo
en la direccién opuesta y obtenido una televisién negativa "ondulan-
te'"»,

Al lado de este primer sistema de manipulacién, el video feed-back
—cuya vinculacién con las instalaciones de circuito cerrado
analizadas arriba es evidente— presenta el cardcter autorreflexivo del
dispositivo video que se vuelve sobre si mismo, observindose
observar. Una primera utilizacién del feed-back visual, a través de un
circuito cerrado, se dirige hacia el registro y posterior difusién y
andlisis de los comportamientos individuales y grupales, con el fin de
permitir su regulacién.
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Pero en el video feed-back, el cardcter autofdgico del sistema es su
principal razén de ser. Cuando una video-cdmara se dirige hacia la
pantalla de un monitor con el que se encuentra conectada, sobre esa
pantalla aparece la propia imagen del monitor, pero multiplicada
hasta el infinito. Mediante una serie de manipulaciones relacionadas
con la posicién de la cdmara (su inclinacién), comienzan a aparecer
los primeros rasgos de una espiral, a partir de la cual se generan o
pueden producirse miiltiples efectos aleatorios.

Otra drea de trabajo videogrifico especialmente importante es la
que se preocupa de la interaccion de imdgenes entre si en un mismo
marco, a través de mecanismos tales como la yuxtaposicién de
imédgenes, su superposicién o su incrustacién. Se pone aqui en juego
un principio que el cine no habia osado olvidar salvo condiciones muy
concretas: la unidad de la imagen. Si dejamos de lado el fundido
encadenado (y habria que estudiar sus limites al margen de su uso por
cineastas como S.M. Eisenstein o Walter Ruttman) el cine, por sus
propios condicionantes, ha prestado poca atencién a las posibilidades
que habria para mezclar y confundir las imdgenes. Ademds, la tecno-
logia electrénica ha permitido simplificar los procesos necesarios
para producir mezclas, superposiciones y demds alteraciones
generadas por el encuentro sobre una pantalla de dos o mas imégenes.

Dentro de las posibilidades de interaccién entre imdgenes puede
destacarse la técnica de la incrustacién, como medio para insertar una
imagen en el interior de otra. Mediante un proceso de conmutaci6n
electrénica es posible llevar a cabo la combinacién selectiva de
diversas fuentes de imagen. Para que una imagen pueda insertarse en
el interior de otra se procede a colocar un objeto contra un color
sélido que haga de fondo, de tal forma que toda sefial que venga
mezclada con ese color se suprime de forma automatica.

El nombre con que se conoce el procedimiento, ChromaKeying,
hace referencia a que los entornos entre las dos imdgenes iniciales
vienen definidos en funcién de las variaciones de las seiiales
cromdticas, en las imdgenes en color, o de la mera variacién de las
luminosidades. De esta manera se abre un campo especialmente
fructifero para el andlisis, pues se rompe (a la manera de lo realizado
por los pintores cubistas con el espacio pictérico) con la unicidad del
punto de vista, condicién bdsica para la consecucién de la ilusién
representativa.

Por (ltimo, quisiéramos detenernos brevemente en los trabajos
dirigidos hacia la generacién electrénica de formas y movimientos.

Mediante la utilizacién de ordenadores y sintetizadores es posible
proceder a la creaci6n de figuras (patterns) con la mera utilizacién del
espectro electromagnético, sin necesidad de recurrir a informaciones
exteriores facilitadas por una cimara.

Se trata de tomar como punto de partida la idea de que el material
electrénico no tiene limitaciones internas, salvo las que se producen
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en el momento en que la imagineria, electrénicamente generada,
alcanza la pantalla del monitor y ello en la medida en que la pantalla
supone una rigida estructura de despliegue temporal y espacial.

El trabajo de los artistas que se ocupan de esta problemética, y que
podria ejemplificarse en las obras de Woody y Steina Vasulka, se
muestra mds interesado en cémo funcionan los sistemas electrénicos
que en la realidad que puede encontrarse frente a una cdmara. Para
este tipo de experimentadores, el video no es un instrumento més,
cuya utilidad especial consiste en permitir mirar a través de él una
realidad preexistente, sino una manera precisa de ampliar el campo de
lo visible, en sentido material. Como los Vasulkas han expresado més
de una vez, su tarea consiste en reconocer que hay algo que espera en
el fondo de los circuitos electrénicos y ms alld de las pantallas de los
monitores y que ese algo debe ser encontrado.

A través de estos trabajos de generacién de nuevas imdgenes, los
espectadores se encuentran confrontados con la creacién de un espacio
que no se encuentra limitado por la idiosincrasia de la visién humana
(ver 234.)

Woody Vasulka sefialé con enorme claridad el campo que se abria
en este terreno ain insuficientemente explorado al seiialar que la
tecnglogia es, en si misma, portadora de definiciones estéticas
propias.

La introduccién de imdgenes no representativas, y que no pueden
ser remitidas a ninguna realidad previa, plantea no pocos problemas a
un piblico acostumbrado a referencializar permanentemente sus
impresiones visuales. Este tipo de imégenes, al contrario, se presentan
como radicalmente irreductibles a procesos que, como el de la
verbalizacién de la experiencia visual, forman parte importante de
nuestros hébitos perceptuales.

Se abre aqui un territorio nuevo a la experimentacién, pendiente
alin de que se fijen adecuadamente sus limites.

22.4. Preguntas en torno a una especificidad

El breve recorrido realizado a través del mundo del video de
creacién pone de manifiesto varios aspectos que deben considerarse:
primero, que el video se encuentra a caballo de ser un medio de
expresién instrumentalizado por otros procesos artisticos a través de
multiplicidad de interacciones. Lo que nos lleva a hablar de las
existencias de un territorio video, entendiendo por tal un lugar
fluctuante, de fronteras imprecisas, donde se realizan una serie de
précticas que, de una manera u otra, hacen de la imagen electrénica su
centro ordenador. Segundo, que, a diferencia de lo que hasta ahora
venia sucediendo en el campo de la imagen, el tema del espacio (y su
ficcionalizacién, su descomposicién, su recomposicién) deja de estar
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en un primer término, para replantearse bajo una nueva dimensi6n,
en la que distinciones como la tradicional entre figura y fondo estén a
punto de dejar de ser pertinentes. Es por eso por lo que algunos
artistas video han manifestado que la «materia bésica del video es el
tiempo» (Bill Viola). El espacio s6lo cobra sentido si se define como
lo que se altera con el fluir del tiempo, no como el locus de la
representacion.

Partiendo de estas dos constataciones podemos comenzar destacan-
do que, a nuestro entender, la escritura videogréfica se emparenta
més con formas artisticas de las que en principio parece tecnolégica-
mente alejada (miisica, pintura), que con el cine o la tclevis?én. )

Con la pintura, el video enlaza a través de las caracteristicas de baja
definicién de la imagen, el puntillismo de las pantallas (pincel
cromético se denomin al video), la disoluci6n de la imagen que
permite referirse al informalismo o la fragmentacién de la imagen
que supone una especie de cubismo mévil. :

En cuanto a la miisica las imigenes multiplicadas, organizadas
serialmente, estructuradas temporalmente, no pueden menos que
recordar a las formaciones orquestales, a los acordes producidos por
grupos instrumentales diversos. Hay un ritmo horizontal de la imagen
(melodia) y un ritmo vertical (acorde) explicitado en la ruptara casi
general con la unidad icénica. )

No es dificil precisar dénde se traza la linea de demancacnéq que
separa el continente cinematogréfico de los espacios libres del video.
Para esto es titil dejar de lado las diferencias que aiin hoy se mantienen
en cuanto a los soportes sobre los que se plasman las imédgenes.
Soportes que quizds en un plano sustancialmente breve veamos
unificarse, sin que quizds por ello se alteren de forma bdsica las
fronteras que definen los espacios dominados por uno u otro sistema
de significacién. . J

Mis interesante que detenerse directamente en esas consideraciones
tecnolégicas, es hacerlo en los mecanismos de produccién de sentido
que, no podia ser de otra forma, no dejan de estar marcados por
aquellas, pero que se sitiian en un nivel distinto. _

Primera constatacién: el cine es un arte de masas, el video-arte se
dirige a piblicos especializados, de nivel cultural elevado. A lo que no
es ajeno el hecho de que siendo posible, en buena medida, el Ilev'ar a
cabo una produccién video con medios considerablemente mas !nml-
tados que en el caso del cine, ello haya desembocado en un tratamiento
de la imagen electrénica més ligado a précticas de .autqexpresmr_: quea
operaciones econémicas de alto vuelo. La generalizacién a partir de la
mitad de los afios sesenta del video ligero (porta-pack) puso en manos
de una serie de artistas, para los cuales el cine era considerado como
un deseo imposible (cuando no ignorado como un arte venal), la posi-
bilidad de medir sus fuerzas creativas con una imagen audiovisual de
caracteristicas tecnol6gicas peculiares. Como es l6gico, por parte de
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los cineastas se asisti6 con indiferencia a la aparicién de una serie de
pricticas que desde el primer momento se consideraron marginales.

Por tanto, no es de extraiar que el video se presente como una
modernidad carente de tradicién en el terreno del arte cinemato-
gréfico. Si el cine puede presentar —aunque esto sea todo lo discutible
que se quiera— una edad cldsica y, como corolario inevitable, una
edad moderna, el video se presenta como fruto directo de la
modernidad, como radical novedad carente de raices. Meteorito
surgido de no se sabe dénde y en camino hacia lugares ignorados, el
video-arte supone un salto en el vacio en la medida en que sus
pricticas se edifican sobre el vacio creado por lo limitado de sus
referencias a la cultura icénica. Pero ese vértigo inmediato puede ser
dominado si somos capaces de entender que para toda una nueva
generaci6n de artistas el territorio matriz de la tradicién ha sufrido un
trascendental desplazamiento. Lo que ocurre, en el fondo, es que esa
tradicién ha de buscarse en artes como la miisica, la pintura, el arte
conceptual y, en menor medida, en la televisién. Como corresponde,
por otra parte, a la formacién y orientaciones primeras de sus
utilizadores pioneros.

Como el video-arte, no deja de ser verdad el que toda imagen
remite primordialmente a otra imagen antes que a la realidad —como
si pudiese distinguirse en nuestros tiempos con semejante facilidad
realidad de imagen—, pero esas imdgenes de referencia no son las
acumuladas en el patrimonio cinematogréfico sino, por el contrario,
hay que buscarlas, las mds de las veces, en el campo de la pintura
informal o en el de la misica serial.

De todo lo anterior deriva, I6gicamente, una segunda constatacién:
la profunda diferencia que el cine y el video presentan a la hora de
interpelar al piiblico. La caverna platénica cinematogréfica deja su
lugar a un espacio donde se practica la mezcla indiscriminada y,
donde, al menos en apariencia, parecen coexistir fisicamente formas
diversas de expresi6n artistica (museos, galerias, exposiciones).

La profundidad infinita y ficticia de la pantalla blanca se cambia
por la presencia insoslayable de la textura del soporte tecnolégico que
hace de la imagen del monitor no una ventana sobre el mundo sino una
puerta abierta a su propia materialidad. La profundidad de la imagen
electrénica muchas veces no es otra que la tangible y delimitada del
«mueble» en el que se inserta. De esa manera, la pantalla plana deja
paso a una pantalla cibica, escultérica, que permitia a Wulf
Herzogenrath hablar de esa «imagen electrénica que aparece en el
interior de una escultura de madera, pldstico o metal».

Por si esto fuera poco, el video —o algunas de sus formas— libera
al espectador de su situacién de submotricidad, prisionero de la
unicidad de un punto de vista fijo ante las imdgenes que se
desenvuelven frente a él. Una parte significativa de los dispositivos
videogrificos recuperan para lo audiovisual la idea de la itinerancia,
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del desplazamiento a partir del cual pueden surgir encuentros posibles
pero imprevisibles, provisionales y no lineales, inmediatos y plurales
(video-environnement, instalaciones).

También cine y video —y €sta seria una tercera constatacion— se
oponen a la organizacién de sus respectivos territorios: donde el cine
expande un espacio dominante (la ficcion, la narracién) y relega a los
mdrgenes, o a «reservas indias», las formas expresivas mds conflic-
tivas o audaces (las diversas expresiones vanguardistas), el video
exhibe tal proliferacién de pricticas, que se configura como central la
precisa ausencia de un centro normativo.

Si algo es definitorio del hacer del video es la diversidad, la
variedad, la multiplicidad de obras y estilos. Pero, pese a su tardia
incorporacién, la ficcién, que hasta finales de los afios setenta no ha
jugado un papel realmente significativo y que cuando ha aparecido lo
ha hecho considerablemente travestida (cdmaras de vigilancia, Gpera,
telemadtica...), comienza en los iltimos afos a abrirse paso soterrada
pero inexorablemente. A la ficcién de la imagen-video comienza a
sucederle una imagen de la ficcién encarnada en su soporte magnético
(Ver infra 22.5).

Pero donde video-arte y cine se separan de forma mds radical es en
el hecho fundamental de que aquel obliga a un replanteamiento de un
concepto central de la expresién cinematogrifica: el montaje.

Concebido como forma de regular la informacién visual y sonora
encarnada en la célula del plano e incluso como la manera de imbricar
los diversos niveles de profundidad en una misma imagen, el montaje
se ha constituido histéricamente, y por encima de avatares tedricos y
précticos, en el mecanismo conformador, por excelencia, del texto
audiovisual.

Con la aparicién de la imagen video las cosas comienzan a cambiar.
Si en el cine el plano como unidad espacio-temporal, como elemento
central de la escritura cinematogréfica era el cimiento sobre el que
proceder a anclar la estructura del sentido, la inseguridad de la
imagen electrénica, en su permanente fluctuacién, en su inestabilidad,
nos coloca ante la dificultad de determinar de manera efectiva no ya
dénde empieza y termina tal imagen o tal plano, sino incluso ante la
duda razonable de la utilidad de tal concepto para el andlisis de un
texto cuya mutacién permanente nos sitiia ante un vértigo nuevo.

Incluso aunque nos fijemos en esos casos, relativamente simples, de
las imdgenes que se incrustan unas en otras (mediante el procedi-
miento del chromakeying) nos encontraremos confrontados a una
dificultad evidente: ;Cuadl es la imagen dominante?, jcudl la secunda-
ria? A la seguridad, a la estabilidad de la imagen cinematogréfica se
opone la indefinicién, la permanente alteracién de la imagen video, su
imprevisibilidad. Desaparicién —o al menos disolucién— de la uni-
dad espacio-temporal que no deja de plantear nuevas formas de
escritura y/o lectura. Por eso no es de extrailar que territorios
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heterogéneos, video y cine, se observen desde sus respectivos puestos
fronterizos a la espera de que fructifiquen operaciones que, como las
practicadas por Francis Ford Coppola, intentan contaminar mutua-
mente dos continentes que fingen ignorarse.

En estas condiciones, ;es posible mantener el concepto tradicional
de imagen al hablar de video? Cualquiera que sea la respuesta que
tendamos a dar a esta interrogacién, de una cosa no cabe duda: el
video-arte tiene la virtud de ampliar los limites objetivos de ese
concepto, desplazdndolo definitivamente fuera del terreno de lo
representativo-narrativo, donde el cine y la televisién parecfan haber
confinado a la imagen en movimiento. Como la pintura, como la
muiisica, el video-arte plantea una posibilidad que no puede
desatenderse, la de mostrar que la creacién del sentido sigue teniendo
que ver con la invenci6n, antes que con la repeticién de férmulas
rituales.

22.5. Espacio, tiempo, narracién, ficcion

Aunque sea fundamentalmente cierto el que todo texto, cualquiera
que sea la materialidad en la que encarne, constituye una ficci6n, al
menos si nos atenemos a sus efectos précticos (fingere, formar,
plasmar, imaginar..., pero también decir falsamente), conviene hacer
notar que, en cierto sentido, nuestra utilizacién corriente de dicho
término no es muy diferente de la que realiza la tradicién anglosajona
cuando define la «fiction» como un tipo de literatura (y péngase aqui
el sistema de significacién que se desee) que se ocupa de narrar
acontecimientos imaginarios.

Narrar, ésta es la cuestién. Sin duda porque cuando constatamos
diariamente, limitdndonos al terreno de la expresién ic6nica, que el
cine es un territorio colonizado por la narracién o que en la televisién
la sobreabundancia de programas narrativos constituye la regla
general, estamos poniendo el acento en la existencia dominante de una
serie de textos en los que un relato se hace cargo de una historia y
donde, para decirlo con las palabras de T. Todorov, nos situamos en
presencia de un texto referencial con temporalidad representada. Que
esa referencia sea mayor o menor o la temporalidad del relato mis o
menos descifrable en relacién con la de la historia, ése es, por
supuesto, otro problema, que al menos de momento no nos incumbe.

Es, precisamente, atendiendo a estos criterios por lo que se suele
sefalar al video de creacién como ese lugar donde no reina ni la
ficcién ni la narracién, al menos tal y como las entendemos
tradicionalmente. El video de creacién parece abrir un abismo dificil
de colmar entre un «gnarus» que designa a un narrador exterior («el
que ha visto») y un «video» («yo veo») que ya no remite a una
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conciencia exterior, sino a una pura manipulacién tecnolégica por
mds que adopte la siempre rentable apariencia de la primera persona.

Examinemos, por un momento, mds de cerca los dos elementos
clave que constituyen las condiciones basicas de emergencia del relato
tradicional: la referencialidad y la temporalidad.

Hablar de referencialidad de un texto equivale a hacerlo del
isomorfismo entre el mundo representado y el de nuestra experiencia
en tanto que espectadores. No hace falta casi insistir en que en el video
de creacién suele predominar un discurso autorreferencial que obliga
al consumidor de sus imégenes a confrontarse con dreas nuevas de
experiencia. Se trata menos de dar cuerpo a un mundo homologable al
de nuestros hébitos que de crear un universo en el que se hace
necesario disponer de nuevas reglas de orientaci6én y cuyos primeros
levantes cartogréficos muestran atn las huellas de la ignorancia.

Pero este aspecto, con ser importante, apenas tiene relevancia si
pensamos que en el mundo del video —de la imagen electrénica— la
temporalidad no se representa, sino que forma parte indisociable de
su misma base tecnolégica.

Si el directo televisivo tiene la virtualidad de introducir —aunque
sea potencialmente— el problema de la simultaneidad entre una
accién y su representacion, que el cine obviaba por sus mismos
fundamentos tecnolégicos, bastard atender al estricto sustrato
tecnolégico que hace posible la imagen electrénica para comprender
que esta pretendida revolucién en los medios de expresién icénica ha
servido para ocultar el lugar donde se juega la auténtica novedad de
las nuevas formas de expresividad ic6nica.

Si constatamos que la imagen video se obtiene mediante el barrido
en trama de seiscientas veinticinco lineas horizontales veinticinco
veces por segundo y que cada punto constitutivo de esas lineas se
ilumina tras el precedente e inmediatamente antes del que le sigue,
caeremos en la cuenta de que el hecho de que sélo exista un punto
iluminado cada vez, trae consigo el que la imagen video no exista en el
espacio sino solamente en el tiempo, La imagen, asi obtenida, no es si-
no una sintesis temporal asentada sobre la permanente discontinuidad.

Donde el cine crea un espacio que acogerd en su seno un desarrollo
temporal, el video se edifica sobre una redundancia constitutiva:
tiempo sobre tiempo, espacio hecho de tiempo, espacio que sélo surge
como creacién del desenvolvimiento temporal.

Por tanto, ausencia de espacio real y muerte de la referencialidad
que inclina al video de creaci6n, desde su misma base, hacia el mundo
de la no figuratividad y lo abre en direccién a determinadas
experiencias que tendrdn en su centro (como veremos més abajo) la
actuacién sobre el tiempo. Sobre ese tiempo que es su carne y sangre
tecnol6gica pero también su condicién iiltima de sentido.

Pero es que ademds de estos, por decirlo de alguna manera,
condicionantes bésicos, existen importantes novedades introducidas
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por el video de creacién en lo referente a las condiciones de recepcién
del discurso. Hasta el punto de que ya no basta hablar de spectator in
fabula, sino que es necesario hacerlo de spectator in loco, en 1a medida
en que el lugar de lectura se revela como conformador sustancial del
sentido.

Un breve repaso a los diferente lugares de lectura que las distintas
artes iconicas han ido constituyendo para ubicar al espectador puede
resultar ilustrativo.

Podriamos decir que un arte como la pintura posee al menos dos
distancias de contemplacién: lejos, como lugar del espectador que
abarca con su mirada la totalidad del cuadro y que se sitiia en posicién
de ojo privilegiado y dominador. Cerca, como lugar del critico més
atento a la materialidad pictérica (se aprecian las pinceladas), que al
efecto global. En el permanente «ir y venir» entre estas posiciones se
desarrolla, en sentido estricto, el espacio del sentido pictérico.

{Qué ocurre con el cine? En él, un solo espacio heredado del teatro
a la italiana, donde la condicién bésica de visibilidad es la de encontrar
un lugar que ancle al espectador sobre un efecto perspectivo heredado
de la pintura cldsica. El espectador cinematogrifico, inmévil y
centrado (en un lugar medio desde el que tiene acceso a la representa-
cién), serd al mismo tiempo un espectador ubicuo, gracias a la
alternancia de los puntos de vista que la cdmara es susceptible de
adoptar. Mé6vil e inmévil a la vez, idealmente situado ante esa ventana
que se abre sobre el mundo.

Por su parte, el video de creacién define un territorio mucho més
ambiguo. De la misma manera que ya no es licito hablar de imagen en
movimiento sino de imagen en cambio, tampoco el lugar del
espectador es un lugar estable. Ni una sola imagen lo solicita ni existe
un solo lugar desde el que mirarla. Circulando entre un mar de
imégenes, el espectador del video de creacién se lanza a la busqueda
de una posicién transitoria que permita la constitucién instanténea y
fulgurante de una brizna de sentido. Inmersién, menos en una obra
que en un dispositivo, menos en un sentido que en un simulacro,
menos en un mundo que en una representacién que nunca acaba de
constituirse como tal.

Sin duda que a este tipo de situaciones no es ajeno algo que puede
parecer trivial pero que se revela, en ultima instancia, de gran
importancia: el tamafio de la imagen.

La imagen cinematogréfica, gracias, entre otras cosas, a su tamafio
(y como prueba de lo contrario, baste indicar la dificultad de
produccién de este efecto en los pases televisivos de los films), se
comporta —decia André Bazin— con un cierto caché , esto es, la
realidad se prolonga mds alld de los limites del encuadre, mientras que
la fotografia o la pintura definen un cadre del que no se pueden
escapar. En la imagen cinematogrifica nos introducimos, nos
abismamos, se define el espacio del espectador como englobado en la
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representacién. Se nos hace un sitio al borde mismo del espectéculo,
en el filo de la navaja siempre a punto de precipitarnos en el abismo y
siempre salvados en iltima instancia por una conciencia infeliz de
sabernos ante una maquina de simulacién.

De manera muy diferente, la imagen video se presenta como
refractaria a su penetracién. Su tamafio impide que nos adentremos en
la misma. No nos ofrece un territorio a explorar, un espacio a
investigar. Se limita a formar parte del ambiente, por mis que muchas
veces ese ambiente esté tinicamente formado por monitores de
televisién que multiplican una imagen hasta el infinito pero dejando
entre ellos huecos a través de los que se filtra, implacable, la realidad
del «mundo natural».

En la inmensa mayoria de los dispositivos videogrificos s6lo nos
confrontamos con imdgenes que no pueden (ni quieren) negar su
cardcter de tales. Sus limites estdn ante nuestros ojos, lo que
desencadena la dificultad de creer en lo que sucede en el interior de
ese mueble. Ya no estamos ante una imagen que despliega sus artes
seductoras para hacernos olvidar su naturaleza de representacion,
sino que, al contrario, se autodesigna orgullosamente como mera
apariencia, caduca y mutable.

Qué duda cabe de que todos los aspectos antes considerados
contribuyen a otorgar su aspecto singular al video de creacién. Y no
dejan de estar presentes en todas aquellas obras que, de una u otra
manera, tratan de plantear las bases que hagan posible la inseminacién
(o la infeccién) del espacio creativo del video por la ficcién y/o la
narracion.

Adelantemos aqui la idea de que si existe una ficcién video(y se ha
hablado no poco de ella iltimanente) ésta se asienta sobre la idea del
simulacro.

Simulacro que adopta miiltiples galas, que se disfraza bajo
apariencias diversas pero confluyentes en el hecho de producir, a
través de los més variados dispositivos, menos una narracién que su
fingimiento, no tanto un relato cuanto un puro efecto de tal.

Una primera forma de avance enmascarado que presenta la
solapada introducci6n de la narraci6én en el video creativo no es sino
la pura apariencia de relato que adoptan ciertas obras. Véase, por
ejemplo, el caso de Der Riese de Michael Klier, trabajo que mima de
manera harto consistente los gestos de la narracién: se hace como si se
contara una historia. Rodado con cdmaras de vigilancia cuyas distintas
grabaciones se van yuxtaponiendo debidamente envueltas en una
miisica encargada de conferirles un supuesto sentido, Der Riese
funciona como ese espacio donde un ojo impersonal y variable —eva-
cuacién de la idea del autor y el narrador— apenas se limita al
registro de una serie de acontecimientos aislados que, a través de su
estricta contigiiidad —reedicién en el drea electrénica del «Efecto
Kulechov» cinematogréfico—, funcionan como el lugar de genera-
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cién de una pura apariencia de relato. Tras una historia siempre a
punto de constituirse y siempre inaprehensible, sélo queda el efecto
narracién permanentemente activado y desactivado.

Mds complejos son los casos de ese tipo de productos que durante
un cierto tiempo han hecho las delicias de los buscadores incansables
dq la pretendida especificidad del llamado video-arte. Obras que
uuhzgn toda una parafernalia de ingenios tecnolégicos como sustancia
creativa. Este tipo de producciones nos colocan ante un hecho
indudable: si la ficcién-cine se presentaba como una aventura de los
personajes, la ficcidn-video revela en su particular dispositivo que
estamos ante una aventura de las imdgenes. Ya no se nos convoca a
seguir la evolucién de tal o cual personaje, sino a preguntamos 1iqué
le sucede a una imagen? ;A qué avatares va a ser sometida? A qué
lugar va a llegar partiendo de una situacién inicial? Se cumple asi con
una de las condiciones bésicas para poder hablar de la existencia de un
relato, la presencia de una transformacién. Sélo que ésta no se aplica
ahora ni sobre personajes ni sobre situaciones, sino sobre imagenes.
La aventura nos acecha en el fondo de la tecnologia.

Alli donde la imagen cinematografica reclama la doble presencia
de otra imagen que la contintie'y de un fuera de campo que la
constituya —el cine es el arte de no mostrarlo todo, en palabras de
Michel Chion—, la imagen videografica busca su propia prolonga-
c.lén en su mismo interior a través de una serie de efectos tecnolégicos
(incrustaciones, splits, quantel ...). Puede pensarse que la narracién
no surge aqui de un desenvolvimiento temporal sino espacial (un
espacio no euclideo capaz de volverse sobre si mismo como un
guante). Pero ya sabemos que el espacio es el tiempo en la imagen
electrénica. Por tanto, retorno al origen y definitivo encuentro sobre
la mesa de operaciones de la tecnologia del tiempo con su propio
fantasma travestido de espacio.
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CAPITULO XXIII

Nuevas perspectivas de la imagen

Parece indudable que nos encontramos en puertas de una revolu-
cién en el campo de las comunicaciones que no va a pasar sin dejar
huella en el 4drea especifica de la transmisién de la informacién por
medios icnicos.

Para mostrar alguna de las vias por las que puede transitar este
futuro vamos a ocupamos de algunas nuevas tecnologias ain en fase
de desarrollo: la holografia, las imdgenes interactivas y las imdgenes
sintéticas.

23.1. La imagen tridimensional: el holograma

La holografia permite alcanzar un suefio que la pintura, la
fotografia, el cine y el video —a través sobre todo de los intentos de
dar profundidad al dispositivo— han perseguido sin tregua: pasar de
la imagen de proyecci6n bidimensional a la de proyeccién tridimen-
sional. Puede decirse que la holografia se presenta como una manera
especialmente realista de almacenar la informacién visual, de tal
manera que a diferencia, por ejemplo, de lo que sucede con las im4-
genes fotogréficas denominadas estereoescépicas (en las que dos imé4-
genes ligeramente diferentes producen por superposicién una cierta
sensaci6n de profundidad), la imagen hologrifica posee una profun-
didad y paralaje continuo.

La fuente que hace posible la holografia es la Light Amplification
by Stimulated Emission of Radiation, mis conocida como LASER. El
ldser es un creador de luz cuya concepcién ha sido posible gracias a la
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conjuncién de la teoria atémica de Niels Bohr y la teoria cudntica,
dando lugar al desarrollo de un aparato capaz de producir un rayo
intenso de luz coherente. )

La tecnologia del rayo liser ha permitido el registro, sobre
sustancia fotosensible de elevado contraste, de la totalidad de la infor-
macién luminica referida a un determinado objeto, mediante la
exploracién de una imagen directa y de otra derivada. Posteriormente
puede procederse a reproducir dicho objeto a través de su proyeccién
tridimensional en el espacio. ) .

Sintetizando, puede decirse que un holograma no es sino un tipo
especial de fotografia, en la que se contienen datos referidos a la
intensidad, la amplitud, la longitud de onda y la fase de la luz reflejada
por un objeto. Al ser iluminado, con idéntico dngulo que en la exposi-
cién y con luz suficientemente coherente, el holograma produce una
serie de ondas difractadas de amplitud y con un reparto de fases idén-
tico a las de la luz reflejada por el objeto mismo, credndose una ima-
gen tridimensional que puede ser observada e incluso fotografiada.

Con la holografia, la profundidad de campo del cine o la'folo yla
perspectiva lineal de la pintura dejan paso, en su ilusoriedad, al
registro total del volumen de la realidad (holos: entero y gramma:
escritura). .

Aunque se trata de un procedimiento relativamente antiguo —el
primer holograma fue producido por Denis Gabor en 1947 unhzqndo
la luz casi coherente emitida por una limpara de vapor de mercurio—
, s6lo con la invencién del ldser (1957) se pudo realmente comenzar a
desarrollarlo de forma sistemética. En la actualidad existen ya
aplicaciones sobre todo en el campo artistico y en el de la medicina (el
origen del invento de la holografia se encuentra en el intento de Gabor
de incrementar el poder de resolucién de los microscopios electré-
nicos).

En)el terreno de la informacién, la holografia todavia tiene un
pasado bien reciente. En el campo de la publicidad la primera imagen
hologréfica se produjo en 1970 a iniciativa de un joyero newyorkino.
Una de las ventajas especificas que suelen sefialarse al hablar de la
holografia es que permite la exposicién de objetos que, por unas u
otras razones, no puedan ser presentados en piiblico. Los hologramas
sustituyen con ventaja a las fotografias e incluso a los vaciados.

En un futuro, es posible pensar en hologramas producidos o
generados por ordenadores por lo que sus posibilidades cientificas

tienden a multiplicarse en un breve plazo temporal.

23.2. Las imdgenes interactivas

En los tltimos afios se ha multiplicado el uso del ordenador en
todos los campos de la vida. Con la incorporaci6n de las pantallas de
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visualizacién la velocidad de operacién de los mismos crecié
vertiginosamente. Sin embargo, estos sistemas siguen siendo limitados
en la medida en que su manejo requiere la utilizacién de numerosos
caracteres alfabéticos y/o numéricos, ademds del aprendizaje de un
lenguaje que sirva para la comunicacién con la miquina.

Recientemente, se han comenzado a introducir una serie de mejoras
basadas en el aprovechamiento de la capacidad del ser humano para
localizar visualmente, en espacios complejos, objetos que le parezcan
interesantes. Mediante determinados sistemas se consigue que la
informacién aparezca en las terminales de manera visualmente més
cercana a como aparecen en las situaciones de la vida cotidiana
(agendas). Mediante la utilizacién de una sefial se pueden seleccionar
uno o varios datos que de esta manera pueden ser examinados con
mayor detalle.

Un paso mids en la bisqueda de la interaccién —conseguir que el
dispositivo electrénico obedezca al ojo y al dedo— se encuentra en
el sistema SDMS (Spacial Data Management System) disefiado por el
Architecture Machine Group del Massachusetts Institute of
Techonology de Cambridge (USA). Sus fundamentos se encuentran
en la aptitud humana de localizar rdpidamente y de modo preciso los
objetos en el espacio (Bolt, 1983).

Para llevar a cabo sus experimentos el Architecture Machine
Group ha disefiado una sala de medios especialmente equipada en la
que existe un falso muro tras el que se ha instalado una pantalla de
retroproyeccién. El usuario se sienta en un sillén frente a la pantalla y
cada brazo del sillén posee una tecla sensible y una palanca que le
permiten dar érdenes al sistema (una presién sobre la palanca produce
un efecto de zoom). A ambos lados del sillén se ubican dos monitores,
sobre cuyas pantallas aparecen los datos a tratar en forma de imégenes
y que son sensibles al tacto, por lo que mediante el dedo se puede
seleccionar una imagen que, autométicamente, aparece en la pantalla
grande. Ocho altavoces contribuyen a crear un ambiente sonoro
tridimensional. Pero estas imdgenes son, ademds, sensibles a la voz,
que puede solicitar que representaciones ampliadas de las que le
muestran los monitores aparezcan en la gran pantalla.

A partir de ahi, el acceso a los datos guarda enormes paralelismos
con la realidad. Un libro se ojea, una calculadora se contacta con el
dedo, un teléfono permite «marcar» el niimero deseado tocando las
virtuales teclas de la imagen, etc...

Si se habla de imédgenes interactivas es porque, como dice Bolt,
estas imdgenes saben que se las habla, se las mira o se las exhibe.

Para conseguir esto se ha preparado una tecnologia especifica
destinada a detectar hacia qué punto tiende el dedo del operador o
hacia dénde vaga su mirada. Un sistema de brazalete (que se
interacciona con una calculadora situada en una de las patas del sillén
mediante la yuxtaposicién de dos campos magnéticos) y gafas
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(equipadas con un dispositivo que permite determinar la posicién del
0jo con respecto a la montura y un cubo de sensorizacién espacial que
determina la posicién de las gafas en el espacio de la habitacién)
define el lugar de la «sala de medios» hacia donde apuntan la mano y
el ojo del observador.

Con estos sofisticados mecanismos y otros actualmente en curso de
desarrollo (enfoque de una cdmara sensible a los infrarrojos hacia el
ojo sobre el que se refleja un pequefio punto de luz, cuya distancia al
centro de la pupila informa sobre la actitud del ojo), permiten
incorporar la direccién de la mirada, técnica que forma parte del més
antiguo arsenal comunicativo del hombre a los sistemas informativos.

Una de las utilizaciones desarrolladas hasta el momento por el MIT,
es la de poner en marcha la unién de la imagen interactiva con un
sistema de almacenamiento visual como es el video-disco. De hecho,
la realizacién de un sistema interactivo como el que estamos
describiendo ha debido superar dos escollos: la mejora de las pantallas
o terminales, conseguido mediante la incorporacién de una serie de
progresos a la visualizacién por tubo catédico, pasando de los dibujos
y caracteres monocrométicos a los dibujos en colores, y la
disponibilidad de memorias electrénicas de gran capacidad. La
solucién a este dltimo problema la ha facilitado el video-disco, que
puede contener hasta 54000 imdgenes de televisién en cada cara
(formato americano), lo que supone cerca de treinta minutos de
visién. Aunque sus verdaderas posibilidades se multiplican cuando se
le utiliza como banco de niimeros que permiten reconstruir imagenes.
En cualquier caso, es evidente que la operatividad de esta informacién
s6lo lo serd a un nivel aceptable si es incorporado a un sistema
interactivo.

Dos de las aplicaciones puestas a punto sobre estas bases son los
planos-peliculas, como el realizado en la estacién de esqui de Aspen
(Colorado) y los manuales de aprendizaje interactivo o «manual-
pelicula».

23.3. Las imdgenes sintéticas: la infogrdfica

En el capitulo anterior hemos hecho referencia a la generacién
electrénica de formas y movimientos. Se trataria de un nuevo estadio
en la produccién de imdgenes que, sin embargo, mantiene fuertes
vinculaciones con la practica videogréfica (ver supra, 22.3.2.) a
través de su comuin utilizacién de la pantalla del monitor en tanto que
terminal.

Fruto de las técnicas digitales y de la produccién por ordenador
basada en la composicién de la imagen a través de puntos elementales
y discretos (denominados pixels), a los que se dota de una doble
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referencialidad en un sistema de coordenadas espaciales y crométicas,
permite obtener unos productos ic6nicos organizados matricialmente,
almacenables en la memoria de un ordenador y manipulables pixel a
pixel.

23.3.1. Categorias de imdgenes sintéticas

Estas imdgenes sintéticas, que también se denominan infogrdficas se
clasifican en cuatro categorias (Gubern, 1987, 83):

1) Imdgenes no figurativas que aparecen vinculadas en un primer
momento con una dimensién decorativa

2) Imdgenes grdficas o simbélicas, denominadas asi por hacer uso
de simbolos y modelos codificados que sirven para representar es-
quemas o diagramas capaces de representar informaciones cuantita-
tivas o topolégicas

3) Imdgenes figurativas que de manera estilizada, pero mantenien-
do una similitud aparencial notoria, representan objetos del mundo
real. Se trata de un tipo de imédgenes crecientemente utilizadas en
dreas como la arquitectura, la ingenieria y la publicidad, en donde
despliegan toda la fascinacién de su sofisticacién tecnolégica.

4) Imdgenes realistas que mimetizan las apariencias de los objetos

23.3.2. Representacion infografica e imagen latente

El tipo de operaciones constitutivas de la imagen infogréfica no
deja de tener influencia en sus caracteristicas. Si la pintura, el graba-
do, la fotografia o el cine producen una imagen permanentemente
inscrita en su soporte, la videografia y la infografia disefian una
singular distancia entre lo que podriamos denominar la imagen matriz
y su soporte de registro, tanto a niveles de diferente extensién fisica,
como a la relacién que se establece entre las formas latentes o
potenciales y su transcripcién icénica (Gubern, 1987, 83-84).

Baste pensar en la distancia que existe entre el programa que la
hace posible y la obra que surge del mismo. El paso de la potencia a la
presencia, de la latencia a la emergencia en términos visuales, se
constituye sobre un recorrido, sobre un salto tecnolégico —y
conceptual— que implica una transformacion cualitativa.

El isomorfismo de la imagen fotoquimica, s6lo susceptible de
alteraciones cuantitativas (tamaiio y nimero de copias), deja paso a
una tarea de conversién, de transformacién, de proceso que configura
a la imagen sintética como el lugar en el que un concepto se trans-
forma en percepto de manera inmediata e instantdnea.
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23.4. De la «expanded image» a la vision artificial

La aparicién en escena de este nuevo tipo de imédgenes estd llamada
a alterar nuestra relacién con el universo audiovisual. Entre otras
cosas porque ponen en crisis el mismo concepto de imagen tal y como
tradicionalmente ha venido entendiéndose.

De hecho ha llegado el momento de volver a preguntamnos qué
significa ver, qué es una imagen 'y qué mecanismos permiten el paso
desde el puro acto de recepcién sensorial a la captacién inteligente del
mundo.

Si en este texto nos hemos ocupado fundamentalmente de cémo se
pasa de la realidad a la captacién del mundo —lo que implica una
definicién de la imagen en funcién de los instrumentos perceptivos
puestos en juego— primero, y de cdmo se pasa de la pura recepcién
visual a la elaboracién del significado, después, no hay que perder de
vista que las mds modernas tendencias que trabajan en el mundo de la
imagen se ocupan prioritariamente de intentar reproducir tecnolé-
gicamente las prestaciones de los mecanismos inteligentes de la mente
humana entre los que se encuentran los de la vision.

Aqui haria su entrada la denominada ideologia informadtica,
entendida como aquel grupo de teorias y técnicas que se orientan a la
captacion, procesamiento y presentaciéon de las imagenes mediante
instrumentos informdticos y electrénicos (Morasso y Tagliasco,
1984). En esta disciplina nueva concurren, con sus aportaciones
especificas, la fisiologia de la visién, la dptica, la electrénica, la
informatica, la inteligencia artificial y el diseiio.

Recapitulemos, en esta perspectiva, algunas de las nociones mane-
Jjadas hasta ahora. En primer lugar, conviene recordar que el concep-
to basico de imagen utilizado no ha sido otro que aquel que se basa
sobre la idea de la existencia de una relacién entre una superficie
capaz de emitir o reflejar radiaciones electromagnéticas y un sistema
humano que las percibe.

Lo que nos ha llevado a poner el acento en un tipo de imégenes: las
visibles. Pero ya no es posible dejar de lado por mds tiempo la
existencia junto a éstas de imdgenes fisicas pero no visibles (como es el
caso, por ejemplo, de las obtenidas gracias a la utilizacién de rayos
infrarrojos o ultravioletas) o, en un sentido mds amplio, de iméigenes
abstractas como las de las funciones matematicas.

Pensemos que para los tres tipos arriba indicados es perfectamente
vilida la idea de imagen como representacién, en tanto en cuanto que
todas cumplen la condicién de «algo que sustituye —representdndo-
lo— a otra cosa».

Asi, el objetivo central de la teoria de la imagen ha sido la com-
prensién del funcionamiento de esa representacion como instrumento
de significacion. Pero este drea de trabajo, sin dejar de ser funda-
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mental, va a compartir en el futuro el tiempo de los expertos con la
denominada image construction que se ocupa de cémo partiendo de
una pura representacién simbélica es posible producir una imagen de
la misma, como sucede en los casos, ya analizados, de las imigenes
sintéticas de las que cabe hacer notar que, aunque adopten pautas de
analogia con respecto al «mundo natural», son transformaciones de
un programa al que «representan».

A este campo se ha venido a anadir mds recientemente la image
understanding que de alguna forma pretende recorrer el camino
inverso al de la image construction, al querer producir, partiendo de
una imagen, una representacién abstracta de la misma, de tal manera
que quede codificada adecuadamente para el ente perceptor y
elaborador (véase Morasso y Tagliasco, 1984, 22 y sig.).

Directamente relacionado con estas practicas se halla el campo de
trabajo de la denominada visidn artificial, que no es sino el intento de
poner a punto dispositivos que, partiendo de la imagen de una escena,
sean capaces de efectuar reconocimientos de objetos presentes en la
misma. Como es 16gico, esos dispositivos intentan reproducir deter-
minadas caracteristicas del sistema visivo humano. Asi se ha trabajado
en la pattern recognition (reconocimiento de formas bidimensionales)
o en los méds complejos reconocimientos de escenas (proyecciones
sobre plano de escenas tridimensionales).

Para ello estos sistemas expertos deben ser capaces de procesar
variables tales como el contraste, la iluminacién, la disparidad
binocular del color, la amplitud del campo visual y el movimiento. Lo
que implica el intento de describir, mediante algoritmos, la elabora-
cién de la informacién en los procesos visivos humanos.

En estos casos podemos hablar de la existencia de una auténtica
vision sin mirada, y justificar en su misma materialidad la necesidad
de proceder a pensar la imagen. Porque en el mundo contemporéneo
la imagen no es tanto algo que se mira (punto de vista) como algo que
se piensa (se calcula).
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La informacion y la cultura tie-
nen en nuestros dias un trata-
miento predominantemente vi-
sual. Ante la actual inflacion de
textos en torno a, sobre y acerca
de la imagen, este libro ha opta-
do por focalizar la atencién sobre
los aspectos discursivos de las
practicas iconicas, por privilegiar
una aproximacion a la imagen
como lenguaje. Se trata de pro-
ducir un conocimiento capaz de
generar una competencia opera-
tiva dirigida a la «lecturas de las
imagenes.
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