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Creo que el cine es una forma de arte generosa. A tra-
vés de los objetivos se produce sobre la emulsion fotogrdfica
algo asi como una automdtica transfiguracion. Todo parece

mds interesante en pelicula que en la realidad.

Néstor Almendros*

El reinado de la “historia” llega tan lejos que, al decir
de ciertos andlisis, la imagen, instancia que se considera
constitutiva del cine, queda eclipsada por la intriga que ella

misma teje, y sélo en teoria el cine es arte de las imdgenes.

Christian Metz**

*  Almendros (1982/1993), p. 18.
** Metz (2002a), p. 71.
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Introduccién

El presente trabajo nacié como un intento de brindar una
explicacién semiética al aporte de sentido que hace el director de
fotografia en la construccién de la narracién cinematogréfica.!

Esta idea surgié de la siguiente constatacién: durante
buena parte del siglo pasado y lo que va del presente, el objeto
privilegiado de la semidtica filmica (o mds generalmente, de
los estudios filmicos) ha sido la narratividad del cine, o incluso
en las ramas mds “textuales” de la disciplina, el montaje como
operacién fundamental para la generacién de esta narratividad.

Sin embargo, resulta llamativo que a pesar de la definicién
del cine como “articulacién de cédigos” en algunas de las pri-
meras formulaciones propiamente semidticas del asunto (por
ejemplo, Metz, 2002a), y a pesar del recurso ocasional a otros
c6digos como la iluminacién para el andlisis de peliculas espe-
cificas, hasta el momento no se haya llevado a cabo ninguna
aproximacién seria y profunda a un hecho mds fundamental: el
cine, antes que fz/me, antes que industria, antes que narracién,
antes que montaje o que stitucion, es sobre todo signo visual y,
mds espectficamente, imagen en movimiento.

Hay una segunda constatacién que cambié y amplié el
objetivo del presente trabajo: al dedicarse a un tipo particular
de cine, la semidtica filmica ha descuidado parcial o totalmente

otras formas cinematogréficas no necesariamente narrativas que

' Su “prehistoria” se remonta a un trabajo de investigacion —inacabado- sobre

la relacién entre las técnicas japonesas tradicionales de representacién visual
(grabado en madera, pintura en tinta, nibonga, etc.) y las técnicas contem-
pordneas de direccién de fotograffa (Nihon University, 2002-2003); en linea
con lo que se ha denominado el giro visual en estudios filmicos (Dalle Vacche,

2003).

2 Ver sobre todo la resefia histérica de Stam & Flitterman-Lewis, 1992, p. 53 y ss.
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si bien producen sentido, lo producen al margen (o a pesar) de
las convenciones de la cinematograffa industrial de consumo
masivo.? Asf, formas cinematogrdficas histéricamente relevantes
como la animacidn, el cine experimental, el videoclip o el spor
publicitario han recibido mucho menor atencién; y usos masivos
e interactivos del dispositivo como el podcast contempordneo
atn esperan una definicién técnica de nuestra parte. Por otro
lado, resulta interesante que muchas de estas formas tengan una
clara identidad a pesar de que carecen de direccidn de fotografia.

Dadas estas constataciones, lo que este trabajo busca es
determinar las condiciones en las que podemos hablar del cine
en tanto signo visual. En este sentido, el eje central consistird
sobre todo en una lectura semidtica del canal, como se entien-
de este en el Tratado del signo visual de Groupe u (1993);* y su
resultado habrd de ser una definicién —general e introductoria,
por ahora— de la forografia cinematogrdfica. Forzosamente, esta
definicién es diferente en diversos aspectos de la nocién de uso

comun en la produccién audiovisual, porque en principio trata

Una excepcién notable a este respecto es el trabajo semio-pragmdtico de Ro-
ger Odin (ver Buckland, 2004, p. 102 y ss.), que ha dado lugar a una serie
de estudios, suyos y ajenos, sobre el video familiar. Algunos de los aspectos
estudiados encuadran dentro de nuestra nocién de forografia cinematogrdfica,
si bien el formato es el video, y los veremos sumariamente en la primera parte
de esta investigacién.

“Sin caer en la tesis de McLuhan, segtin la cual ‘el medio es el mensaje’ —que

no es mds que una férmula polémica—, podemos sostener, aun a riesgo de
escandalizar, que la toma en consideracién de la materia es indispensable en
la primera descripcién de todo sistema. Para llegar a ser sustancia semidtica,
esta materia debe, en efecto, ser percibida y pasar por un canal. Ahora bien,
sujeciones de toda indole —tanto fisicas como fisiolégicas— pesan sobre este
canal e intervienen en la seleccidn de los elementos de la materia que van a
ser hechos pertinentes; es decir, en un dltimo andlisis, en el establecimiento
de un sistema” (Groupe p, 1993, p. 52). Esta visién del canal es consistente
con la nocién de semiosis pldstica que estaremos revisando mds adelante.

12
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de resolver problemas explicativos de la teorfa semidtica y no
problemas operativos de la técnica audiovisual.

Adicionalmente, creemos que el alcance de un trabajo de
este tipo va mds alld de la semidtica visual y que esta investigacién
es apenas el inicio de un programa mds amplio en semidtica
filmica. En el cine narrativo, las condiciones genéricas de la
fotografia cinematogrdfica se han llegado a modular en articu-
lacién con lo que Christian Metz consideré en su momento
como recursos propiamente fZ/micos, para generar as{ un “indice
suplementario de realidad” adecuado a la historia. En la pro-
duccién industrial esta modulacién constituye la direccidn de
fotografia; y suponemos que su examen puede aportar bastante
alo que la teorfa ha explicado sobre “el hecho de que los filmes
se comprendan” (Metz, 2002a, p. 166). En otras palabras, roda
pelicula (video casero, podcast, film narrativo, etc.) tiene por
defecto una dimensién fotogrifica —la forografia cinematogri-
fica- de la que nos vamos a ocupar en las pdginas que siguen;
pero solo el cine industrial tiene la capacidad de modular esta
dimensién, de dirigirla para efectos estilisticos y/o narrativos.
Esto dltimo corresponde a la nocién mds especifica de direccidn
de fotografia y deberd ser objeto de investigaciones posteriores,
quizds de cardcter mds “aplicado” y cercano a la literatura sobre
produccién audiovisual que el presente trabajo.

Por otra parte, al menos por el momento nuestro enfoque
no puede tener en cuenta ni la produccién ni la recepcién de los
filmes, sino apenas las condiciones bdsicas del canal que pueden
llegar a determinar a estos dos aspectos.

Hay cuatro ejes tedricos que habremos de abordar para
desarrollar nuestro argumento central:

1. Semidtica filmica. En ésta detectamos inicialmente nuestro

problema general; y a ella debe conducirnos de vuelta una

13
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formulacién sistemdtica de nuestra propuesta, que primero
debe desarrollarse en el terreno de nuestro siguiente eje.
Semidtica visual. En ésta formularemos las condiciones
necesarias para que una teorfa del signo visual pueda dar
cuenta de la fotografia cinematogrifica.

Percepcion visual del movimiento.> En vista de que el paso
por la semidtica visual nos obliga a revisar las condiciones
bdsicas de la percepcién del signo visual, tendremos que
introducirnos en algunos problemas no explorados en el
Tratado de Groupe p. Aunque para nuestro estudio nos
interesan principalmente los aspectos pldsticos del cine,
como veremos, este eje presenta cuestionamientos intere-
santes para los dos modelos de signo del Zratado del signo
visual, iconico'y pldstico.

Técnicas de produccion cinematogrdfica. En este campo explo-
raremos aspectos diversos de la materialidad del canal, que al
tomar forma producen sentido. En este campo en particular es
necesario hacer la distincién —tradicionalmente indiferente—

entre los soportes andlogos y electrénicos del cine (esto es, entre

14

Aunque para los fines de esta investigacién no vamos a trabajar mds que con
el componente puramente visual del cine, la revisién reciente de un texto de
produccién de sonido, Sound for Film and Television, de Tomlinson Holman
(2010, 3rd ed.), nos recordd que, en toda su amplitud, el movimiento no sélo
se percibe mediante la visién binocular, sino que otros sentidos juegan un pa-
pel importante en su “construccién”. En este sentido, la discusién habrd de
limitarse bastante a las implicaciones que tiene la percepcién del movimiento
para el registro visual-monocular tradicional del cine; y no, por ejemplo, para
el registro mediante la tecnologfa tridimensional que utilizé Alfonso Cuarén
en su pelicula Gravity(2013); o para la combinacién de Geometric Informatics
y Velodyne LIDAR del video de House of Cards (James Frost, 2009) de la banda
briténica Radiohead (el making ofde este tltimo, que plantea preguntas intere-
santes, se encuentra en https://www.youtube.com/watch?v=cyQoTGdQywY).
Sin embargo, no descartamos que algunos conceptos desarrollados aqui per-
mitan mds adelante explicar esas otras formas de imagen dindmica.


https://www.youtube.com/watch?v=cyQoTGdQywY

Introduccién

el cine y el video como soportes fisicos), puesto que en el estado

actual de las tecnologfas de la imagen las diferencias entre los dos

tienen profundas implicaciones tanto icénicas como plésticas.

Revisaremos en su momento algunas de estas implicaciones.

Sobre la base de estos cuatro ejes, en el primer capitulo de
nuestro trabajo haremos una presentacién general del problema
en términos de semidtica filmica y visual.

En el segundo capitulo haremos una presentacién de los
modelos de signo de Groupe u (1993), asi como de los factores
adicionales que habria que tener en cuenta para que estos modelos
puedan explicar mds adecuadamente los aspectos visuales del cine.

Sobre la base de lo anterior, en la tercera y tltima parte de
este trabajo abordaremos por separado los elementos espaciales
y los temporales® del cine; revisaremos qué aspectos técnicos del
canal los afectan, y sobre la base de algunos ejemplos, de qué
manera.” El conjunto de esta seccién constituird nuestra defi-
nicién de fotografia cinematogrdfica.

Para facilitar la lectura del texto, hemos traducido todas las
citas que provienen de textos en idioma extranjero. Al final de
la primera cita de cada uno indicaremos cuando sea el caso; y
de todas maneras invitamos a los lectores a consultar las fuentes
originales, que en la mayoria de los casos tienen mucho mds que

ofrecer que lo que aqui presentamos.

Esta distincién se desprende de los dos tipos de sintaxis que Klinkenberg
(2006) establece en funcidn del canal: sintaxis tabulares o toposintaxis, que
codifican la espacialidad de los canales; y sintaxis lineales o cronosintaxis, que

codifican su temporalidad (p. 150 y ss).

Los ejemplos de esta tltima parte se deben leer teniendo en cuenta que en
Groupe p (1993) el enunciado visual es el que establece el sistema significante;
y que por ello los elementos del signo pldstico no son tratados como objetos
empiricos con una existencia independiente o como “fokens de un #ipo dado,
sino como ocupantes de una posicién definible en un enunciado” (p. 172).

15
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Confiamos en que el nivel de detalle con el que abordamos el
tema compense de alguna manera la dificultad de su lectura. Es-
peramos que este trabajo tenga el interés diddctico de presentar un
dngulo pobremente explorado del medio a los lectores interesados
en los problemas semidticos de la imagen en movimiento y quizds
también a los lectores interesados en la realizacién cinematogrd-
fica; e invitamos a unos y otros a leer porque creemos que todo
aquello que concierne a las tecnologfas y técnicas audiovisuales
aporta sentido de alguna manera a los productos audiovisuales, y
que la semidtica tiene una posicién privilegiada para dar cuenta

de este sentido de la técnica.

16



1. ;:De qué hablamos cuando hablamos de cine?

Ya hemos constatado a través de diversas fuentes que la
semi6tica filmica ha dejado de lado algunos problemas funda-
mentales de significacién propios de la imagen en movimien-
to. Nos hemos preguntado constantemente cémo es posible
desarrollar teorfas sobre la narratividad filmica sin haber dado
una respuesta mds o menos coherente y mds o menos directa
a la cuestién misma de que la imagen se mueve y significa aun
cuando no pretende contar sino simplemente mostrar.®

En esta primera parte recogeremos algunas de las instancias en
las que esta rama de la disciplina, as{ como la semidtica visual, han
tocado la cuestién del cine en tanto imagen visual y en movimiento.

1.1. La semidtica filmica frente a lo visual

Aunque el origen “oficial” del interés de la semidtica en
el cine se sitda en 1964, con la aparicién de Le cinéma: langue
ou langage? de Christian Metz,’ la pregunta por la relacién
entre cine y lenguaje se puede rastrear bastante mds atrds en
el tiempo. En la segunda década del siglo xx ya habia algunas
reflexiones sobre este medio que lo entendian como lenguaye,
entre las cuales la mds notable tal vez sea la de la escuela sovié-
tica de los cineastas Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin y Sergei

La oposicién mostracidn/significacién se encuentra en autores como André Gau-
dreault para delimitar el interés lingiifstico de la semiética filmica: peliculas
de un solo plano como La llegada del tren a la estacidn de La Ciotat (1895) de
los hermanos Lumigre mostrarian, mientras que peliculas de montaje como
El gran asalto al tren (1903) de Edwin S. Porter, por oposicidn, significarian.
En este contexto, en la medida de su “identidad” con la realidad, la imagen
icdnica en cuanto tal no significaria, no serfa signo de esa realidad.

Originalmente en la revista Communications, 4. Luego habria de recopilarse

en Metz (2002a).

17
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Eisenstein.'’ Precisamente es éste ultimo quien en uno de sus
textos tempranos afirma que “el lenguaje estd mucho mds cerca
del filme que de la pintura” (Eisenstein, 1989, p. 115)," en la
medida del efecto de la sucesién de material filmico diverso,
de su montage.

Asi que casi desde sus inicios, tanto en textos tericos como
técnicos, el cine se entiende como Zenguaje. Pero es precisamente
como reaccién a esta visién del “montaje soberano” de los sovié-
ticos que Metz inicia su reflexién de lo que implica el lenguaje
desde la lingiifstica saussureana: “A Eisenstein no le bastaba con
haber compuesto una secuencia espléndida; pretendia, ademds,
que fuese un hecho de lengua” (2002a, p. 63). Asi que lo que
Metz tratard de desmitificar de estas teorfas del montaje no es
la idea de que el cine sea un lenguaje, o que su comportamiento
como tal se deba precisamente al montaje; sino el hecho de haya
una lengua del cine que preexista al enunciado filmico. En otras
palabras, que si bien el cine significa en virtud del montaje, y
esto lo acerca a la operacién del lenguaje; a diferencia de éste
tltimo, al enunciado filmico no lo precede un cédigo conven-
cional perfectamente cristalizado. Metz se basa en Saussure,
pero sabe que para poder abordar la significacién del cine debe
manejar con precaucién, y no simplemente extrapolar, cuestiones
fundamentales como la relacién lenguaje-lengua-habla.

Entonces, en cierto sentido, la semidtica del cine nace ofi-

cialmente cuando se deja de ver la relacién entre cine y lenguaje

10

En el capitulo 11 de Stam, Borgoyne & Flitterman-Lewis (1992, p. 9 y ss.);
asf como en Stam (2001, p. 65 y ss.) se menciona también el trabajo mds
sistemdtico del formalismo ruso en la exploracién de la relacién entre cine
y lenguaje; y de hecho, la consolidacién de la “metéfora del cine-lenguaje”
como lugar comun de la escritura sobre cine a partir de la década de 1930.

El texto original es de 1929, y en espafiol se conoce también como La forma
del cine.

18



sDe qué hablamos cuando hablamos de cine?

como metédfora y se la comienza a revisar con el rigor cientifico
propio de la lingiiistica.'

Pero antes de las teorfas del montaje del inicio del siglo xx,
en las que la reflexién semiolégica también tiene fundamento,
W.K.L. Dickson, quien desarrollé el kinetdgrafo para los labo-
ratorios de Thomas Alva Edison," describia la especificidad del
cine de manera bastante diferente. En Dickson (2000/2001),
la primera historia escrita del medio, dice el autor que en 1887
Edison tuvo una idea brillante:

[...] fue asaltado por la idea de reproducir para el ojo
el efecto del movimiento mediante una rdpida y gradual
sucesién de imdgenes, y mediante la relacién de estas im-
presiones fotogrdficas con el fondgrafo en una combina-
cién tal que se complete para ambos sentidos sincroniza-

damente el registro de una escena dada (p. 6, traduccién
nuestra).

Asi, el dispositivo tiene un origen audiovisual; y en lo que
atafie a la vision, se origina en la reproduccion para el ojo el efecto
del movimiento “de una escena dada”, antes de todo montaje.

Por otra parte, pocos afios después de la aparicién de los
primeros escritos de Eisenstein, un discipulo suyo y operador de
cdmara de Octubre (1928), Vladimir Nilsen, publicé 7he Cinema
as a Graphic Art, un extenso trabajo sobre su oficio en el que dice:

En las artes gréficas solo se le da al material un de-

sarrollo espacial. Consecuentemente, en lo que atafie a
estas artes, solo podemos hablar de composicién espacial

Eisenstein reclamaba para sus métodos algo de este rigor cientifico (ver por
ejemplo el prefacio de Nilsen, 1972), pero el problema de base es que su idea
del lenguaje no era cientifica en si misma, sino mds bien intuitiva o de sentido
comdn.

3 Y de esta forma, precursor por un afio del cinematdgrafo de los hermanos

Lumiere.
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representacional. [...] Pero el cine es un arte sintético, y
en éste el material se desarrolla en forma representacional,
en sus diversos elementos, temporalmente, tanto como
espacialmente (Nilsen, 1972, p. 18, traduccién nuestra).

Nilsen se pliega en el texto a la “soberanfa del montaje”
que ya teorizaba su maestro, pero también sefala una cuestién
fundamental: el registro cinematogréfico es a la vez temporal y
espacial; y si bien a lo temporal le dan forma tanto el montaje
como la direccién de fotografia, a lo espacial, grifico y tabular,
le da forma exclusivamente la segunda.’

Aunque por tradicién la semidtica le ha dado importancia
capital al montaje, vale la pena preguntarse qué lugar ocupan
estos ultimos dos elementos, la espacialidad y el movimiento,
en las teorfas existentes; y en esa medida, qué papel cumple la
fotografia cinematogréfica en su definicién.

1.1.1. Metz y el lugar de lo filmico en lo cinematogréfico

A pesar de su fundamento en Saussure, y del hecho de que
Christian Metz se valié en principio de la terminologfa lingiifs-
tica para su semidtica, la aplicé con reservas explicitas y algunas
modificaciones al discurso filmico.

Para nuestro trabajo hemos dejado de lado las propuestas del
Metz mds maduro por razones de pertinencia: es en sus primeros

trabajos y no en sus trabajos psicoanaliticos o de enunciacién

14 Al menos para el uso predominante de la tecnologfa de la época. Por otra

parte, realizadores contempordneos como Peter Greenaway o George Lucas
basan su concepcién del plano cinematogréfico en la posibilidad de alterar la
tabularidad misma del encuadre durante la postproduccién, mediante pro-
cedimientos similares a la diagramacién de las artes gréficas. En esa medida,
entienden el montaje mismo como manipulacién de la espacialidad, y ya no
s6lo de la temporalidad filmica (ver por ejemplo: Gras & Gras, 2000; Magid,
1999b).
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filmica donde se refiere mds o menos directamente a la naturaleza
visual del cine. Aunque lo que sigue no es de ninguna manera
una sintesis exhaustiva de esta primera parte de su trabajo,
constituye el contexto en el que encontramos el problema de lo
visual; y de hecho, este contexto ha sido asumido como limite
por muchas teorfas de diversos autores posteriores.

En primer lugar, la semidtica de Metz privilegia lo f#/mico
sobre lo cinematogrdfico. “La férmula de base, que nunca ha
cambiado, es la que consiste en denominar ‘filme’ a una gran
unidad que nos cuenta una historia; e ‘ir al cin€’ es ir a ver esa
historia” (Metz, 2002a, p. 71). El cine seria entonces una ins-
titucién que podria ser examinada desde lo tecnoldgico, desde
lo histérico, desde lo sociolégico, desde lo econdmico, etc. (e
‘ir al cine’ comprometeria todas estas dimensiones); mientras
que el filme corresponderia especificamente al dispositivo de
significacidn del cine, a aquel mediante el cual se nos cuenta una
historia. Como ya hemos visto, en Metz este dispositivo estd
fuertemente ligado al montaje.”

Esta idea trae consigo un sesgo sobre el objeto de la semié-
tica filmica que se hace explicito en diversos textos. Asi, queda
claro que a Metz le interesa particularmente el uso narrativo del
medio cuando dice que

[...] el cine, que hubiese podido servir para multiples usos,
sirve, de hecho, casi siempre para contar historias, hasta el
punto de que incluso los filmes tedricamente no narrativos
(como los cortometrajes documentales, diddcticos, etc.)

obedecen esencialmente a los mismos mecanismos semio-

légicos que los “grandes filmes” (Metz, 2002a, p. 165).

5 Sin implicaciones inmediatas para nuestra reflexién, en Metz (1973) se revisa

esta distincién: habria cddigos cinematogrificos y no cinematogrdficos generales,
de los que cada filme, entendido como totalidad singular, “toma los compo-
nentes que combina” para constituir su propio sistema (p. 101).
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Adicionalmente, de todo el cine narrativo, a Metz le intere-
sard particularmente el que reposa en las convenciones de realis-
mo de la fotografia (entendida como andlogon de la realidad), y
no por ejemplo el cine animado (que también cuenta historias
en ocasiones), o formas de cine experimental no figurativo como
por ejemplo Boogie Doodle (1948) de Norman McLaren. A este
tema en particular dedica Metz su texto Sobre la impresidn de
realidad en el cine (Metz, 2002a, pp. 31-42), de 1965.'

En todo caso, este dispositivo filmico que Metz habria de
estudiar no exclufa otros dispositivos productores de sentido de
la gran institucién en la que se inscribe, el cine, aunque no los
podia abordar por razones de método. Asi, en la extensa cita 76
de El cine, ;lengua o lenguaje?, el autor postula y hace inventario
de dichos dispositivos:

La nocidn de lenguaje cinematogrdfico es una abstrac-
cién metodoldgica: en los filmes, dicho lenguaje nunca
aparece sdlo, sino que siempre estd mezclado con otros

sistemas distintos de significacidn culturales, sociales, es-
tilisticos, perceptivos [...] no seria absurdo plantear —y es

16 Aunque en este texto Metz se ocupa de la cuestién del movimiento del cine

en oposicién a la inmovilidad del registro fotografico, no va mds alld del si-
guiente argumento: “El movimiento aporta entonces dos cosas: un indice
suplementario de realidad y la corporeidad de los objetos [...]. En efecto, es
una ley general de la psicologfa que el movimiento, a partir del momento en
que es percibido, casi siempre se percibe como real, al revés de lo que suce-
de con muchas otras estructuras visuales como por ejemplo el volumen, que
puede perfectamente percibirse como irreal en el momento en que es per-
cibido (como sucede con los dibujos en perspectiva)” (Metz, 2002a, p. 35).
En su texto de 1973, Metz va un paso mds alld y propone el “efecto” de la
reproduccién del movimiento como “cédigo téenico” en el que el forograma
serd la unidad minima pertinente (pp. 234-235), y aunque ¢l mismo revisa
algunas de las posibles objeciones, en la perspectiva cognitiva que tratamos
de seguir aqui tal unidad minima no puede ser. Volveremos sobre este tema
cuando hablemos de la semidtica visual, asi como del movimiento aparente
en la percepcidn visual.
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s6lo un ejemplo— que el mensaje cinematogrdfico total
pone en juego cinco grandes niveles de codificacién, cada
uno de los cuales es una especie de articulacién: 1° la
percepcidn en si (sistemas de construccién del espacio,
de las “figuras” y de los “fondos”, etc.), en la medida en
que constituye ya un sistema de inteligibilidad adquiri-
do y variable segtin las “culturas”; 2° el reconocimiento
y la identificacién de los objetos visuales o sonoros que
aparecen en la pantalla, es decir, la capacidad (también
ella cultural y adquirida) de manipular correctamente el
material denotado que ofrece el filme; 3° el conjunto de
los “simbolismos” y las connotaciones de diversos 6rde-
nes que se vinculan a los objetos (o a las relaciones entre
objetos) incluso fuera de los filmes, es decir, en la cultura;
4° el conjunto de las grandes estructuras narrativas (en el
sentido de Claude Brémond) que se dan por fuera incluso
de los filmes (pero también en el interior de éstos), en el
seno de cada cultura; por dltimo 5°, el conjunto de los
sistemas propiamente cinematogréficos que organizan en
un discurso de tipo especifico a los distintos elementos
que las cuatro instancias precedentes ofrecen al especta-

dor (Metz, 2002a, pp. 86-87).

En el contexto de la época, los numerales 1° y 20 serfan
pertinentes para una semidtica visual, en la medida en que
serfan los que corresponden al estudio de la imagen icdnica. De
los numerales 3° y 4° se podrian hacer cargo la semidtica de los
objetos o la narratologfa; y sélo el numeral 5° serfa un objeto
pertinente para la semidtica filmica.

El interés de Metz en la imagen visual cinematogréfica no
llega mds alld de lo que hemos presentado hasta aqui. El autor
la asume como imagen andloga, y por lo tanto, semejante a
la realidad en la medida de su fundamento en el dispositivo
fotogréfico. El movimiento propio del cine es simplemente un

rasgo mds de la realidad presente en su andlogon (ni Metz ni los
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semidlogos posteriores explican cdmo); y la diferencia entre la
fotografia y el cine es que cuando la fotografia trata de contar
historias lo hace imitando al cine: “despliega en el espacio la
sucesividad que el filme hubiese desplegado en el tiempo [...]7,
por lo cual Metz afirma que “pasar de una imagen a dos es pasar
de la imagen al lenguaje” (2002a, p. 72).

Sin embargo, Metz nunca llega a asignar un rol a los c6-
digos visuales de sus numerales 1° y 2° en la constitucién de la
narratividad filmica. Asf que habria que esperar el surgimiento
de perspectivas pragmdticas posteriores para que ambas dimen-
siones del cine —la visual y la narrativa— se articulen para explicar
otro mecanismo de produccién de sentido: el estilo.

1.1.2. David Bordwell y el estilo

Durante mucho tiempo, la semidtica de Metz hizo las veces
de limite disciplinar para la reflexién sobre la significacién cine-
matogrdfica. Sin embargo, en un estadio posterior de la teorfa
en el que habfa menos preocupacién por los cédigos cinema-
togréficos, y mds por la construccién del filme en la actividad
espectatorial, aparece en el panorama David Bordwell.

Aunque este autor se vale de la semidtica como un recurso
tedrico entre otros, en La narracién en el filme de ficcidn (1996)
pone en cuestién algunas de las nociones que se daban por senta-
das en la disciplina en cuanto al rol de los que Metz consideraba
“cédigos técnicos” en la generacidn del sentido de lo filmico.

Bordwell no centra ya su interés en la existencia de c6digos
cinematogréficos, sino en el espectador entendido como entidad
activa y como productor del sentido del cine. Si para la semiética
filmica ese sentido estaba en la narracidn, y en la bistoria entendida
como su producto, para Bordwell esta tltima es “[...] una pauta

que los perceptores de narraciones crean a través de asunciones e
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inferencias” (1996, p. 49). La historia no es entonces algo dado,
“contenido” en el mensaje, sea en el medio que sea; sino el resultado
de la actividad del receptor frente a la narracidn, que a su vez habrd
de entenderse como proceso, y ya no como materializacién estdtica
de la historia. Entonces, en esta propuesta la distincién estructura-
lista entre historiay narracidn'” cambia completamente de sentido.
y
Adicionalmente, la narracién se entiende como “un proce-
0 que no es, en sus objetivos bdsicos, especifico para ningtin
medio”, sino que mds bien “despliega los materiales y proce-
dimientos de cada medio para sus fines” (Bordwell, 1996, p.
49). El filme como totalidad seria el resultado de la narracién;
y Bordwell nos explica su estructura de la siguiente manera:

Podemos analizar el filme como formado por dos sis-

temas y un conjunto de material sobrante. [...] El ar-

gumento es la organizacién real y la representacién de

la historia en la pelicula. No es el texto in toto. [...] El

argumento €s un Sistema Porque Organiza 1OS COmpOnen—

tes —los acontecimientos de la historia y la exposicién de
los asuntos— segin principios especificos (1996, p. 50).

En la medida en que el argumento no es el texto, su diseno
es independiente del medio en que se manifiesta. A su vez, de

la manifestacién tendrd que dar cuenta la nocién de eszilo, que

[...] también constituye un sistema en tanto que moviliza
igualmente a los componentes —utilizaciones especificas
de las técnicas filmicas— segtin principios de organizacion.
[...] En este contexto, “estilo” simplemente denomina el
uso de recursos cinematogréficos en el filme. El estilo es,
pues, un componente total del medio (1996, p. 50).

7O relato/narracién en Barthes, o historialdiscurso en Todorov (Ver: Barthes et
al., 1996/2001). En este sentido, incluso se pone en crisis la distincién pla-
no de la expresion/plano del contenido, propia de las semidticas de inspiracién
saussureana.
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En estos términos, no hay filme si no hay estilo; y es en este
segundo sistema donde se ubicarifa lo que aqui denominamos
forografia cinematogrdfica: en el nivel de los recursos especificos
del medio que nos brindan la informacién a partir de la que

construimos la historia. El resultado es el siguiente esquema:

Sistemas: Argumento ——> Historia
Narracién i
Estilo
«Bxcesos»

El filme como un proceso de fenémenos (Bordwell, 1996, p. 50)

De acuerdo con lo anterior, fuera de estos dos sistemas puede
haber ain “material que puede aparecer perceptualmente pero
que no encaja en modelos narrativos o estilisticos” (Bordwell,
1996, p. 53) de los que se vale el espectador en su actividad
interpretativa. A este material lo denomina excesos,'® y aunque
el autor no comenta nada mds sobre éstos, es posible suponer
que la atribucién de un elemento del filme al eszilo o al exceso
depende enteramente de la competencia del espectador. Asi, los
elementos perceptuales a los que podamos atribuir funciones
narrativas constituirdn el eszilo de un filme, pero aquellos a los
que no, los veremos como exceso.

Por otra parte, a diferencia de Metz, Bordwell busca explicar un
mayor ndmero de fenémenos; y por ello no se limita al cine figu-
rativo-realista-narrativo que vimos que interesaba a Metz, sino que

trata de explicar también otros usos del cine, otros modos narrativos.

'8 El concepto de “excesos” lo toma Bordwell del texto de K. Thompson, 1981,

Ivan The Terrible: A Neoformalist Analysis, Princeton University Press.
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Un modo narrativo es un conjunto de normas de
construccién y comprensién narrativas histéricamen-
te distintivas. La nocién de norma es sencilla: se puede
considerar que cualquier filme intenta satisfacer o no
satisfacer un estdndar coherente establecido por via o
préctica previa. La ventana indiscreta, Como ella sola y
El suefio eterno se han realizado y entendido en términos
reglamentados por muchos afios de cine hollywoodiense

(Bordwell, 1996, p. 150).

Como este conjunto de normas regula tanto la produccién
como la recepcién de mensajes, su estabilidad y coherencia
permiten tanto la aplicacién de estos esquemas a los espectado-
res, como su seguimiento o ruptura a los realizadores. En estas
condiciones, Bordwell examina cuatro modos: el cine narrativo
cldsico (por ejemplo, I£5s a Wonderful Life, Frank Capra, 1946),
el cine internacional de arte y ensayo (por ejemplo, La chambre
verte, Frangois Truffaut, 1978), el cine histérico-materialista
(por ejemplo, Zemlya, Alexander Dovzhenko, 1930), y lo que
el autor llama cine paramétrico (por ejemplo, Lannée derniére &
Marienbad, Alain Resnais, 1962), que resulta de especial interés
para nosotros.

A diferencia del cine narrativo cldsico, en el que se espera que
el sistema estilistico apoye o se subordine al sistema argumental,”
en el cine paramétrico el sistema estilistico

[...] crea pautas diferentes a las demandas del sistema ar-
gumental. El estilo filmico puede organizarse y enfatizarse
hasta un grado que lo convierte, al menos, en tan impor-

tante como las pautas del argumento (Bordwell, 1996,

p. 275).

" Esta coherencia entre los dos sistemas propia del cine cldsico, parece ser el

ideal de todos los manuales de direccién de fotografia que hemos consultado
hasta el momento. Ver Introduccién».
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En este modo narrativo podemos ubicar filmes importantes
en la reflexién sobre la fotografia cinematogréfica como La jerée
(Chris Marker, 1962); o paraddjicamente, Blue (Derek Jarman,
1993), que tendremos ocasién de comentar mds adelante. Adi-
cionalmente, dadas las caracteristicas generales de este modo,
creemos posible afirmar que el cine de dibujos animados también
puede ser considerado cine paramétrico debido a su distancia
mds o menos evidente del realismo fotogréfico.

Asi que a partir de la propuesta de Bordwell hay un tipo
de cine en el que los recursos especificamente cinematogrificos,
entre ellos la forografia cinematogrdfica, pueden incluso relevar
parcialmente al sistema argumental en la produccién de sentido.
De este modo, la propuesta de Bordwell amplia la definicién de
cine para los fines de nuestra investigacién, pero ain hay otros
“objetos filmicos” que sélo teorfas mds recientes han incluido
en la exploracién semidtica.

En otras palabras, las propuestas tedricas que hemos visto
hasta ahora sélo recogen modalidades cinematogrdficas cuya
produccién y consumo (y por consiguiente, su zarracidn) siguen
el modelo de la comunicacién masiva: produccién centralizada,
uni-direccionalidad y audiencia anénima y heterogénea. Sin
embargo, desde que el medio nacié y en sus diferentes encarna-
ciones (ya sean andlogas como el cine de Super 8 mm 0 16 mm,
o digitales como el mini DV o el video HD ), probablemente el
modo mds extendido y el que exhibe los sistemas argumentales
y estilisticos menos consistentes o “estandarizados”, es el de la
pelicula casera.”® Lo anterior, sumado a otros factores como el

2 Aunque las peliculas caseras no son el objeto de nuestro trabajo, nuestra pro-

puesta deberfa poder explicarlas aunque sea en un nivel bdsico, pues éstas se
caracterizan por un uso distintivo del canal para la produccién de imdgenes
en movimiento.
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consumo doméstico creciente (desde la década de 1980) de
cine en video, hace necesario extender todavia mds el rango de
nuestros referentes para ampliar nuestra definicién de cine a
proporciones mds adecuadas a las manifestaciones contempo-

rdneas del medio.
1.1.3. Roger Odin y la caracterizacién del video amateur

De los tres autores en los que se basa esta presentacién
inicial, quizds el menos accesible sea Roger Odin.”’ Lo que
presentaremos a continuacion es una sintesis sobre el autor que
proviene de Buckland (2004).

La razén principal por la que Odin constituye un avance
frente a la semidtica de Metz y a la propuesta pragmdtica de
David Bordwell es que en él se sintetizan las preocupaciones
sobre el sentido inmanente que dan origen al estructuralismo,
por un lado; y por otro, las preocupaciones pragmadticas centradas
en el espectador.”

La propuesta de Odin se caracteriza entonces como semio-
pragmdtica porque articula ambos enfoques. En ella ocupan
un lugar central unos modos filmicos, pero a diferencia de los

21 A pesar de que Odin ha desarrollado su trabajo semio-pragmdtico desde fi-

nales de la década de los setenta, hay muy pocos trabajos suyos publicados
en espafiol. Por ahora, debemos “ilustrar” su propuesta mediante la presen-
tacién de Buckland, pero invitamos a nuestro lector a revisar los textos de
Odin traducidos por el profesor Juan Alberto Conde para la publicacién de
la Universidad Jorge Tadeo Lozano Semidtica filmica. Nuevos paradigmas, que
se encuentra en proceso de edicidn en el momento en que se publica nuestro
trabajo.

#2 Del primer modo, el sentido es fundamentalmente semdntico, y asi, depen-

diente de la estructura inmanente del signo y no de su manifestacién. Del
segundo, el sentido resulta de la actividad del espectador en relacién con la
manifestacién; y estd determinado de alguna manera por ésta, pero sobre
todo por los esquemas de conocimiento a los que recurre el espectador en su
experiencia del filme.
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modos de Bordwell, que son reglas de produccién e interpreta-
cién del filme, los de Odin son mds bien e¢fectos resultantes de
llevar a cabo una serie de operaciones. Asi, por ejemplo, un film
no es documento (o cualquiera de los otros seis modos filmicos
de Odin®) a priori, antes de ser interpretado; sino que lo es
como resultado de operaciones interpretativas llevadas a cabo
por el espectador en interaccién con el texto filmico y con unas
constricciones externas a ambos denominadas instituciones, que
canalizan la inteligibilidad del filme. Estas instituciones son
entendidas aqui como parte diferenciada del contexto, pero no
lo determinan totalmente.

En otras palabras, si de un filme son posibles multiples
modos de lectura, todos estdn determinados por el marco institu-
cional en el que ocurren. Frente a la misma pelicula, tanto quien
ve el espectdculo como quien ve el documento hacen inversiones
afectivas y de sentido diferentes y determinadas por sus propios
marcos institucionales; y de este modo, determinadas por sus
propias competencias.

Por otra parte, Buckland nos dice:

Odin agrega que cada filme tiene hasta cierto punto
la impronta de su identidad institucional, y especifica dos
procedimientos de inscripcién: la exhibicién que hace

el filme de su institucién “preferida” en su secuencia de
créditos; y el reconocimiento que hace el espectador de

»  Los modos son: espectdculo, ficcional, dindmico, pelicula casera, documental,

instruccional y artistico; y estdn determinados por siete operaciones: figurati-
vizacidn, diegetizacidn, narrativizacidn, mostracidn, creencia, puesta en fase y
fictivizacidn. Las relaciones entre operaciones, modos e instituciones son de
inclusién: las operaciones estdn incluidas en los modos (un modo puede re-
querir varias operaciones); y estos a su vez estdn incluidos en las instituciones
(un modo puede hacer parte de diversas instituciones). Ver Buckland 2004
(pp- 88y ss.) para una descripcién detallada de instituciones, modos y ope-
raciones; asi como p. 99 para un cuadro sintético.
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un sistema temdtico y estilistico en el filme, caracteristico
de un cierto modo de una cierta institucién (Buckland,
2004, p. 98, la traduccién es nuestra).

Es decir, en todo caso, hay filmes que presentan marcas
textuales que (mediando las 7nstituciones) pueden ser reco-
nocidas por el espectador como pertenecientes a un modo
especifico. Por eso, no es tan extrafio que Buckland haga

notar que:

A pesar del recuento pragmdtico que Odin ofrece
de la construccién que hace el lector de estos varios
enunciadores [en el modo documental], su ejemplo mds
persuasivo, en relacién con la pelicula de reportaje, es
primariamente un recuento textual. En los filmes de
reportaje, un conjunto de figuras textuales especificas
lleva al lector a tomar al operador de cdmara como la
encarnacién del enunciador real. Estas figuras incluyen
una imagen borrosa, sacudidas de cdmara, movimien-
tos laterales vacilantes, edicién abrupta, largos planos
secuencia, luz insuficiente, grano fotogrifico, sonido
directo (en oposicién a sonido de estudio), y sonido
ambiente real. (Odin hace notar que estas figuras son
también imitadas por los filmes de ficcién que quieren
parecer filmes de reportaje). Estas figuras textuales sir-
ven como un indice de la presencia real del operador
de cdmara (Buckland, 2004, p. 101, la traduccién es
nuestra).

Buckland opone a estos rasgos los rasgos “técnicamente
perfectos” de buena parte del cine industrial, que hacen suponer
un enunciador imaginario o ausente. En todo caso, estos mismos
rasgos textuales de los que da cuenta Odin los presenta también
la pelicula casera, y de este modo el enunciador en ambos modos
es modalizado por el espectador como real. Aparte de algunas

caracteristicas textuales adicionales que distinguen a la pelicula
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casera,? el otro gran factor que marca la diferencia entre ambos
modos serfa una constriccién externa: la institucién al interior
de la que se exhiben.

En todo caso, con este recurso al texto, Odin apunta a
una competencia especifica del espectador: la identificacién y
el reconocimiento de ciertos rasgos de realizacién técnica del
filme® (entre los que se encuentran bastantes rasgos puramente
fotogrdficos como el grano de la pelicula) con modos filmicos

especificos.?® A partir de lo anterior, es posible suponer que se

2 Entre otros, la discontinuidad en las relaciones temporales entre los fragmen-

tos de la pelicula casera, su indeterminacién espacial, su narrativa dispersa, la
ruptura de la linea de accién de los 180°, etc. Ver Buckland, 2004, p. 101-
102.

»  Que ya hemos visto, hacen parte de lo que Bordwell llama eszZlo; y que la

estética estudia bajo la denominacién genérica de medium awareness (ver por
ejemplo Davies, 2003).

En el cine industrial, un buen ejemplo de juego con este tipo de atribucién
de sentido es el de The Blair Witch Project (Daniel Myrick y Eduardo Sdn-
chez, 1999). Para la produccidn se buscaron actores que no tuvieran ninguna
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experiencia previa manejando equipos de rodaje, y se los capacité lo suficien-
te para que produjeran imdgenes con la destreza de un estudiante de cine,
pero no de un profesional. El resultado es técnicamente imperfecto (como
caracteriza Odin al estilo técnico del documental), pero ademds se apoya
en una campafia de expectativa bien definida: se hizo creer a los asistentes
a festivales de cine a los que también asisten pequefios productores que tres
de “ellos” habfan desaparecido en circunstancias misteriosas mientras hacfan
el filme, asi que éste daba cuenta de sus propias y extrafias circunstancias de
enunciacién. De este modo, se manipuld ¢/ estilo de un filme ficcional para
imitar al documental, pero ademds se manipul$ la institucion externa en la
que se exhibia para provocar un efecto documentalizante, que no requerfa
ninguna operacién de fictivizacién. Si bien los espectadores norteamericanos
y nosotros vimos el mismo zexto (y las mismas marcas textuales propias del
documental), ala manipulacién institucional original no le correspondié una
similar en nuestro contexto. El resultado es que en Estados Unidos el filme se
vio inicialmente como documental, mientras que aquf se vio como una pe-
licula de terror “exitosa’, aunque fundamentalmente ficcional. Al final hubo
realmente dos fi/mes diferentes en virtud de su modo.
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puede hacer una caracterizacién similar de otros objetos cinema-
tograficos (stal vez, de nuevos modos?), por ejemplo el video de
seguridad de un local comercial, a partir de sus propios rasgos
textuales: podria caracterizarlo su cdmara estdtica, la lente de
dngulo abierto, el pixelado, el registro en time lapse, la falta de
detalle o el contraste excesivo.

Por otra parte, si el medio técnico o la modalidad de pro-
duccién o de exhibicién ya no son limitantes para aquello que
a partir de Odin podemos llamar fi/me, la caracterizacién de
las instituciones en las que habitualmente vemos peliculas, que
incluye al salén de clase asi como al hogar, permite pensar de
un modo mds amplio qué tipos de productos audiovisuales debe
explicar una teorfa general de la imagen visual en movimiento.

Sin embargo, ningtin enfoque de la semidtica filmica de los
que hemos revisado hasta ahora explica de modo sistemdtico ni
el estatuto especifico de la imagen cinematogrifica entre otros
fenémenos visuales, ni su funcionamiento;? asi que a conti-
nuacién veremos qué ha hecho a su vez la semidtica visual para
dar cuenta de esto.

1.2. La semidtica visual frente a la imagen en movimiento

Del mismo modo en que el tema de la relacién entre el cine
y el lenguaje dominé durante mucho tiempo a las teorfas del cine
en general, y a la semidtica filmica en particular; a la semidtica
visual la ha marcado un tema mds antiguo que ella misma en
lo que tiene que ver con el cine y la fotografia: la relacién entre
estos medios y la realidad.

Stam (2001) ubica el dominio de este tema sobre las teo-
rfas del cine en las décadas que siguieron a la introduccién del

¥ Lo mds cercano serfa, por ejemplo, el argumento de Metz (2002a) en la

nota 16.
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sonoro,” debido a las tensiones entre dos tipos de tedricos del
medio con respecto a lo que constitufa la “especificidad artistica”
del cine.

Los primeros, formativos, como Rudolph Arnheim o Béla
Béldzs, proponian que lo esencial del cine era su diferencia radical
con la realidad; y los segundos, realistas, como André Bazin o
Siegfried Kracauer, encontraban esta esencia en su identidad
con la realidad, pues el cine era “la representacién fiel de la vida
cotidiana” (Stam, 2001, p. 93).

Hubo dos condiciones en las que se apoyaron los tedricos
realistas y que determinaron el apogeo posterior de esta tensién.
Una de orden tecnoldgico, la base fotogrifica del medio: “Para
estos tedricos, el medio mecdnico de reproduccién fotogréfica
aseguraba la objetividad esencial del cine” (Stam, 2001, p. 95).
La otra condicién era de orden histdrico: en la década de 1940 la
guerray la posguerra hicieron necesaria en Europa la pregunta por
la organizacién social y las identidades nacionales, de modo que a
partir del surgimiento de movimientos como el neorrealismo italia-
no se cuestionaba el estatuto del cine como “espejo de la realidad”.

Por su parte, los argumentos de los teéricos formativos exa-
minaban las mismas condiciones, pero las presentaban de otra
manera. Por ejemplo, para Arnheim el dispositivo fotogrifico
no contaba con la tercera dimensién de la realidad, lo que lo

capacitaba para alcanzar su potencial artistico.

% Aunque ya se podian ubicar patentes desde la década de 1920, y oficialmente

el primer filme sonoro data de 1927 (The jazz Singer, Alan Crossland), es en
la década siguiente cuando la grabacién de la banda sonora en la pelicula y ya
no en discos u otros dispositivos, se convierte en el estdndar del cine industrial
(ver Nowell-Smith, 1997, p. 211 y ss.; Bordwell & Thompson, 2003, p. 193
y ss.).

Para una “prehistoria ideolégica” de la discusién sobre el realismo, ver Crary,

1992; Virilio, 1998; y Freund, 1974/2001.
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Aunque el desarrollo de este enfrentamiento es aun mds
complejo e interesante desde una perspectiva ideoldgica, a
continuacién nos limitaremos a senalar algunas consecuencias
fundamentales de la figuratividad cinematografica que se pueden
extraer del trabajo de Bazin de la década de los sesenta, y que se
pueden rastrear posteriormente en la semidtica.

En primer lugar, el realismo fotogrifico se suponia inherente
al medio, y este suponfa a su vez la identidad entre la imagen y
el objeto fotografiado (o realidad profilmica, de acuerdo con el
término que Bordwell toma de E. Souriau).

Por otra parte, Bazin también planted algo a lo que llamé
el “mito del cine total”: atribuyé a los pioneros del cine el
imaginario de una representacién total de la realidad, de una
“ilusién perfecta del mundo” (Stam, 2001, p. 96), que seria la
que inspiré el desarrollo inicial del medio.*

Stam proyecta este mito sobre invenciones posteriores y de
alguna manera constata que lo que lo mantiene activo ain hoy,
es que cada nuevo dispositivo tecnoldgico parece realizarlo de
manera cada vez mds perfecta: el sonido, el color, los formatos
panordmicos, el IMAX, el cine y el video 3D, e incluso experimen-
tos fallidos como el Odorama de John Waters (1981) parecen
actualizaciones mds o menos adecuadas del ideal baziniano.

En todo caso, este mito estd marcado por el paso del esta-
tismo de la imagen fotogrdfica al dinamismo de la imagen cine-
matogrdfica; es decir, por la aparicién de una forma de imagen
que comparte con la realidad el atributo del movimiento. Por

esta tltima razén es que, por su parte,

% No sabemos cémo sea para otros inventores, pero ya hemos visto que para

W.K.L. Dickson, el primero de todos, el “efecto” del cine que concibié Edi-
son s6lo impresionaba al ojo y al oido; y al principio no se proponfa metas
tan elevadas (ver la «Introduccién» a Dickson, 2000/2001).
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[...] el valor que Kracauer otorgaba al cine tenfa su ori-
gen, ante todo en la capacidad de éste para registrar lo
cotidiano, lo contingente y lo azaroso, el mundo en su
incesante devenir (Stam, 2001, p. 99).

En resumen, para la teorfa de aquel momento la imagen
cinematogrdfica era fundamentalmente indexical en virtud del
dispositivo fotogréfico en que se basa, porque para su produccién
intervenia el objeto que esta representaba. Ademds, era figurativa
o icénica en virtud de su semejanza con dicho objeto. De ahi
deriva una parte de su privilegiado estatuto realista. La otra parte
se debe a su diferencia fundamental con la imagen fotografica:
el cine reproduce (y no sélo representa) el movimiento natural
de la realidad.’

Ni la semidtica filmica ni la semidtica visual cuestionan
lo anterior, pero en diferentes teorias del iconismo la semidtica
visual trata de explicar el mecanismo subyacente a esta forma
particular de figuratividad que presenta el cine.

1.2.1. Icono y semejanza

En el siguiente apartado con el que Roland Barthes abre su
texto «El mensaje fotogréfico», aparecido en 1961 en la revista
Communications, podemos rastrear en primera instancia algunas
de las ideas anteriormente expuestas sobre el realismo:

sCudl es el contenido del mensaje fotogrfico? ;Qué
es lo que transmite la fotograffa? Por definicién, la escena

misma, lo real literal. Hay, ciertamente, una reduccién al
pasar del objeto a su imagen: de proporcién, de perspectiva

Aqui nos encontramos en conflicto con la evidencia histérica: desde las pri-
meras décadas del cine ya es posible encontrar formas filmicas “divorciadas”
del realismo fotogrifico o de cualquier figuratividad, pero poco parecen no
importar para el proyecto reflexivo e identitario de la Europa de la posguerra
en el que se fundamentan tanto los teéricos formativos como los realistas.
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y de color. Pero en ningiin momento esa reduccién llega
a ser una transformacién (en el sentido matemdtico del
término); para pasar de lo real a su fotograffa no hace
ninguna falta segmentar lo real en unidades y constituir
estas unidades en signos sustancialmente diferentes al ob-
jeto que permiten leer: entre el objeto y su imagen no es
en absoluto necesario disponer de un “relevo”, es decir, de
un cdédigo. Claro que la imagen no es real, pero, al menos,
es el andlogon perfecto de la realidad y precisamente esta
perfeccién analdgica es lo que define la fotograffa delante
del sentido comun (Barthes, 1986, p. 13).

Por un lado, este tipo de imagen tiene entonces un vinculo
indisoluble con su objeto, y si bien ese vinculo no constituye
una identidad absoluta entre ambos, pues la imagen es en si
misma una “reduccién’, si constituye una analogia absoluta: ver
la imagen fotogrdfica de un objeto es como ver al objeto mismo.
Por otro lado, a diferencia del habla saussureana, el mensaje
fotogrifico (de modo similar al cine en Metz) no requiere de
un cédigo “cristalizado” que lo preceda en el tiempo; y por ello
no presenta ninguna discretizacién en unidades como las que
se articulan en el lenguaje.

Sin embargo, para Barthes no todo el sentido de una repro-
duccién analdgica del tipo que sea (pintura, dibujo, etc.) se da
en la analogfa misma, pues esta constituirfa apenas un primer
nivel de sentido denotativo. Segtin Barthes,

[...] todos esos mensajes despliegan de manera evidente e
inmediata, ademds del propio contenido analdgico (esce-
na, objeto, paisaje) un mensaje suplementario al que por
lo general conocemos como estilo de la reproduccién. Se
trata de un sentido secundario cuyo significante consiste
en un determinado “tratamiento” de la imagen bajo la ac-

cién del creador y cuyo significado, estético o ideolégico,
remite a determinada “cultura” de la sociedad que recibe
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el mensaje. En definitiva todas esas artes “imitativas” con-
llevan dos mensajes: un mensaje denotado que es el propio
andlogon, y un mensaje connotado, que es, en cierta mane-
ra, el modo en que la sociedad ofrece al lector su opinién

sobre aquél (1986, p. 13).

Sin embargo, aunque Barthes excluye a la fotografia de los
mensajes analdgicos anteriormente descritos, le atribuye un tipo
de connotacidn, pero no basado en procedimientos artisticos,
sino en los procedimientos técnicos, ajenos a la “estructura
fotogrifica’,** mediante los cuales se dispone el mensaje para su
consumo. Estos procedimientos son de seis tipos: trucaje, pose'y
objetos —-que intervienen directamente al contenido denotado-;
y fotogenia, esteticismo'y sintaxis -que corresponden mds bien a
una intervencién o “estetizacién” del mensaje mismo y ya no
de su contenido.

Con muy poco conocimiento técnico, Barthes llama foro-
genia'y esteticismo a una serie de procedimientos (iluminacién,
impresién, reproduccién, “empaste de colores”) que correspon-
derfan a la técnica fotogrifica propiamente dicha; mientras que
lo que llama sintaxis corresponde mds a un criterio editorial.
Por ejemplo, una fotografia se puede volver un elemento de una
“articulacién” o de un “sintagma’ mayor al aparecer con otras
fotografias o textos al interior de una pédgina.

Aunque estas primeras ideas ya se encuentran de modo ger-
minal en Mitologias (1957); y se extienden mucho mds en textos
como Retdrica de la imagen (1964), no vamos a explorarlas mds

32 “[...] pero esos procedimientos, hay que tenerlo muy en cuenta, no tienen

nada que ver con las unidades de significacion que un posterior andlisis de
tipo semdntico quizd permita llegar a definir un dia: no se puede decir que
formen parte, hablando con propiedad, de la estructura fotogréfica” (Barthes,
1986, p. 16). No es claro por qué Barthes excluye estos elementos técnicos
de dicha “estructura”.

38



sDe qué hablamos cuando hablamos de cine?

alld por razones de pertinencia. Por ahora basta con resaltar que
para Barthes la fotografia deriva su sentido, en primer lugar, del
objeto fotografiado; y en segundo, de la aplicacién de técnicas
mds o menos especificas para, por ejemplo, producir efectos
estetizantes en el mensaje.*®

Algunos afios més tarde, Umberto Eco regresa al tema de la
analogfa de la imagen visual y lo explora de manera un poco mds
rigurosa que Barthes.* Eco (1968/1994) parte de la revisién de
la nocién de icono como se le atribuye cominmente a Charles
Sanders Peirce,” y como fue “recogida” por Charles Morris
(Signs, Language and Behavior, 1946) para definir la iconicidad
de un signo: “Un signo icénico, aunque recordado, es un signo
semejante en algunos aspectos a lo que denota. En consecuencia,
la iconicidad es una cuestién de grado”.

Eco parte del hecho de que para el sentido comun la seme-
Jjanza entre el signo y su objeto en esta definicidn es satisfactoria,
pues podemos verificar que una fotografia es semejante al objeto
fotografiado; pero de ninguna manera puede ser suficiente para la
semidtica. De modo que el objeto de su examen es precisamente
esta semejanza (y sus “grados”); y no tanto sus términos, el signo
y el objeto. Entonces, el autor dice que

% En todo caso, podemos afirmar esto del Barthes mds semiolégico de la dé-

cada del sesenta. Su idea del medio cambia profundamente en su texto de
1980/1995, hasta el punto de que no encontramos alli ningin argumento
pertinente para el desarrollo de nuestro argumento.

3 Su agenda “politica” consiste en probar que “no todos los fenémenos comu-

nicativos pueden ser explicados por medio de categorias lingiiisticas” (Eco,

1968/1994, p. 187).

La presentacién de Eco (1968/1994) de la tipologia del signo de Peirce co-
rresponde a una formulacién que Peirce mismo habria de modificar poste-
riormente. Al respecto, ver Short, 2007, particularmente 8.2.

% Citado en Eco, 1968/1994, pp. 190-191.
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[...] el problema semiético de las comunicaciones visua-
les es saber qué sucede para que puedan aparecer iguales a
las cosas un signo gréfico o fotogrdfico que no tienen nin-
gln elemento material comun con ellas. [...] Pero si no
tiene elementos materiales comunes, puede ser que el sig-
no figurativo comunique formas relacionables iguales por
medio de soportes distintos (Eco, 1968/1994, p. 193).

Luego, introduce entre el signo y el objeto dispositivos
propios de la “mecdnica de la percepcién” (cddigos, en un senti-
do muy abierto) que determinarfan y mediarfan su semejanza.
Estos elementos, o “cédigos de reconocimiento”, seleccionan las
condiciones de la percepcién del objeto que luego son reprodu-
cidas por el signo icénico mediante un segundo dispositivo, “un
cddigo iconico que establece la equivalencia entre un signo grdifico
determinado y una unidad pertinente del cddigo de reconocimiento”
(Eco, 1968/1994, p. 195, en cursiva en el original).

Una condicién interesante que Eco destaca del signo icénico
es que no sélo puede reproducir condiciones de la percepcién del
objeto, sino que también puede reproducir propiedades ontolé-
gicas y convencionalizadas que, de hecho, pueden determinar a
las primeras. Un ejemplo de esto seria la convencién pictérica,
anterior al trabajo de fotografia de fase de Eadweard Muybridge,
de representar a los caballos al galope con las dos patas delanteras
extendidas hacia adelante y las dos traseras extendidas hacia atrés.
Lo que la imagen reproducirfa en este caso no serfan las propie-
dades perceptivas del objeto propiamente dichas (pues antes de
Muybridge no habria sido posible observarlas en detalle), sino
sus propiedades convencionalizadas, las que la enciclopedia de
la época atribuia al galope del caballo.’”

¥ El ejemplo es nuestro, porque uno de los problemas que tiene el argumento de

Eco es que sus ejemplos se limitan a examinar propiedades visuales puramente
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Aunque la propuesta de Eco es relevante en cuanto a los
elementos de codificacién perceptiva y convencionalidad que
introduce a la discusidn, es importante anotar que su argumento
de fondo es que la semejanza propia del iconismo se basa en meca-
nismos convencionales®® como los descritos en el pdrrafo anterior,
y no en procesos “naturales” de homologacién signo-objeto. Sin
embargo, no diferencia la convencionalidad de la percepcién de
aquella que es propia de los cédigos de la cultura. Por otra parte,
Eco (1968/1994) da cuenta de la fincién de los cédigos de reco-
nocimiento y de los c6digos ic6nicos, pero no de su estructura;
asi que dichos cédigos quedan planteados como “cajas negras™:
sabemos qué entra y qué sale, pero no sabemos cdmo se transforma.

Finalmente, en relacién con Barthes, podemos ver que los
dos tipos de c6digos de los que habla Eco regulan la relacién entre
el signo icénico y su objeto, o lo que en el trabajo de Barthes se
entiende como denotacidn; pero no hay nada que organice la seman-
tizacién de su ejecucion técnica o la connoracidn del autor francés.

Sin embargo, al hacer comprobaciones de su aproximacién
al signo iconico en La estructura ausente, Eco formula, aunque no
resuelve eficazmente, uno de los cuestionamientos que orientan
el presente trabajo, lo cual puede hacer de él nuestro antecedente

espaciales de los objetos, y no incluyen propiedades temporales, o mds precisa-
mente, cinéticas, que como veremos en la siguiente parte de nuestro trabajo son
relevantes por derecho propio. Sin embargo, lo presentamos porque supone-
mos que las propiedades de la percepcién de los objetos a las que se refiere Eco
incluyen por defecto a sus propiedades cinéticas. En todo caso, en el siguiente
numeral veremos que Eco, al confrontar su propuesta con el cine y la pintura
(1968/1994, § b, 4), planteard sin resolverlo satisfactoriamente el problema del
movimiento de la imagen. Por otra parte, como veremos en § 2.1.2, cuando
el autor regresa a la cuestién del iconismo (1997), ajusta considerablemente su
presentacién de 1968, pero la cuestién del movimiento seguird sin resolverse.

% Ver: Eco, 1968/1994, § B, 1, 11.7: “Todas nuestras operaciones figurativas estd

reguladas por convencién” (p. 197).
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mds relevante: dado que el cine, a diferencia de la fotografia,
codifica el movimiento (y con éste el tiempo), es necesario re-
visar el estatuto figurativo de la imagen cinematogréfica antes
de considerar resuelta la cuestién de la lengua del cine de la que
se habia ocupado Metz en la semidtica filmica.

1.2.2. Los icona temporata

Eco parte de una distincién que hacfa Metz (ver § 1.1.1):
aquella entre lo f#/micoy lo cinematogrdfico. Para el autor italiano:
El cédigo filmico no es el cédigo cinematografico;
este tltimo codifica la reproductibilidad de la realidad
por medio de aparatos cinematogréficos, en tanto que el
primero codifica una comunicacién a nivel de determina-
das reglas de narracién. Sin duda el primero se apoya en
el segundo, de la misma manera que el cédigo estilistico-
retdrico se apoya en el cédigo lingiiistico. Pero es preciso
distinguir la denotacién cinematogrdfica de la connota-

cién filmica (Eco, 1968/1994, p. 236).

A diferencia de Metz, Eco afirma un estatuto significativo
de la imagen cinematogrdfica, independiente de la intervencién
del montaje.”” Es decir, por un lado asigna al mensaje icénico
en movimiento (o icona temporata) un valor denotativo; y por
otro, deja al montaje la generacién de connotaciones en la que
consistirfa la narracién filmica.

Ya Metz habia proyectado sobre el filme la pregunta lin-
giifstica por la articulacién que da lugar a su gran sintagmdtica;
y Eco mismo, en la seccién anterior a la que sintetizamos aqui,
ha hecho una pregunta similar con respecto a la imagen visual

figurativa. Sin embargo, Eco se impone como limite “superior”

% Es decir, si comparamos el razonamiento de Eco con las nociones de Gau-

dreault de la nota 8, la mostracion no es en realidad mds que otra forma de sig-
nificacion.

42



sDe qué hablamos cuando hablamos de cine?

la sintagmdtica de Metz para ocuparse del problema de la signifi-
cacién visual en unos términos mds bdsicos, especificos del cine:
[...] vamos a proponer algunos instrumentos para anali-
zar la supuesta ‘lengua’ cinematogréfica, como si el cine
no nos hubiera dado hasta hoy otra cosa que Larrivée du

train & la gare 'y Larroseur arrosé [...]7 (1968/1994, p.
237).%

En otras palabras, Eco se propone examinar cémo codifica la
figuratividad cinematografica el movimiento, que constituye una
primera modulacién del tiempo anterior a la del montaje. Como
en Metz no puede encontrar mds que la analogia de la imagen,
que no es susceptible de descomposicién en unidades discretas
de un orden menor y por ello no puede constituir un sistema
similar a una lengua, Eco echa mano a las ideas del director-
teérico Pier Paolo Pasolini, y aunque de entrada las descalifica
como semidticamente ingenuas, se basa en ellas para proponer
un modo de descomposicién del andlogon cinematogréfico mds
adecuado para sus fines.

Eco retoma las ideas de la cinésica para decir que la
accidn (concepto cuyo uso desautoriza en Pasolini), entendi-
da como unidad de codificacién del movimiento en el cine,
puede descomponerse y presenta alguna forma de articulacién.
De acuerdo con la propuesta pionera de Ray Birdwhistell, el
movimiento humano se puede descomponer en “particulas

7 . » . . .
minimas” con valor diferencial a las que llama cinemas, que se

40

La llegada del tren a la estacion de La Ciotat (ver nota 8), y El regador regado
(1895), peliculas cortas de alrededor de un minuto realizadas en un solo pla-
no por los hermanos Lumigre, pioneras del cine pero anteriores al montaje.

i Convencionalmente se llama cinésica (o kinésica) al estudio de la gestualidad

y el movimiento del cuerpo desde la perspectiva de su significacién (también
en Eco, 1968/1994, ver el numeral 1 de la Introduccién, p. 9 y ss.).
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pueden articular a su vez en unidades significativas mayores
llamadas cinemorfos, que hacen parte de la clase general de los
cinemorfemas. “En una palabra, el cinema es una figura, en
tanto que el cinemorfema puede ser un signo o un enunciado”
(Eco, 1968/1994, p. 240).

Lo que en este sentido se puede hacer con la cinésica tam-
bién se puede hacer con la prosémica,** de modo que lo que
Metz considerarfa no descomponible y puramente analégico, y
Pasolini puramente natural, se puede estudiar como codificacién
o como convencién en un nivel diferente y anterior al nivel de
la sintagmdtica de Metz.

Hasta aqui, la presentacién de Eco ya representa algunos
problemas para nosotros. En primer lugar, accidn no es lo
mismo que gesto. Si una pelicula muestra, digamos, una esfera
que cae, este “caer” no estd constituido de la misma manera
que los gestos que analizaba Birdwhistell. Mds aun, en una
pelicula (no necesariamente no-figurativa) hay muchas cosas
que se mueven ademds de los actores: en La llegada del tren a
la estacidn, la llegada misma del tren es un movimiento, pero
no un gesto, asf que deberia estudiarse en sus propios términos.
No se puede reducir la codificacién del movimiento en el cine
a un problema cinésico.

En segundo lugar, se asume el movimiento como una ca-
racteristica objetiva del mensaje visual, y ni siquiera se examina
la cuestién del movimiento aparente, fundamento perceptivo del
dispositivo cinematogrifico. En otras palabras, si lo que examina
Eco es el mensaje cinematogrifico, no es propiamente este el que
se mueve o el que contiene cinemas o cinemorfemas (entendidos

2 TInicialmente, estudio del “significado de las distancias entre los que hablan”

(Eco, 1968/1994, p. 240). Ver nota 41.

44



sDe qué hablamos cuando hablamos de cine?

como unidades de movimiento), sino que estos “resultan” del
proceso perceptivo de ver cine. La semidtica visual tendria que
esperar al “giro cognitivo” para plantearse la pertinencia de este
asunto, sobre el cual volveremos en la tercera parte de este trabajo
con una tentativa de explicacion.

En tercer lugar, el movimiento no s6lo es un atributo de la
realidad profilmica, sino que, de hecho, también puede ser un
atributo relativo al punto de vista: la cdmara (cuando la hay)
se mueve, y al hacerlo, la totalidad del campo visual del plano
se mueve. Pero ni este movimiento ni sus consecuencias estin
previstos en la explicacién de Eco.”

Finalmente, aunque el movimiento en el mensaje icénico
serfa un atributo de entidades en cuyo reconocimiento opera-
rfan al menos dos c6digos (examinados en el numeral anterior),
no es nada claro cémo la codificacién misma del movimiento
opera en estos procesos de reconocimiento. En otras palabras,
no es nada claro el rol del movimiento en el iconismo. Este serd
otro asunto al que volveremos en la tercera parte de este texto.

La dltima parte del argumento de Eco, en la que presenta
su idea del cine como un cédigo de triple articulacion, es sim-
plemente la conclusién 16gica de lo anterior, de modo que no
nos extenderemos mds. Sin embargo, vale la pena insistir en
que el valor del argumento que presenta el autor en cuanto al
cine radica en que trata de entender, antes que lo filmico, lo
cinematogrdfico mismo en su dimensién diacrénica. Si bien no
explica el movimiento como tal (como percepcién y no sélo

4 Del primer tipo de movimiento nos ocuparemos mds o menos extensamente

en la tercera parte de este trabajo. En cuanto al segundo, su articulacién a la
discusién requiere de una semidtica situada de la que al menos por ahora no
nos podemos ocupar. En todo caso, mds adelante haremos algunas referencias
a la cuestién.
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como atribucién semdntica del mensaje cinematogréfico), si
intenta explicar el “efecto de realidad” del cine.

Y aunque este “efecto de realidad” ya se encontraba fuer-
temente cuestionado al interior mismo de la “institucién”
cinematogrdfica en el momento en que apareci$ La estructura
ausente, es el trabajo semidtico que mds explicitamente se ha
preguntado por lo que hace singular al cine: el movimiento. Asf,
podremos comenzar a explicar todo lo demds, narracion filmica,
estilo, fotografia cinematogrdfica, en cuanto podamos incorporar

el movimiento a lo que sabemos sobre signos visuales.

1.3. El lugar del presente trabajo entre la semidtica filmica y
la semidtica visual

Hasta el momento hemos planteado tres grandes temas en
cuanto a las explicaciones que ha dado la semidtica a la imagen
cinematogrdfica. El primero tiene que ver con su figuratividad,
que se ha resuelto en visiones analdgicas de la imagen fotogréfica
(y por extensién, cinematogréfica) como las de Metz o Barthes;
as{ como en teorfas del iconismo como la que hemos visto de
Eco. El segundo tiene que ver con lo que tedricos como Bordwell
han llamado estilo, con el modo en que el tratamiento técnico de
la imagen cinematogrdfica determina las atribuciones de sentido
que hace el espectador mds alld de la pura figuratividad o de la
narratividad del cine. Y el tercero tiene que ver con el modo
especifico del medio de articular el movimiento a su estructura,
con su cznesis.

En la seccién que sigue vamos a proceder con alguna cautela
metodoldgica para avanzar en nuestra explicacién por la via mds
segura, la de la semidtica visual. Para ello, revisaremos la que
es quizds la propuesta teérica mds completa de las dltimas dos

décadas, la del Trarado del signo visual de Groupe p (1993), para
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ver desde alli cémo elaborar estos tres temas.

Veremos fundamentalmente qué implicaciones tiene la
cuestién del movimiento tanto para casos de imagen figurativa
como para casos de imagen no figurativa que no explica el 77a-
tado; y de paso, trataremos de ajustar algunos elementos de los
dos modelos correspondientes (signo icdnico 'y signo pldstico) a
las particularidades de los soportes mds usuales de la imagen en
movimiento, el cine y el video.

Una vez articulada la cuestién del movimiento a los dos
modelos de signo, en la cuarta parte de este texto intentaremos
explicar cémo los diferentes elementos de los dos modelos de
signo son regulados y definidos por la fotografia cinematogrifica
propiamente dicha.

Por otra parte, desligarnos temporalmente de la tradicién en
semidtica filmica para seguir por la via de la semiética visual pre-
senta una ventaja adicional: la teorfa de referencia nos permitird
examinar una amplia variedad de objetos cinematogréficos mds
alld de los que interesaron a Metz, o incluso a Bordwell o0 a Odin.
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Resulta llamativo que hasta el momento no se haya llevado a cabo
ninguna aproximacién semidtica seria a un hecho fundamental: el cine,
antes que filme, antes que industria, antes que narracion, antes que
montaje o que institucion, es sobre todo signo visual y, mas especifica-
mente, imagen en movimiento. Por otra parte, al privilegiar un tipo
particular de cine para el analisis, la semidtica filmica ha descuidado
parcial o totalmente otras formas cinematograficas no necesariamen-
te narrativas que son fuente de sentido al margen de las convenciones
de la industria (podcasts, cine animado, videos caseros, etc.).

Por ello, esta investigacion, desarrollada en el marco de la Maestria en
Semioética de la Universidad Jorge Tadeo Lozano, busca determinar las
condiciones en las que podemos hablar del cine en tanto signo visual;
y su resultado consiste en una definicién de la fotografia cinematogra-
fica como aspecto ineludible de la produccion de cualquier tipo de
imagen en movimiento.
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