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4. El papel de la imagen

La imagen solo existe para ser vista por un espectador histori-
camente definido (es decir, que trate con ciertos dispositivos de
imdgenes), e incluso las mas automaticas de las imagenes auto-
madticas, las de las camaras de vigilancia, por ejemplo, se produ-
cen de manera deliberada, calcuiada, con vistas a ciertos efectos
sociales. Cabe, pues, a priori preguntarse si, en todo esto, tiene
la imagen un papel que sea suyo propio: ;No se produce, se pien-
sa v se recibe todo, con respecto a la imagen, como momento
de un acto, sea, poco importa, social, comunicacional, expresivo
0 artistico?

En rigor, el papel de la imagen es ciertamente asignable a uno

u otro de los actantes de la historia social de las imdgenes. Si lo
aislamos aqui, de modo algo artificial, s, evidentemente, por pura
comodidad, porque eso permite dar cuenta de todo un conjunto
de investigaciones sobre la representacion que, €1 mayor O menor
grado, han considerado la imagen como dotada de valores inma-
nentes. :

Cedemos asi, dirante un capitulo, a la tentacién de personifi-
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car la imagen, de hacer de ella la fuente de procesos, de afectos,
de significaciones. Pero limitaremos bastante estrictamente esta
tentacion, no examinando aqui, en lo esencial, sino uno de los
valores de la imagen, su valor representativo, su relacion con la
realidad sensible, reservandonos para un dltimo capitulo sus va-
lores expresivos, los que pueden considerarse como aun mas «pro-
pios» de la imagen-v que, por tanto, han sido retenidos por las
estéticas y las doctrinas artisticas. -

[. LA ANALOGIA

Hemos encontrado va la nocién de analogia, es decir. el pro-
blema del parecido entre la imagen v la realidad, examinandolo
(vease capitulo primero, I[.1 v capitulo.2, [.1 v 11.2) desde el pun-
to Je vista del espectador. v presuntandonos en especial como
puede éste percibir en una imagen algo que evoque un mundo
imaginario. Vamos a recuperar la misma pregunta, pero ponien-
do el acento esta vez en la imagen misma o. mas bien, en la rela-
cion entre la imagen v |a realidad que se supone representa (dicho
de otro modo, vamos a considerar la representacion menos como
un resultado, que debe apreciar un espectador, que como un pro-
ceso, una produccion, que debe obtener un creador).

[.1. Fronteras de la analogia
I.1.1.  Analogia: ;convencién o realidad?

Una costumbre profundamente anclada como la nuestra, re-
ferente a ver mayoritariamente imagenes fuertemente analdgicas,
nos conduce a menudo a apreciar mal el fendmeno de la analo-
gia, refiriéndolo inconscientemente a una especie de ideal, de ab-
soluto, que seria el parecido perfecto entre una imagen y su mo-
delo. Esta actitud, que tiene sus cartas de nobleza tedricas,_se
encuentra aun en estado inocente en todo espectador que identifi-
ca absolutamente la imagen vista con una realidad documental,
en todo fotdgrafo aficionado que toma sus clichés por un frag-
mento de realidad, etc. Ni siquiera las conmociones introducidas,
desde hace un siglo, en la visién artistica de la realidad han sido
suficientes para hacer vacilar esta costumbre; adin hoy, si bien el
cubismo, por ejemplo, es aceptado por el gran publico como un
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estilo auténticamente artistico, sigue siendo concebido como un
modo de representacion deformador, que se aparta de la norma
analogica, siempre mds o menos fotografica.

Hay que empezar, pues, por relativizar, en lo posible, esta con-
cepcion «absolutista» de la analogia, sin por eso renunciar total-
mente, como hacen algunos tedricos, a la nocidn misma de ana-
logia. Sobre este punto citaremos una vez mas el trabajo de Ernst
H. Gombrich, entre otros su gran clasico Arte e ilusion, que es
ejemplar por el cardcter matizado y argumentado de su posicion.
La tesis central de Gombrich es doble:

I. Toda representacion es convencional, incluso la mas analé-
gica (la fotografia, por ejemplo, sobre la que se puede actuar cam-
biando ciertos pardametros opticos —objetivos, filtros— o quirni-
cos —peliculas—);

2. Pero hay convenciones mas naturales que otras, las que jue-
£an con las propiedades del sistema visual (en especial la perspectiva).
~ En otras palabras, para Gombrich, la analogia pictérica (o,
en general, la analogia iconica)' siempre tiene un doble aspecto:

— el aspecto espejo: la analogia duplica [ciertos aspectos de]
la realidad visual, v por otra parte, la prdctica de la imagen figu-
rativa es quizas una imitacion de la imagen especular, la que se
rorma naturalmente en una superficie acuatica, en un vidrio, en
un metal pulido; ;

— el aspecto mapa (map): la imitacion de la naturaleza pasa
por esquemas multiples: esquemas mentales, ligados a unos uni-
versales ¥ que pretenden hacer mds clara la representacion simpli-
ficandola; esquemas artisticos, derivados de la tradicion v fijados
por ella, etc.

Lo que dice Gombrich, en estos términos tan coloristas. to-
mados de su articulo Mirror and Map (1974), es que siempre hay
un mapa en el espejo: sélo los espejos naturales son puros espe-
jos. Por el contrario, la imitacién deliberada, humana, de la na-
turaleza, implica siempre un deseo de creaciéon concomitante con
el deseo de reproduccidon (y que a menudo lo precede),” y esta

L. El unico adjetivo directamente derivado, de la palabra «imagen», es «ima-
ginario» que ha tomado un sentido especializado que lo enlaza con la imagina-
cion. Se recurre, pues, a la raiz griega ikon, para forjar este «iconicon que, en
el uso neutro que hacemos aqui de él, no significa nada més que: «de la imagen,
perteneciente a la imagen, propio de la imagen».

2. Asi es como Gombrich interpreta el famoso «Yo no busco, encuentro» de
Picasso: no pretendo reproducir la naturaleza, pero encuentro, es decir, miro las

cosas, los rasgos, erc., animarse bajo mis manos.
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imitacion pasa siempre por un vocabulario de la pintura (mas tar-
de, de la fotografia, del cine) que es relativamente autonomo. Asi
se explica, por ejemplo, que «el mundo no se parece nunca det
todo a un cuadro, mientras que un cuadro puede tomar la apa-
riencia del mundo»: en el cuadro, esta apariencia del mundo estd
modelada, y-modulada, por esquemas que intentan hacer com-
prender. El arte es también «lo que enseﬁaQa ver». .

Vamos a examinar rdpidamente unos enfoques [EOrcos que
han insistido, de manera mas unilateral, sea sobre el aspecto es-
pejo. ¢l aspecto mimesis, sea sobre el aspecto mapd, el aspecto
referencia.

[.1.2. Analogia_y mimesis

Mimesis es una palabra grtéga que significa «imitacion» ¥ que
se encuentra, en los filosoros griegos. en dos contextos bastante
distintos: .

— un contexto narratoldgico: Platén, en particular, designa
con eila. la mayoria de las veces, una forma particular de relato,
el relato [oral] «por imitacion», en el que el recitador imita a los
personajes, adoptando su lenguaje, sus modos de pensar ¢tc. (vease
mas abajo, IV.L.1). :

— un contexto representacional: en Aristoteles, y mas clara-
mente aun en Filostrato, la mimesis designa la imitacion repre-
sentativa. en el sentido del que hablamos en este capitulo.

Mimesis es, en ¢l fondo, un sinéonimo bastante adecuado.de
analogia. Lo adoptamos aqui para designar el ideal del parecido
«absoluto», forzando un poco su sentido, precisamente porque
la mayor parte de las teorias de la analogia ideal se basaln en la
postulacion de un efecto de credibilidad provocado por 1; u_nagen
analdgica y que no deja de tener relacion con que estas imagenes
sean también diegéticas (en el sentido actual de la palabra, ?S de-
cir, recordémoslo, cargadas de ficcion). La encarnacion mas ab-
solura de esta teoria es sin duda el articulo de André Bazin, ya
citado, «Ontologia de la imagen fotografica» (1943); recordemos,
esquematicamente, la tesis de Bazin: _

— la historia del arte es la de un conflicto entre la necesidad
de ilusion (de duplicacion del mundo), supervivencia de la menta-
lidad madgica, v la necesidad de expresion (entendida por Bazin
como expresion «concreta y esencial» del mundo). Estas dos ne-

cesidades estaban armoniosamente conjugadas en €l arte prerre:

=

e s

EL PAPEL DE LA [MAGEN

211

nacentista, pero la invencidn de la perspectiva, «pecado original
de la pintura occidental», las separd, llevando excesivamente el
arte hacia el aspecto de la ilusidn;

— la fotografia ha liberado a la pintura del parecido, en la
medida en que satisface mecanicamente un deseo de ilusion: la
fotografia es, esencialmente, ontoldgicamente objetiva, mas crei-
ble, pues, que la pintura. La fotografia posee «un poder irracio-
nal que arrastra nuestra credibilidad».

Esta tesis es notable por su coherencia: si la imagen fotografi-
ca es creible, es por ser perfectamente objetiva, pero no podemos
juzgarla como tal sino en virtud de una ideologia del arte que
asigna a éste la funcion de representar (v eventualmente de expre-
sar) lo real, v nada mas. Bazin acepta que haya un mapa en el
espejo. a condicidn de que tenga efectivamente la neucralidad de
un mapa geografico, que solo informe sobre el territorio v no so-
bre el'topdgrafo. Ultimo ajuste de la teoria: Bazin estima que,
st es lo real v solo lo real lo que ha de representarse v expresarse,
25 porgue posee un sentido, de origen necesariamente divino (sélo
Dios puede dar un sentido a lo real) v, por tanto, necesariamente
oculto. Lo importante es, pues, expresar ia significacion de lo real;
la ilusion, alcanzable, es una finalidad menor.

No e¢s éste el lugar para desarrollar la critica de este texto,
extremadamente marcado por su contexto filosofico v critico (Ba-
zin cita en él implicitamente a Sartre, Malraux o Teilhard de Char-
din). Recordemos de él solamente el aserto que forma parte de
su titulo: la imagen fotografica tiene una esencia, que es la de
ser una «alucinacidn verdadera», la de «embalsamar» y «reve-
lar» lo real en todos sus aspectos, incluidos los temporales. Es,
pues, la encarnacion de un parecido ideal, apto para satisfacer

la necesidad de ilusion magica que estd en el fondo de todo deseo
de analogia.

[.1.3. Analogia y referencia

Si Bazin estima que la analogia «perfecta» responde a una ne-
cesidad fundamental y eterna del hombre, hay en cambio tedricos
que piensan que no es mas que un accidente en la historia de las
producciones humanas, y que la analogia —nunca pensable como
perfecta— solo es una de las modalidades, no mads importante

que otras, de un proceso mds amplio, que {lamaremos la referencia.

Este término esta tomado de la obra ya citada de Nelson Good-
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man, Los lenguajes dei arte (1968, 1976), que pretende establecer
los fundamentos de una «teoria general de los simbolos» (englo-
bando este ultimo término, en este caso, todos los artefactos de
la comunicacion humana: letras, palabras, textos, imdgenes, dia-
gramas, mapas, modelos, etc.) y de los «sistemas de simbolosy,
0 «lenguajesy.

En esta empresa, conducida segun el modo extremadamente
abstracto de la filosofia analitica anglosajona, la cuestién de Iz
analogia y la de la representacion misma son consideradas meno-
res y no se abordan sino por las confusiones que podrian provo-
car. Para Goodman, la nocién de imitacion casi no tiene sentido:
no puede copiarse ¢i mundo «tal como es», sencillamente porque
10 se sabe como es. Esta expresion. pues, solamente puede signi-
ficar esto: «copiar un aspecto del mundo, lo mads normal posible,
VISIO POF unl 9jo inocenten. Pero no existe ni normalidad absolu-

ta. ni 0jo inocente. pues la vision siempre va acompanada de la
'in[erpre:ac:’én. incluso en la vida mas cotidiana. Copiando, 1a-
bricamos. B

Asi. la construecion teorica elaborada por Goodman incluve
ia anaiogia en una ttpologia de ajustes, en la que fizura solo a
tituio anecdotico, como caso particuiar del Procesa semantico fun-
damental de la referencia:

[ representacion

l’ denotacion

referencia | l expresion
l

ejemplificacion

En esta terminologia siempre se trata de procesos de simboliza- S0
cion de lo real, es decir, de produccion de artefactos «intercam--~
biables» en el interior de una sociedad. v que permiten referirse

convencionaimente a ella. La denotacion se distingue de la ejem-
plificacidn en que la segunda tiene lugar en presencia del referen-
te'v la primera en su ausencia: la denotacion es definida por Goo
man como symbolizing withour having, simbolizar sin tener.

cuanto a la distincidn entre representacion y expresion, se defin
como algo que remite a una diferencia de naturaleza del referen:

te, concreto en el primer caso, abstracto en el segundo: se repl“; =

Desde esta perspectiva, el parecido, la analogia, se conviertese=-3
en un fenémeno menor. hasta el punto de no dar lugar-stquierd-se=:

—

=

uh e -

g KA Y

divy

den de lo simbélico (es decir, ligados al lenguaje)
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a un tipo propio de referencia. Asi, la analogia puede tedrica-
mente intervenir en cada uno de los tipos de referencia y si, histo-
ricamente, ha estado asociada sobre todo a la representacion, para
Goodman, esto es accidental. Dedica, en especial, un desarrollo
bastante largo a demostrar que el parecido (suponiendo incluso
que sea alcanzable, de Io cual duda) no es en modo alguno nece-
‘sario para la representacion y que tampoco es suficiente. En orras
palabras, hablando logicamente, no hay relacidn alguna entre pa-
recido y representacion.

El libro de Goodman desborda, pues, ampliamente, la cues-
uon de la analogia. En particular, estudia bastange detenidamen-
e tipos de imdgenes como las imdgenes «colectivasy (las que
representan una clase de objetos, es decir, un objeto no singulari-
zado, supuestamente caracteristico, por el contrario, de todos los
objetos de! mismo 2enero), las'imagenes «ficticiasy faquellas cuva
denotacion es inexistente en ¢l mundo real. por ciemplo la ima-
2en de un unicornio) v lo que llama representation-us. representa-
<ion-como o representacion-en (representacion de alguien como
algin otro. por ejemplo. una imagen de Mr. Pickwick como Don
Quijote). En todos ©S10s casos, la analogia estd presente, pero a
condicion de distinguir dos denotaciones de la imagen: una deno-
lacion concreta, que es sy modelo, v una denotacion abstracta,
que es la del proceso referencial el Su conjunto.

L2, [ndicadores v grados de analogia
2.1, La analogia como construccion

Es casi imposible sintetizar unos enfoques tan antindmicos
como los de Bazin y Goodman. Sin embargo, de la breve exposi-
C10n precedente, puede retenerse que la analogia:

.~ tene una realidad empirica, que estd sin duda en su ori
gen. La analogia se verifica perceptivamente, y de esta verifica-
¢ion es de donde ha nacido el deseo de producirla:

— ha sido, pues, producida artificialmente, en el curso de la

istoria, por diferentes medios que permiten alcanzar un pareci-
do mds o menos perfecto;

— ha sido producida siempre para utilizarse con fines del or-

Las imdgenes analogicas han sido siempre, pues, construccio-
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nes que mezclaban en proporciones variables la imitacion del
parecido natural y la produccién de signos comunicables social-
mente. Hay grados de analogia, segun la importancia del primer
término, pero la analogia nunca esta ausente de la imagen repre-
sentativa.

Es facil evidenciar esta gradacion del fenomeno de la analogia
confrontando imdgenes que tengan el mismo referente, pero pro-
ducidas en circunstancias sociohistoricas diferentes. Un objeto tan
elemental como un arbol da lugar a imdgenes que varian casi has-
ta el infinito, sobre un esquema de base que sigue siendo aproxi-
madamente siempre el mismo (distincion entre tronco ¥ ramas.
entre ramas v follaje. etc.). Otro ejemplo esclarecedor es el de
escenas enteramente convencionales, tratadas en diferentes 2sti-
los: una escena reiigiosa como la Anunciacion, abundantemente
representada en la pintura guropea de los siglos xital xvit, con-
serva en lo esencial todos sus rasgos mas codificados (simboio
del lecho con colgaduras rojas que metaforizan la sangre del par-
to. lirios v recipientes de vidrio para la pureza de 1a Virzen. etc.),
aunque la raprescﬁmcion giobal de la escena se qjuste al estilo
dominante. haciéndose mas naturalista en el siglo Xv, mas dra-
matica v ¢on mas efectos luminosos, en el siglo xvin, ete.

[.2.2. Los indicadores de analogia

Durante mucho tiempo se ha considerado la analogia como
un proceso de «o todo o nadar: una imagen era anaiogica 0 no
lo era v, si lo era. su sentido se agotaba. de algun modo. en su
parecido con la realidad. Contra esta concepcion de un «purismo
icénico» (C. Metz) han reaccionado, con medios diversos, la ma-
yoria de los enfoques recientes de la imagen. En particular, la
empresa semiologica, tal como se desarrollo en los afnos sesenta
en Europa, alrededor de Roland Barthes, de Umberto Eco, de
Christian Metz, hizo mucho por separar tedricamente la nocion
de imagen de la de analogia. i

De un articulo de Metz (cuyo titulo, «Au-dela de ’analogie,
I’image», es todo un programa) hemos tomado la expresion «gra-
dos de analogia», para designar el hecho de que la imagen contiene,
ciertamente, pero no solamente, «analogia», ¥y que, ademas, la
analogia no sirve en ella, la mayoria de las veces, sino para (rans-
mitir un mensaje que, por su parte, nada tiene de analdgico, i
siquiera de visual (mensaje publicitario, religioso, narrativo, ete:)-
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Casi en la misma época, un articulo de Barthes sobre la fotogra-
fia (partiendo del andlisis de una fotografia publicitaria para una
marca de pasta), tomaba una posicion comparable: no existe una
imagen puramente denotada, que se contente con representar ino-
centemente una realidad inocente; por el contrario, toda imagen
transmite numerosas connotaciones, dependientes del juego de cier-
tos codigos (sometidos también ellos a una ideologia).

Pero en su articulo, Metz va mas lejos, v afirma que /a analo-
gia misma estd codificada v. por tanto, culturalmente determina-
da de la A a la Z. Arrastrado parcialmente por el impulso de su
pensamiento, llega, por otra parte, hasta identificar como codi-
gos las propiedades mismas del sistema visual. Con esta ultima
proposicion se consigue, indudablemense. un ejemplo de las difi-
cultades a las que conduce :odo enfoque de la imagen como por-
tadora de un sentido inmanente. pues, si en la vision hav codifi-
cacion, no podria tener 2 mismo sentido que la codificacion ligada
a las connotaciones de la imagen. por ejemplo. [gualmente se tra-
taba sobre todo. para Metz. de subravar gue toda imagen, por
muy «perfeciamente» analogica que sea. se urifiza v se compren-
e en virtud de convenciones sociales Jue descansan todas, en ul-
tma instancia, en la existencia del lenguaje (ésie s uno de los
postulados de base de la semiolinguistica).

Notemos que, en ¢! articulo recién cirado. Barthes no compar-
te el «absolutismo» codificador de Metz. Para 4l, la fotografia
¢s «un mensaje sin codigo»: no hay reglas de la analogia fotogra-
fica, porque ésta no manifiesia codigos historicamente variables.
Barthes insiste, en cambio. bastante unilateralmente. sobre la na-
turaleza de registro, de huella, de la forografia, sobre e| cardcter
mecanico y «objetivo» de este registro, v sobre la credibilidad re-
sultante, en lo que llama «el haber estado alli de las cosas». Posi-
cion también un tanto excesiva, al atribuir Barthes el mayor pa-
pel a la analogia fotogrifica (sin duda porque la comparaba
demasiado con la analogia pictorica, en la que las codificaciones

son infinitamente mads aparentes). En efecto. si la fotografia es——

una marca, una huella, esta marca es sin embargo modelable y

puede intervenirse de manera «codificada» en diferentes niveles:
encuadre, eleccion del objetivo, del diafragma, del tipo de revela- |

do y de positivado, etc.

A la nocidn de codigo, marcada siempre por su origen lingiiis-
tico, preferimos, pues, para designar esta idea de que la analogid
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€S una construccion, operada por grados y utilizable convencio-
nalmente, la nocion de indicador, y hablaremos de indicadores
de analogia para designar todos los elementos de la imagen que
participan en esta construccion slobal. Dos observaciones:

1. Hay, entre los indicadores de analogia de los que hablamos
v lo que hemos llamado ma4s arriba indicadores (perceptivos) de
profundidad (véase capirulo primero, [I.1), un evidente paralelis-
mo. Esto no es un azar v, desde el punto de vista de la percep-
cion, los indicadores de profundidad son una parte. importante,
de los indicadores de analogia.

. Entre estas dos nociones hay, sin embargo, una diferencia
igualmente evidente, v capital, pues los indicadores de analogia,
si blen estdn destinados a ser percibidos (v a convertirse. pues,
2n indicadores perceptivosi, deben ante todo ser producidos, fa-
bricados. Nuestra discusion sabre los indicadores de profundidad
perceptibles por el ojo se referia 2 cualquier situacion. visual, im-
plicase 6 no imdgenes, mientras que los indicadores de analogia
de los gue hablamos aqui son los que se han puesio en imagenes.

Es casi imposible dar una lista de estos indicadores. aunque,
20r supuesto, todos los indicadores perceptivos tienen sus parale-
'0s en términos de indicadores de analogra. Se encontraran. pues,
todos los indicadores espaciales, estaticos como la perspectiva, di-
namicos como- el paralaje de movimiento si la imagen incluve el
movimiento, pero se encontraran ademads indicadores que juegan
con la luz, con el color, con la expresividad de las materias, etc.,
categorias todas que han dado lugar a codificaciones particulares

allo largo de la historia de Ia representacion, y sobre todo en
pintura.

_ Todas las historias del arte dedican un capitulo a las conmo-
Clones en la representacion del espacio en el Renacimiento (véase
II, mas abajo). Pero este periodo fue igualmente muy rico en no-
vedades referentes a otros indicadores de analogia. Las célebres
dcuarelas de Durero, por ejemplo, que representan un ramillete

~de violetas, un manojo de hierba, o un conejo, apuntan menos
a la restitucion de un espacio profundo que a la expresion de tex-
turas, seglin convenciones muy diferentes de lo que se habia reali-
2ado hasta entonces, cuantitativamente (Durero dibuja mds briz-
Nas de hierba, mas pelos de conejo) y cualitativamente (el color
€S «mas justow, los efectos de luz «mds verosimiles»). Para termi-
far una vez mds con toda tentacion de ver en ello un progreso
absoluto, recordemos que el mismo artista produjo, simultdnea-
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mente, celebres grabados que representan un rinoceronte ¥ que
son perfectamente «irrealistas»: aplica literalmente los esquemas
€nronces en vigor para representar a este animal, en especial los
que traducen visualmente la leyenda segtin la cual estaba revesti-
do de placas acorazadas, como una armadura.

1.3. De nuevo el realismo

[.3.1. Realismo v exactitud

St volvemos aqui sobre la nocidn de realismo. va abordada
a proposito del espectador (véase capitulo 2. [1.2.2), es porque,
en la historia del arte occidenral desde hace varios siglos, esta no-
cion ha tendido a confundirse, mas o menos. con la de analogia.
Todavia hov, en el lenguaje corriente. una imagen realista ¢s. la
mayoria de las veces, una imagen que representa analouicamente

la realidad acercandose a un ideal relativo de la anaiogia (ideal .

que encarna bien la fotografria).

Es. pues, importante empezar por separar estrictamente 2f rea-
lismo de la analogia. La imagen reaiista no os rorzosamente la
que produce una ilusion de realidad (ilusidn por otra parte infini-
tamente poco probable. como iiemos visto igualmente ¢n el capi-
tulo 2, II). Ni siquiera es forzosamente la imagen mas analdgica
posible. v se define mas bien como la imagen que du, sobre la
realidad, el mdximo de informacion. En otras palabras. si la ana-
logia se refiere a lo visual. a las apariencias, a la realidad visible,
el realismo se refiere a la informacion transmitida por la imagen
¥, por tanto, a la comprension, a la inteleccidn. En los términos
de Gombrich, podria decirse que la analogia esia ligada al aspec-
10 espejo vy el realismo al aspecto /mapa.

Sin embargo, la definicion que acabamos de dar no es entera-
mente satistactoria (en un sentido es, incluso. facil de refurar).
Puede, en efecto, darse la misma cantidad de informacion urili-
zando convenciones representativas muy diferentes, algunas de las
cuales seran percibidas como fuertemente irrealistas. Un sencillo
ejemplo (tomado del libro de Nelson Goodman) es el de lo que
se llama perspectiva invertida: en muchas de las ilustraciones de
fines de la Edad Media, se encuentran escenas representadas en
profundidad, pero en las cuales las recras supuestamente perpen-
diculares al plano de la imagen, en lugar de estar dibujadas como
convergentes, dirigiéndose a un punto de fuga (véase [I.1. mds

:ﬁﬂlpl'l.
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Perspectiva invertida: en esta Natividad de principios del siglo x1. el lecho de ia
Virgen v el pesebre con el buey v el asno estdn en perspectiva inverrtida (el lado
Mas cercano a nosotros es mas pequedo que ef lado mads alejado).
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abajo), estdn dibujadas como divergentes. En este sistema pers-
pectivo, asi, un cubo estara representado de tal modo que se vera,
no el interior de sus caras laterales, sino el exterior de esas caras.
El efecto producido en nosotros, espectadores occidentales del si-
glo XX, es complejo: ese sistema parece irrealista, porque no se
parece a la perspectiva fotografica, dominante para nosotros; al
mismo tiempo, lo comprendemos como una convencion eventual-
mente aceptable, porque estamos mds o menos familiarizados con
la historia del arte, ¥ el cubismo, 2ntre otros, nos ha acostumbra-
do un poco a este género de «inversion». Esta claro, en cualquier
caso. que. si se acepta la convencion de la perspectiva invertida,
ésta (ransmite, ¢n potencia. 2xactamente la misma informacion
espacial que la perspectiva con punto de fuga central, Si el realis-
mo Jde una imagen no esta simplemente ligado a la cantidad de
Informacion gue transmite, ¢ porque nay que afadir una clausu-
la a nuestra definicion: la imagen realista ¢s ia que Jda ¢l mdximo
Jde informacion pertinente. es Jecir, una informacion facilmente
accesibie. Ahora bien. esia taciiidad de acceso es refariva, depen-
de del grado de estercotipia Je las convenciones utilizadas, con
respecto a lds convenciones Jominantes. Si «cast cualguier ima-
2en puede representar casi cualquier cosa» (Goodman). entonces,
el realismo no es sino la medida de la relacion entre la norma
representativa en vigor v el sisiema de representacion efectivamente
empleado en una imagen dada.

[.3.2. Realismo. estilo. ideologia

El realismo es, pues. necssariamente, una necion relativa y
no hay realismo absoluto, ni siquiera realismo a secas (siempre
hay que precisar de gue realismo se habla). Ademas, como la pa-
fabra o, con mayor precision, su sufijo en —ismo, va indica, el
realismo ¢s una tendencia, una actitud, una concepcion, en pocas
palabras, una definicion particular de la representacion, que sé€

encarna en un estifo, en una escuela. Los historiadores v criticos—=
de arte han inventariado asi varios realismos’® (varias escuelas. 3
realistas), y pocas similitudes hay entre, por ejemplo, el realismo :

reivindicado por Courbet a mediados del siglo x1x, el «realismo
socialista» que fue hegemonico en las artes de la U.R.S.S. duran-

3. Asi, una exposicion reciente en el centro Pompidou en Paris, dedicada 3 77

clertas tendencias del arte del sigio \X. tenia por tituio: Los realismos.
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te varios decenios, el «neorrealismo» en el cine italiano de 1945,
v lo que se ha etiquetado a veces como «realista» en la pintura
holandesa de los siglos xvi1 y xvil.

Estos estilos realistas diferentes estan, a su vez, evidentemente
determinados por la demanda social, en particular ideoldgica. El
realismo socialista que, de todos los realismos, es el que ha sido
objeto de la mds explicita y mas cruda teorizacion, obedece asi
a clerto numero de cdnones referentes a los tipos de escenas re-
presentadas (en la pintura: escenas de trabajo «socialista», reu-
niones de dirigentes, conferencias, escenas militares, etc.), pero
tambien, y sobre todo, a la figura humana (gestos expresivos. ca-
racterizaciones, vestimenta, actitudes). Las instrucciones a los ar-
tistas contenidas en varios discursos del ministro Andrei Shdanov
en ¢l curso de los anos treinta, especifican en especial que estas
figuras deben ser «mas destacadas, mas proximas al ideal» socia-
lista: clara confesion de que el realismo tiene menos que ver con
ia realidad gque con el ideal, con la convencion.

Pero la nocion misma de realismo no es pertinente en relacion
<on todas las nermas de representacion. En ciertas ¢pocas de la
Aistoria del arte. la representacion no apunta en modo alguno al
realismo, porque no pretende, ¢n absoluto. representar fo real.
Citemos el ejemplo bien conocido del arte egipcio. muchas de cu-
vas figuras representan escenas del mas alld, v no del mundo de
aqui abajo: de modo mas general. esto es cierto en las artes sa-
cras, en el sentido de André Malraux (arte de los dioses, anoni-
mo, enteramente situado en el campo de lo sacro vy separado de
la apariencia), desde el arte griego arcaico a las artes de Oceania,
de Africa, etc. Lo ideoldgico es, en el fondo, la nocién misma
de lo real, y el hecho de que viviéramos desde hace siglos con
este concepto no debe ocultarnos su falta de universalidad. Sélo
puede, por consiguiente, haber realismo en las culturas que po-
seen la nocion de lo real y le atribuyen importancia. En cuanto
a las formas modernas del realismo (digamos, desde el Renaci-
miento), provienen, ademds, de un lazo, también plenamente ideo-
logico, estabiecido entre lo real y sus apariencias: encontramos
aqui la nocion de «ideologia de lo visible», de la que hemos ha-
blado siguiendo a Jean-Louis Comolli en el capitulo 3, III.2.

Hay que observar, sin embargo, que la imagen «sagrada» se
fa hecho hoy una variedad mads rara, y que ningun estilo repre-
sentativo relativamente reciente escapa totalmente a la ideologia
de lo real (si no a la ideologia de lo visible). En Arte e ilusion,
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El realismo socialista: arriba. en i cine: abajo, en pintura.

Gombrich no duda en decir que el linico gran cambio en toda
la historia del arte seria, finalmente, ¢l paso de la imagen primiti-
va (que vale como sustituto de la cosa, como idolo) a la imagen
itusionista, que remite a lo visible. Sin llezar necesariamente has-
ta ahi, estd claro que incluso la imagineria religiosa mas codifica-
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da (las repetitivas estatuas de Buda, por ejemplo, sin hablar de
los iconos cristianos ortodoxos, en los que la presencia divina se
supone infusa) descansa en una representacion parcialmente rea-
lista de las apariencias sensibles, a costa, por otra parte, de re-
chazar estas apariencias en el campo de la ilusion (el «velo de
Mavan de la religion brahmadnica).

Esta ideologia de lo visible en la representacion se culmina, por
ejemplo, en la pintura académica del siglo XIX, como ha mostra-
do Michel THEvoz (1980) que ve en ella el «estadio supremo»n de
la hegemonia de lo visible v de la racionalizacidn de esta hegemo-
nia como senuelo. La hegemonia de la mirada. por otra parte, no
25, anade él, mas que un efecto del sistema del intercambio gene-
ralizado, tundado en equivalenres gzenerales (el oro en el campo del
valor economico. 2l rev para el valor politico, eb falo para el cam-—-
po de lo simbdlico). Se manifiesia ademas. concretamente €1 &f si-
zlo NIN, por una visibilizacion generalizada de la experiencia, al
render ¢l saber sobre el mundo a situar éste a distancia v a dar mo-
Jelos progresivamente absiractos. cada vez mas matematicos, hasta
2l punto de que io real se convierte en algo confundido con lo des-
criptibie. Lo que caracteriza la edad académica es que esta visibili-
zacion tiene en ella efecios enteramente negativos, de senuelo, al
convertirse el wefecto de lo real» en un sustituto neurotico ¥ va no
en una apertura a ia realidad: lo visible se hace aqui una ilusion
zeneralizada. Para Thévoz, el realismo académico es un idealismo.

Observemos, para terminar, que la reivindicacion realista, im-
portante en el arte occidental, tampoco ha sido universal: ha ha-
bido escuelas que se encuadran en el irrealismo, en el no-realis-
mo, en el surrealismo o, senciilamente, en una concepcion del arte
como «superador» del realismo. En espera de volver sobre esto
en el dltimo capitulo, citemos solamente esta frase de un fotogra-
fo de fines del siglo xix, Henry Peach Robinson, muy revelado-
ra del deseo de arte en la fotografia, al sentirse demasiado limita-
da en su funcidn de reproduccion: «El arte de la fotografia no
estd en la exactitud; comienza una vez que ésta ha sido alcanzaday.

II. EL ESPACIO REPRESENTADOC
Como hemos dicho va a propdsito de la percepcidn (véase ca-

pitulo 1, II.1), el espacio es una «categoria fundamental de nues-
tro entendimiento» (Kant), aplicada a nuestra experiencia del mun-
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do real. Desde el punto de vista perceptivo, el espacio afecta so-
bre todo a la percepcion visual v a la percepcion «hdptica» (per-
cepcion ligada al tacto y a los movimientos del cuerpo); de esas
dos percepciones, es ademds la segunda la que nos da lo esencial
de nuestro «sentido del espacio» v, va lo hemos dicho, la vista
aprecia siempre el espacio en funcién de su ocupacién por un cuer-
po humano movil.

La representacion del espacio en imagenes planas (pintura, fo-
togratia, cine) no puede evidentemente reproducir mas que algu-
nos rasgos de la vision del espacio, en particular, como también
hiemos visto (véase capitulo 1, 111.2), los referentes a la profundi-
dad. Pero. ¢n lo que sigue, conservaremos siempre en segundo
termino esta idea de que el espacio ¢s una categoria mas compleja
que la representacion iconica.

[0, La perspectiva
[I.1.I. La perspectiva zeomeétrica

La perspectiva ¢s una transformacion 2eometrica que consiste
en proveciar el espacio tridimensional sobre un espacio bidimen-
sional (una superticie plana) segun ciertas reglas v de modo que
transmita. en la proveccion, una buena informacion sobre el es-
pacio provectado; idealmente, una proveccion perspectiva debe
permitir la reconstitucion mental de los volumenes provectados
v de su disposicion en el espacio. Las reglas de esta transforma-
cion son eminentemente variables v existen. pues, geométricamente
hablando, un numero muy elevado de sistemas perspectivos, al
menos potenciales. En la prdctica, se han utilizado dos tipos prin-
cipales:

1. Las perspectivas con centro. En estos sistemas perspecti-
vOs, unas rectas paralelas entre si en el espacio de tres dimensio-
nes se ransforman en rectas (0 en curvas) convergentes en un pun-
to. La variedad mads importante de este tipo es, evidentemente,
la perspectiva con punto de fuea central, inventada en el Renaci-
miento con el nombre de perspectiva artificialis, pero a veces se
ha preconizado también ei empleo de perspectivas «curvilineas»;

2. Las perspectivas «a vista de pdjaro». en las cuales las para-
lelas siguen siendo paralelas en la proveccion. .

__ Es posible siempre, sin embargo, definir otros tipos v algunos
han sido efectivamente utilizados en la historia de las imdgenes.
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La perspectiva: a la izquierda. perspectiva con punto Je ruga centrali a la ders-

. perspectiva en espinas Je per.

Citemos solamente la perspectiva llamada «en espina de pez» (0
también «wcon eje de fugar). en la que las rectas perpendicuiares
al plano del cuadro convergen ilacia un ¢je central v no hacia un
punto. En su libro sobre la perspectiva, Erwin Panoifsky da nu-
merosos ejemplos de efla en la pintura romana v de la Edad Me-
dia. sin que pueda decirse, por otra parte. que se trate aili de un
sistema tan riguroso como los que hemos citado precedentemen-
te; el grado de convergencia es en particular bastante arbitrario
v, sobre todo, este sistema regula muyv mal el caso de las rectas
distintas de las perpendiculares al plano del cuadro: podria ha-
blarse mas bien, pues, a proposito de él, de pseudo-sistema o de
quasi-sistema.

11.1.2. La perspectiva como «forma simbdolica»

Cualquiera que sea el sistema considerado, el problema de la
perspectiva empieza con su utilizacion. Algunos sistemas se utili-
zan de manera deliberadamente muy convencional: es el caso, por
ejemplo, de la axonomerria de los arquitectos y de los topogra-
fos, que es un sistema no centrado, de rectas paralelas. Los siste-
mas histdricamente utilizados en la representacion pictorica, des-
pués fotografica, tienen todos, por supuesto, ese mismo valor de
convencién, y nunca se repetird bastante que un sistema perspec-
tivo podria siempre ser virtualmente sustituido por otro sin que
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la informacién dada por la imagen quedase sustancialmente alte-
rada. Pero los sistemas elegidos lo han sido todos por otra razén
distinta a su simple capacidad de informacion v, conscientemente
0 no, cada sistema ha sido destinado a expresar una cierta idea
del mundo v de su representacion, una cierta concepcion de lo
visible.

Hemos visto algo mas arriba (véase 1.3) el ejemplo de la pers-
pectiva llamada invertida, Ahora bien, estd claro que la eleccidn
de tal sistema (que es también, por su parte, mds bien un pseudo-
sistema) corresponde a la preeminencia concedida a ciertos valo-
res simbolicos sobre 2l realismo visual; segiin Jean WirRTH (1989,
sitve, resueltamente, para abolir el espacio v la distancia. traven-
do ¢l fondo hacia el primer término del cuadro v confiriéndole
una escala mavor que la del primer plano (lo que resulta coheren-
te con el gran tamafo, determinado simbélicamente, de los per-
sonajes del fondo). Del mismo modo. la persoectiva caballera uti-
lizada por la casi totaiidad de las estampas japonesas clasicas, v
en la gue no hav punto de fuga, corresponde a una negativa a
jerarquizar lo proximo v lo lejano, ere.

En cambio. en el sistema para nosotros dominante. 2l que se
impuso en la pintura occidental a partir de principios del siglo xv
con la perspectiva artificialis, se ha pretendido copiar la perspec-
tiva natural que actua en el 0jo humano. Pero esta copia no es
inocente v, al hacer esto, se da a la visidn el papel de modelo
de toda representacion. Asi, la perspectiva centrada. fotografica,
¢s también testimonio, aunque lo hayamos olvidado la mayor parte
del tiempo, de una eleccidn ideoldgica 0, mds ampliamente, sim-
bolica: hacer de la vision humana la regla de la representacion.

Es lo que Panofsky quiso expresar al definir la perspectiva
como la «forma simbdlica» de nuestra relacidn con el espacio.
La nocion de forma simbolica, que ya hemos mencionado (véase
capitulo 3, I11.3.3), se debe al fildsofo aleman Ernst Cassirer, y
designa las grandes construcciones intelectuales v sociales por las
cuales entra el hombre en relacién con el mundo (para él: el len-
guaje como forma simbdlica de los objetos en la comunicacion
verbal; la imagen artistica como forma simbélica de las ideas en
la comunicacion visual; los mitos, y después la ciencia, como for-
ma simbolica de nuestro conocimiento del mundo natural), insis-
tiendo sobre la relativa autonomia de esta esfera de lo simbdlico
que se desarrolla y se construye segun sus propias reglas. Al reco-
§er esta nocion pretende Panofsky maostrar, no que la perspectiva
s¢a una convencion arbitraria, sino que cada periodo histérico
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ha tenido «su» perspectiva, es decir, una forma simbélica de la
aprehension del espacio, adecuada a una concepcion de lo visible
v del mundo. Estas diferentes perspectivas no tienen, pues, insis-
tamos en ello, nada de arbitrario: se explican, por el contrario,
con referencia al marco social, ideoldgico, filoséfico, que les dio
nacimiento.

En cuanto a la perspectiva artificialis en particular, se hizo
posible (incluso necesaria) por la aparicion en el Renacimiento
de un «espacio sistemdtico», matematicamente ordenado, infini-
t0. homogéneo, isétropo, aparicion a su vez ligada al espiritu de
exploracion que iba a conducir a los «grandes descubrimientos»,
pero también a los progresos de la matematica en OLros secrores.
Lo importante es que esta forma de perspectiva aparecio. no en
relacion con una verdad absoluta. sino como un medio de cuadri-
cular racionalmente el espacio. correspondiente a la optica geo-
metrica. es decir. para sus inventores. Leon Battista Alberti o Fi-
iippo Brunelleschi, @ la manera divina de in vestir el universo. Esta
perspectiva es, pues, una forma simbdlica porgue responde a una
Jemanda cultural especifica del Renacimiento. que esta superde-
terminada politicamente (la Torma republicana de gobierno apa-
rece en Toscana), cientificamente (desarrollo de la optica), tecno-
logicamente (invencion de las ventanas acristaladas, por ejemplo),
estilisticamente, estéticamente ¥, por supuesto, ideoldgicamente,

Sin duda, esta manera de presentar la perspectiva renacentista
~omo producto puro y simple de una «tendencia de la épocar in-
telectual o cultural es demasiado esquemalica y no hace, por otra
parte, justicia a Panofsky. En su libro Z 'Origine de la perspective
(1987), al que aqui hemos de remitirnos necesariamente, Hubert
Damisch demuestra que la perspectiva no tiene una historia, si
5€ concibe la historia segun el modelo lineal que llevaria desde
el nacimiento hasta la muerte, sino Aistorias, v que, a través de
estas historias, pone siempre en evidencia la vision del mundo v
¢l ejercicio del pensamiento.

En el fondo, lo que descubrieron entre otros Alberti v Brune-
lleschi, es (para decirlo evidentemente en Lerminos anacronicos)
que lo visto, «ecolégicamenten, en el «mundo visual», no puede
€Xpresarse geomeértricamente sin renunciar a la ilusion de profun-
didad. Este descubrimiento, secundario en el Renacimiento (va
que, una vez mas, lo que pretendia simbolizar la perspectiva arti-
fictalis era la mirada de Dios), permitié seguidamente al mismo
sistema ser investido por otros valores simbolicos. Como vere-
mos (I1.3, mas abajo), la perspectiva influyd en el teatro para
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ayudarle a jerarquizar lag miradas alrededor de la de] rey, mien-
tras que, en la pintura, se vino progresivamente a considerar que
la perspectiva centrada «representabar» el modo propiamente hy.
mano de apropiacién de lo visible,

II.1.3.  El debate sobre ]a perspectiva

Por construccidn, la imagen perspectiva (designaremos asi, en
adelante, para abreviar, |a imagen construida segun las leves de
la perspectiva artificialis) produce una convergencia de las lineas
¢n un plano; en particular, las lineas que representan rectas per-
pendiculares al plano de a imagen convergen en un punto, ¢l punro
de tuga principal, llamado también punio de visia. No podria ma-
nifestarse mejor Que la perspectiva es un sistema centrado, cuvo

“ENIro corresponde. en cierto modo automaticamente. a Ja posi-- -

<ion del observador lumano. —

Este rasgo es el considerado como mas notabje en muchos de-
bates dei siglo XX sobre la perspectiva. Alrededor de 1970, en par-
ticular. se quiso ver-en Ia perspectiva un sistema enteramente ade-
cuado para ia emergencia de un sujeto «centrado» en e
lumanismo {v totalmente determinaco Por ¢sta emergencia). Como
acabamos de observar, aubo efectivamente, eq [a historia del arte
oceidental, un encuentro enire ¢l centramiento de Ja concepcion
del mundo en el sujeto flumano v un si1stema perceptivo inicial-
mente inventado para dar cuenta de la presencia de Dios en lo
visible {en Alberti, el ravo central, el que une e ojo del pintor
al punto de fuga principal, se llama aun rayo divino). Pero este
cncuentro fue muy progresivo COmo, por otra parte, la constiru-
Cion misma de la nocidn de sujeto: ésta. iniciada por el humanis-
MO, prosigue con Descartes v el cogito, con la filosofia de las
Luces, con el Romanticismo. ASI, en cierta medida., of centramiento
de la representacion ¥ su asimilacion a la vision humana, son fe-
nomenos mas bien caracteristicos de la pintura de alrededor de
1800 y, por supuesto. de la naciente fotografia.

Conviene en particular relativizar las tesis desarrolladas (por
Jean-Louis Comolli, Marcelin Pleynet o Jean-Louis Baudry, véa-
se capitulo 3, I11.2.3) sobre |3 cdmara como maquina de elaborar
DErspectiva, y «por tantos COmO instrumento marcado por la ideo-
logia humanista v la ideologia burguesa derivada de ella. Aparte
de que la cimara cinematogrifica, como la fotografica, puede tru-
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car enormemente la perspectiva (aunque solo fuese con focales
muy largas o muy cortas), no ha habido wung ideologia burguesa
del siglo xv al siglo XX, sino varias formaciones ideoldgicas su-
cesivas que fueron otras tantas manifestaciones suyas. La vision
de la historia que tiende a «aplastar», unos sobre otros, diversos
valores simbélicos de la perspectiva, que son los que tuvo durap-
te varios siglos, no puede Ser, pues, muy rigurosa. (Afadamos

- que, para DamiscH [1987], que critica vigorosamente estas tesis.

«el humanismo [toscano u otro] no podia acomodarse a la pers-
pectiva llamada central, como tampoco a la definicién puntual
del sujeto [...] que es su corolarion».)

[nversamente, Ia posicion académica tradicional, que veia en
la perspectiva el unico sistema cientificamente legitimo. ha encon-
irado nuevos defensores que, contra ¢l relativismo histérico de
Panofsky, han mantenido Ia idea de una cientificidad, ¥ por tan-
to de validez absolura, intemporal, del sistemna inventado en ¢
Renacimiento. Es a veces ¢f caso de ciertos teoricos de la percep-
50N, que distinguen insuricientemente ia perspectiva dptica de su
representacion en las imagenes. ¥ MO ven gue tomar 2| vjo como
modelo de la visidn es un ideologia como cualquier otra taunque
10s parezca mas natural).

Han de ponerse estos debates, de hecho, en relacion con las
profundas transformaciones de la representacion en el siglo XX.
Pierre Francastel, en Pintura v sociedad ( 1930), ha mostrado bien
que las «revoluciones» formales en el interior de la pintura tradu-
cian un profundo cambio de sensibilidad ante lo visual v el naci-
miento de un nueva concepcion del espacio. Como dice de modo
excelente Marisa Dalai Emilian: «La crisis de la perspectiva en
la cultura moderna ha de ponerse en relacion con la nueva con-
cepcion del espacio, introducida por las geometrias no euclidia-
nas y en el campo cientifico por la teoria de la relatividad: coinci-
de, ademads, con la crisis de la funcion tradicional del arte como
mimesis, a la que la estética idealista opone una visién nueva del
arte concebido como conocimiento y lenguajey. ) 3

Si bien estos debates son Ia parte mas visible de la reflexion
reciente sobre la perspectiva, son también su parte mas especula-
liva y es justo mencionar que, al mismo tiempo, la investigacion
histSrica sobre Ja perspectiva ha progresado enormemente en una
direccidn generalmente muy «panofskyana». Asi, Miriam SCHILD
Bunia (1940} ha descrito la historia de la representacién del es-
pacio, desde el arte paleocristiano hasta ¢l Renacimiento, dando
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a cada «etapa» una correspondencia con las concepciones filoso-
ficas y matematicas y los conocimientos técnicos y culrurales; John
WHITE (1957) ofrecid una historia detailada, no solo de la pers-
pectiva lineal en el Renacimiento, sino de lo que llama_ perspecti—
va «sintétican, a saber, el sistema curvilineo, mds empirico y me-
nos riguroso geometricamente, que se encuentra <n Fouquer,
Uccello, v a veces incluso en Leonardo; Samuel EDGERTON (1973)
ha enlazado la perspectiva renacentista con varios factores socia-
les e histéricos como los progresos de la cartografia; Michael Ba-
YANDALL (1970 v 1972) la ha acercado a la retorica humanista
vy a los desarrollos de la matemadtica: etc. Todos estos autores v
muchos otros. han insistido. de paso, siguiendo a Panofsky, ¢

que la invencion de la perspectiva artificialis ¢s un f‘edesmffbr:'rm'emo
cuva novedad consiste menos en la perfeccion 2eometrica que er

2l valor simbolico que se le concede explicitamente. puesto que -
la Antigledad griega v romana <onocid, mMpiicaments, {1 pers-

pectiva, pero sin haberle conferido nunca tal valor. Aparecido des-
~ues Je todos estos trabajos. el libro de Damisch va citado. gue
inteera sus aporiaciones Iy en este Caso ias discute), representa
finalmente. en su complejidad, i estado mas acabado de la refle-
xion actual sobre la perspectiva: para Damisch. la perspectiva ar-
tificialis ¢s, ciertamente, una invencion cuya historia puede con-
[ﬁr'se_r_a_l_mi_s_r_no tiempo que la de sus aplicaciones en la pintura),
pero también es, mds profundamente. la manifestacion historica
de un conjunto de problemas filosoficos presentes de entrada desde
la invencion de la perspectiva, v aun actuales hoy, ya que son
los problemas mismos del ser v del pensar.

/1.2.  Superjicie v profundidad
{1.2.1. Espacio abierto. espacio cerrado \/

Ni la perspectiva, ni siquiera la profundidad, son el espacio.

Ante todo, porque éste, va lo hemos repetido, se dirige de mane-_____ _

ra coordinada a nuestras sensaciones visuales y tactiles: luego, por-

que incluso en el interior de lo visible, la expresion iconica det

espacio moviliza muchos factores 'distintos de la perspectiva (ex
particular, todos los efectos de luz y de colores).
Lo que pusieron en evidencia las alteraciones de la represent@

cion pictdrica en el siglo XX es, entre otras cosas, la exc_eswa_l?“’j‘ 4
ponderancia que se habia concedido, por la importancia atribul =
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da a la geometria perspectivista, a la perfeccion de la ilusion de
profundidad. Contra este imperio de la geometria, que ellos sen-
tlan como agobiante, es contra lo que reaccionaron algunos tedri-
c0s. Asi, Pierre Francastel, en su va citado estudio Pintura y So-
ciedlad (1950), pero también en algunos de los ensavos reunidos
en La realidad figurativa (1963), propone interesarse por el espa-
clo representado, no solo desde el punto de vista de lo visible v
de su geometria, sino desde un punto de vista multiple, fundado
ademds en la nocion de «espacio social» de Durkheim v en la no-
cion de «espacio genético subjetivo» de Plaget v Wallon. Para
2l, el espacio figurativo es, pues, una verdadera sintesis de la geo-
metria v de los mitos propios de una sociedad v, si el Renacimien-
to valora la geometria euclidiana. la pintura moderna tenderd a
reproducir una concepcion mas «topologicar del espacio.

Ya hemos encontrade mds arriba. en forma de rantasma del
espectador (véase capituio 3. 1.1.2), esta idea Jde que la represen-
‘acion del espacio puede ser mas o menos racionaiizada, mas o
menos visualizada. En sus trabajos, Francasie! opone, al arte pu-
ramente visual surgido segun ¢l del Renacimiento. [0 que ilama
un arte objerivo, fundado ¢n una concepeion reaiista del objeto
aue no resulta solo de la especulacion intelectual sobre las per-
cepciones visuaies, sino de la combinacion de e2stas percepciones
con las sensaciones tdctiles. El espacio de este arte objetivo ¢s «po-
isensorial v operatorio», «practico v experimental»; se encuentra
¢n el arte de la Edad Media, pero también en el cubismo, en el
arte egipcio, en los dibujos infantiles. Es un espacio abierto en
¢l sentido de que, fundado en la nocidn de objeto v en una geo-
metria de la vecindad, es, en si, ilimitado. En relacion con este
espacio «abierto», Francaste!l lee el dominio de la perspectiva so-
bre cinco siglos de historia de la pintura como una clausura del
espacio, que deviene limitado, imaginariamente, pero de forma
coercitiva, por el marco de la imagen, el cual se identifica total-
mente con los bordes del cubo perspectivo v significa, pues, con-
cretamente, la imposicion de la «rejilla» geométrica sobre el es-
pacio real de la experiencia v de los objetos.

Prosiguiendo la reflexion de Francastel, Jean-Francois Lyo-
TARD ha acentuado también, en su Discurso, figura (1970) ¢l as-
pecto negativo de la construccidn perspectiva. Para Lyotard, el
espacio sensible se organiza segun el modo de la diferencia, v no
de la oposicidn: ahora bien, la historia de la pintura sélo es una-
Perpetua represion de la diferencia en favor de la racionalizacion
geomeétrica, v Lyotard pone de relieve, como momentos positivos:
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de esta historia, aquellos en los que la realidad no se da a ver
segun la dptica geomcétrica, sino que se da a ver a si misma «como
se ve el paisaje antes de mirarlo», en Cézanne por ejemplo, pero
también en el Masaccio de los frescos de la capilla Brancacci.
El libro de Lyotard defiende una estética muy precisa, la de
lo figural, en cuanto que la figura esta ligada a la emergencia del
deseo en la representacion (véase mas abajo, [V.2.3), estética por
otra parte fuertemente dominada por el «freudo-marxismo» en
boga en 1970, v en cuyo marco intentd seguidamente Lyotard de-
sarrollar una «economia libidinal»: Su lectura de la organizacién
perspectivisia como represiva es, pues, apasionante. pero parcial.
Nos limitaremos, mas simplemente, a la idea de que, igual que
la perspectiva —toda perspectiva, cualquiera que sea— atestigua
una eleccion simbolica. también la clausura del espacio figurativo
resuita de la insutucion de un desglose de lo visibte por una mira-
da, de la derinicion de lo que lamaremos-un campo. v da testi-
monio con ello. Jde modo igualmente simboiico. del privilegio con-
cedido a esta mirada v a su actividad (contra la «pasividad»
2xaitada por Lvotard. recoviendo una {formuia de .\!;‘Ir':cau—Pomy).
La palabra campo. ¢n este sentido. es de origen cinematogra-
fico: designa. en el cine, esa fraccion de espacio imaginario de
tres dimensiones que se percibe en una imagen filmica. Se sabe
que esta nocion, de origen empirico, esta licada a la fortisima
impresion de realidad producida por la imagen filmica. v que lle-
va a creer fdciimente en la realidad como espacio profundo. v
tambien a creer que este espacio, como el espacio visible real, no
se detiene en los bordes del marco, sino que se prolonga indefini-
damente mas alld de estos bordes, en forma de un fuera de cam-
po. Es la famosa metdfora del marco como «ventana abierta al
mundo»; ahora bien, es muy significativo que esta metafora, uti-
lizada por André Bazin para la imagen cinematografica, también
la utilizara, en los mismos términos. Alberti a propésito de la pin-
tura perspectivista. La perspectiva. al imponer un centro al espa-
cio, le impone limites, lo organiza como el campo visto por una
mirada (como una veduta, una vista, por emplear ¢l nombre sin-
tomatico que se daba a los primeros paisajes pintados).

I1.2.2. Campo v encuadre \/

Esta definicion del campo, que amplia a toda la historia de
las imagenes figurativas la nocion forjada por v para el cine, ¢s,
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pues, la traduccion de lo que hemos observado mas arriba, a pro-
posito del dispositivo y de su dimension espacial, al definir el en-
cuadre como actividad imaginaria de la piramide visual del pintor
(véase capitulo 3, [.3.2): el campo es el resultado del encuadre.
Sobre este punto preciso, se ve qué dificil es separar el papel de
la imagen de aquellos del dispositivo v del espectador: si la ima-
gen figurativa nos ofrece a la vista un campo visual, es que somos
capaces de referir éste a un desglose del espacio por una mirada
movil, en los términos del encuadre perspectivo.

Esta operacion se nos ha hecho completamente familiar con
el cine, en el cual se manifiesta el encuadre como esencialmente
movil, segun las variedades del «movimiento de camara». La mo-
vilidad de la cdmara se consagro casi desde los primeros baibu-
ceos del cine, primero, situandola ¢n un vehiculo (barco. cochel;
después. cuando se hizo suficienternente ligera, llevandola sobre
el hombro. Desde entonces. ia industria cinematografica ha in-
ventado numerosos aparatos destinados a racilitar 'esta movilidad
(grua. doflv o, mas recientemente. steadveam). Hace, pues. mu-
<ho tiempo que los operadores v [os cineastas 1an explorado toda
{2 sama de posibilidades de los movimientos Je camara.

Las camaras mads recientes permiten movimientos de una gran
amplitud v flexibilidad. Al mismo tiempo rienden a subravar la
equivalencia entre encuadre v mirada: es el caso, especialmente.
de la steadyvcam, la cual, por construccion (se trata de un arnes
tijado al operador), estd destinada a traducir los movimientos de
un ojo que se desplaza libremente.

En ciertas épocas anteriores, en las que se disponia de camaras
menos perfeccionadas, se utilizo muchas veces el movimiento de
camara de manera menos estrictamente ligada a la mirada humana.
Es el caso, en especial, de varias peliculas europeas de los afios veinte
{pronto imitadas por Hollywood). En su Bailet mecanique, Fernand
Léger instala asi una camara en el extremo de un columpio, v la hace
acercarse y alejarse alternativamente del objeto filmado, sin que
pueda atribuirse este movimiento a ningun ojo diegético. En algu-
nas peliculas alemanas de la misma época, el gusto por el virtuosis-
mo de la cdmara origino lo que se llamo la «cdmara desencadenada»
(entfesselte Kamera), como en aquella escena de £/ uitimo de Mur-
nau (1926), en la que la embriaguez del personaje se expresa por
un movimiento giratorio de la camara a su alrededor, o como en
varias escenas de una pelicula que jugo sistematicamente con este
«desencadenamiento», Varieré, de Ewald-André Duponr (1925).
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Refiriéndose a estas ultimas utilizaciones, Edward BRANIGAN
(1984) propuso distinguir los movimientos «funcionales» —que
pretenden construir el espacio escenografico, seguir o anticipar
un movimiento, seguir o descubrir una mirada, seleccionar un de-
talle significativo, revelar un rasgo subjetivo de un peérsonaje —
de todos los demds movimientos de la camara, los gratuitos, dis-
tincion til para el analisis de las peliculas, pero muy discutible
en el plano teodrico.

Asi, si bien la-nocion de «movimiento de cdmara» esta empi-
ricamente muy perfeccionada, es de poca consistencia tedrica v
reveladora de la complejidad de la refacion entre imagen, ¢spec-
tador v dispositivo. El espectador, que se enirenta con la pelicuia
terminada. no tiene medio alguno de saber realmente como se ha
comportade la camara que ha producido un piano dado; esta obii-
eado, pues. a reconstruir ese comportamiento de manera imagi-
naria v aleatoria. pero apenas puede evitar esa reconstruccion,
al referirse cast automaticamente ¢f movimiento del marco eo re-
lacion con el campo a una pirdmide visual | imaginaria. Reciente-
mente, algunos (eoricos han propuesto. preocupados por el rigor,
redefinir los «movimientos de cdmara» unicamente a partir de lo

-visto en ia pantalla. como David BorpweLL (1977), sugiriendo
utilizar para eso un modelo descriptivo inspirado ¢n las teorias
constructivistas de la percepcion. Esta tentativa es interesante 4
priori, pero poco convincente, ya que, aunque se llegue a descri-
bir los movimientos -de las manchas luminosas sobre la pantalla,
eso deja intacto, de todos modos. el problema esencial de asignar
a algo ese movimiento. Para el espectador s esencial saber, en
particular, si es la cdmara o el objeto filmado lo que se ha despla-

zado, va que, aunque el cardcter relativo del movimiento del marco

hace dificil a veces saberlo, esta asignacion forma parte de la in-
terpretacién normal de la imagen tilmica.

[a ambigiiedad de los movimientos percibidos en la pantalla. _:..‘;'_

ha sido puesta de relieve a menudo por los tedricos del cine. Jean
Mitry ha discutido largamente la nocion de «movimiento de cd-
mara» sobre ejemplos cuya interpretacion es particularmente in-
segura. Asi, un tipo de plano que aparece a menudo en las pehcu—
las del Oeste consiste en mostrar al conductor de una d1hgenCIa
v a su acompanante, mientras la d1hgenma avanza: ;debe consi-
derarse ese plano como plano fijo en relacion con los dos perso-
najes? ;Como un movimiento de cdmara en relacion con el fon-

-
-
=
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do del decorado? ;Ni lo uno ni lo otro? Es tanto mds dificil res-
ponder cuanto que tal plano puede producirse de varias maneras:
sea fijando la cdmara en una verdadera diligencia que avance real-
mente por un paisaje; sea acompariando el movimiento de la dili-
gencia por una camara montada en un vehiculo que avance a la
misma velocidad: sea, incluso. rodando en estudio una falsa dili-
gencia ante uma transparencia.

La expresion «movimiento de camaray es. pues, ante todo una
comodidad de lenguaje. aunque demasiado imprecisa como para
pertenecer al vocabulario teorico. La hemos expuesto aqui por-
aue pone en evidencia de modo insuperable. a la vez, la diferencia
entre el campo v el encuadre, v ¢i lazo imaginario extremadamen-
e fuerte que establece entre eilos ¢l dispositivo. v, por consiguiente,
¢l espectador.

[1.2.3. La profundidad de campo

El campo ¢s un espacio profundo. pero representado sobre
una superficie plana v, en esta representacion, la prorfundidad que-
da inevitablemente modificada. ya que no puede expresarse, por
medio de un punto de vista unico, la movilidad esencial del ojo
«ecoldgicon. Entre las manipulaciones que implica esta modifica-
¢cién hay una que es tan corriente que pasa inadvertida; es la que
consiste en producir una imagen uniformemente nitida, mientras
que, en la percepcion real, solo enfocamos una pequefia zona es-
pacial, quedando el resto difuminado (véase capitulo 1, I11.2). Esta
nitidez convencional ha sido, practicamente, la de toda la historia
de la pintura, con pocas excepciones (la llamada perspectiva at-
mosférica en el fondo de los paisajes, por ejemplo) v hasta el im-
presionismo, que quiso, justamente, reaccionar contra ella culti-
vando el difuminado. Ha estado de igual modo omnipresente en
la fotografia, en la que resulta de lo que se llama la profundidad
de campo del objetivo.

También sobre este punto ha sido la teoria del cine la que ha
atraido mas la atencidn, de manera por otro lado muy particular,
enlazando profundidad de campo y realismo. Para Andre Bazin,
en su articulo «La evolucién del lenguaje cinematografico» (alre-

dedor de 1950), el rodaje con una gran profundidad de campo

en Orson Welles o William Wyler, por ejemplo, produce un
aumento de realismo, un plus-de-reei, porque el espectador es asi
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libre de mirar cualquier porcién de la imagen (como es libre de
mirar cualquier porcion del espacio en la realidad). Esta tesis fue
vivamente discutida, especialmente por Jean-Louis Comolli, quien
puso de relieve que la profundidad de campo, presente ya en el |
cine primitivo, no habia sido, sin embargo, utilizada en él como
factor de realismo.

De hecho, habria que ir adn mds lejos y separar claramente
expresion de la profundidad v nitidez uniforme de la imagen. En
efecto, por una parte, puede muy bien producirse una sin la otra
{la profundidad puede sugerirse muy bien por un fondo difumi-
nado y una imagen muy clara puede componerse de modo poco
legible en profundidad) v, por otra parte, la niridez uniforme jue-
2a tambien con la ocupacion de la superficie de la imagen. En
la imagen fotografica, que no es necesariamente nitida. resulta
de una eleccion estilistica deliberada, histdrica, CUYO UsSo no esta f‘f'
‘-'eftameme determinado solo por el deseo de mavor 0 menor rea- i

lismo. sino también. por ejemplo. por un deseo de composicion
mas segura de la imagen. Repitamoslo: la profundidad de campo
no es la profundidad del campo.

Wil B

I
[1.3. Del campo a la escena £

[1.3.1. El fuera de (."ampo

La nocion de campo, en el sentido en que la hemos defini-
do,” no es plenamente adecuada mds que para un tipo de ima-
genes historicamente definido: las que derivan del fantasma de
la pirdmide visual, fija (como es mas bien el caso en las especula-
ciones del Renacimiento sobre la perspectiva) o movil (como es
el caso a partir de finales del siglo xvii1, al desarrollarse el estu-
dio del natural). Sélo debe, pues, su importancia a que este tipo
de imagenes es, ain hoy, con mucho, el mas extendido. De ellas
es de las que vamos a hablar principalmente en estas tltimas ll’ldb-
caciones sobre la representacion del espacio.

Como deciamos hace poco, fue el cine el que dio la forma :
mads visible a las relaciones del encuadre y del campo. Fue tam- 3

4. Existen otras definiciones posibles, en especial si se remite la idea de campe,
no al espacio tridimensional representado por la imagen, sino al espacio bidimen-
sional de la superficie de la imagen: se hablard, por ejemplo, de «campo» pldstico
de la imagen como «campo» de signos (Meyer Schapiro), erc.

El fuera de campo en el cine (Non réconciliés, de Straub v Huiller, 1965) v en
pintura (E/ sacrificio de Abraham de Caravaggio, hacia 1600):; siempre cuestion
de mirada, de entrada o de salida.
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bién el que llevd a pensar que, si el campo es un fragmento de
espacio recortado por una mirada y erganizado en funcidn de un
punto de vista, no es mas que un Jragmento de este espacio v,
por tanto, que es posible, a partir de la imagen y del campo que
representa, pensar el espacio global del que ha sido tomado este
campo. Se reconoce aqui la nocidn de fuera de campo: 10cion
también de origen empirico, elaborada en la prdctica del rodaje
cinematografico, en ¢l que es indispensable saber lo que, del es-
pacio profilmico, se verd o no a través de la cimara.

En la misma medida de su doble movilidad (movimiento apa-
rente, movilizacion del encuadre), la imagen fiimica da acceso en
efecto, al menos potencialmente v de manera mds constante, a
esas partes no vistas del espacio diegético que constituyen ei fuera
de campo. Es la observacion fundamental realizada por André
BAZIN en su articulo «Pzinture et cinemar (1950),en el que deri-
ne la imagen filmica COMO «C2NErifugan v su Marco como un ocul-
tador movil (v no como una ‘rontera infranqueaoie v derinitiva),
-Seguidamente, 2sta observacion se prolongo, en especial por par-

vonm vy Al g
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te del examen sistemadtico de ias positilidades practicas de paso
dei campo al fuera de campo: sotre este punto, fue Noél BUrCH
quien dio, en Praxis def cine (1969). la tipologia mads derailada,
distinguiendo seis segmentos del ¢spacio fuera de campo. segin
su iocalizacion en relacion con el cam po (a la izquierda, a la dere- -
cha, delante, gic.), v tres tipos principales de paso.

RIS LA

8

“El articulo de Bazin implicaba una comparacion entre la ima-
gen filmica y la imagen pictdrica y tendia a concluir que el fuera
de campo, natural y esencial para la primera, estaba casi prohibi- :
do en la segunda. Sin embargo, puede ser muy productivo hacer
funcionar, en cierto modo retroactivamente, la nocién de fuera
de campo a propdsito de la imagen fija, pictdrica o fotografica.
Ya hemos hablado (véase capitulo 3, [.2 y [.3) de las imdgenes. s
«descentradas» o «desencuadradasy» producidas por ciertos pin-%
tores o fotdgrafos, y que implican una consideracion de los en-
tornos de la imagen, del fuera de campo. Si Degas, o Caillebotte;
cortan-también con frecuencia sus personajes por ¢l borde del mar-
€0, es porque pretenden sugerir al espectador que prolongue ima-
ginariamente el marco mds alld de ese borde.' Asl, ciertos au

E
5. No es indiferente observar que estos desencuadres les fueron, en su época.
(iltimo cuarto del siglo xix), violentamente reprochados, como conraminacidn

de la convencidn pictdrica dominante del encuadre por un enfoque visiblemente.
fotografico.
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tores han llegado a poner totalmente en reia de juicio la idea de Ba-
zin: para Jean Mitry, por ejemplo, la pintura puede producir per-
fectamente un efecto de fuera de campo comparable al de] cine, sobre
todo si se acercan las condiciones de su visidn a las condiciones de
la vision de fa pelicula, por ejemplo poniéndole un contorno negro.

De hecho, v cualquiera que sea en efecto la gran pertinencia
de la nocidn de fuera de campo para la imagen fija, existe una
diferencia irreductible entre ésta v la imagen movil. En la imagen
fija. en efecto, =i fuera de campo permanece para siempre fuera
de la vista, 50lo es imaginable: 2n la imagen movii, por 2l contra-
rio, el fuera de campo es siempre susceptible de ser desvelado,
5€a por un encuadre movil (un «reencuadre»), sea por el encade-
namiento con otra imagen (por ¢jempio ¢n un campo-contracams-
po cinematografico). Es lo que Noél Burch arirma mediante su
distincion entre fuera de campo concrero (en el fuera de campo
MOMENIANS0 3¢ enCueniran ¢iementos Jue ¥a se han visic v que
pueden imaginarse mas concretamence) v fuera de campo imazgi-
nario (ei que impiica elementos que 10 se han visto todavia), Asi.
fos 2fectos «ocajes» de fuera de Jamgpo estan mas desarrollados
¥ sOn mas ericaces en 2 cine: la mirada hacia st 2xzerior del mar-
CO. en especial, ¢s en ¢ un medio banal ce «nterpeiacion» del
fuera de campo que suscitara facilmente ia idea de que se mira
aigo o a aiguien, mientras que, 2n pintura, tal mirada se recibira
como aigo que arecta mds bien al especrador.

En su discusion del articulo de Bazin. Jean Mitry adelanta la
idea de que la tendencia de |a imagen filmica al fuera de campo
viene esencialmente, o incluso unicamente, dei hecho de que esta
imagen no se produce nunca sola. Asi. dice. la pintura secuen-
cial, de imagenes multiples, produce un fuera de campo dei todo
comparable al dei cine (da ei ejemplo de los via crucis, secuencias
de una quincena de cuadros colgados ¢n ciertas iglesias, y que
representan la pasion de Cristo). Pero esta idea solo es a medias

convincente y ese «fuera de campo» queda muy lejos de la efica-

cia y de la inmediatez del filmico.

[1.3.2. Escena y puesta en escena

Si el fuera de campo cinematografico remite a la idea de una
pirdmide visual movil (inscrita, pues, en una historia de la vision
que excede con mucho a la del cine), también tiene otro origen,
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licado por otra parte al primero: el teatro. Pricticamente en to-
das sus formas, al menos en Occidente, el teatro implica un doble
espacio: el de un drea de actuacion, en la cual se supone que los
actores representan a personajes, y el de una «reserva», en la que
los actores vuelven de nuevo a ser actores en espera de reencarnar
al personaje.

La segregacion entre estos dos espacios, como por otra parte
entre el espacio de actuacion y el de la sala, llego bastante tarde
(en Francia. no se suprimen hasta 1759 las banqueras instaladas,
incluso en el mismo escenario, para algunos espectadores privile-
giados), v puede decirse que fueron necesarios casi tres siglos, del
xvial Nvil, para codificar de manera mads o menos estable la for-
ma de representacion teatral hegemonica en el xix bajo el nom-
bre de «teatro a la italiana» v, en particular, para codificar la

ilusion teatral. En lo referente a la representacion del espacio, es___'

notable que 2i esfuerzo de los grandes escendgrafos. sobre todo
italianos (Torelli. los Della Bella, Servandoni), intenta reforzar
esta ilusion por medios paralelos a los de la pintura, tales como
la perspectiva, por supuesto (volveremos sobre ello), pero tam-
bién la institucion de un marco de escenario o la utilizacion del
teldn que materializa la superficie de este marco, ¥ que las enor-
mes maquinarias movilizadas por la ¢pera v el teatro barrocos
siguen pretendiendo hacer pasar de un cuadro a otro.

Seria evidentemente absurdo soldar, unas sobre otras, la his-
toria de la pintura, la del teatro v la del cine. Lo que aqui se
sugiere es una cierta convergencia de estas tres historias, entre,
digamos, ¢l Renacimiento v la invencion del cine, alrededor de
una nocion central, la de escena. La palabra escena es por otra
parte ambigua donde las haya, pues designa a la vez un espacio
real, ¢l drea de actuacion; por extension metonimica, el lugar ima-
ginario en el que se desarrolla la accidn; y luego un fragmento
de accidn dramatica (por tanto un trozo unitario de la accion),
por consiguiente cierta unidad de duracién. En su compleja rela-
cion con el teatro, del que es heredero, defendiéndose al mismo
tiempo de ¢l, el cine ha recogido casi todos estos sentidos, acen-
tuando unas veces uno, otras otro; la pintura, por su parte, ha
seguido mas de cerca todavia la historia del teairo y la concep-
cion escenica del espacio empezo a aparecer en ella con la organi-

zacién perspectivista. En las artes figurativas, la escena seria, €2 =

el fondo, la figura misma de la representacion del espacio, mate-
rializando bien. con la institucién del fuera de campo (de los bas-
tidores teatrales), el compromiso entre abertura v cierre del espa-
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cio que es el de toda la representacion occidental moderna, al mis-
mo tiempo que significa que no hay representacién del espacio
sin representacion de una accidn, sin diégesis. Sobre todo, en el
cine y en pintura como en el teatro, la nociodn de escena transmite
la idea misma de la unidad dramadtica que es el fundamento de
esta representacion.

Si el espacio se representa, es, pues, siempre, como espacio
de una accion, al menos virtual: como sspacio de una puesta en
escena. La funcion de escenografo solo muy tardiamente apare-
cio en el teatro, pero se ha convertido hov en algo percibido como
una funcion creadora. artistica, considerada a veces al mismo ni-
vel que la del autor o de los actores. Esto s ain mas cierto en
el cine, donde la equivalencia entre director, mertenr en scéne v
creador de la obra es moneda corriente desde la famosa «politica
de los autores» de los afos cincuenta, La creciente importancia
atribuida a o que no era al principio sino una funcidn técnica
de montaje v de coordinacion no se explica. de hecho. sino con
referencia al modelo escénico del espacio. cuvo cardcter protun-
Jdamente unitario suscita ia idea de un capataz absoluto. director
O pintor. .

[1.3.3. La escenografia

El escenario teatral moderno, lo hemos dicho, aparecio como
un espacio en perspectiva v, como la pintura perspectivista. que-
d6 inicialmente marcado con fuerza por el centramiento. En un
capitulo (titulado «Fabrique de I'illusion») de la Histoire du théd-
tre en France, Jean-Jacques Roubine cita este texto de 1699: «Cam-
biad de lugar cuanto querais en la dpera; tendréis que confesar,
después de haberlos ocupado todos, que el mejor es el del centro
del patio de butacas» v concluve: «Es que la perspectiva frontal
estaba destinada a la mirada del principe v solo a él». El arte
del decorador ha consistido, pues, desde el siglo XVvIII, en conci-
liar esta perspectiva central con «una multitud de miradas ordi-
narias situadas en diferentes puntos de la salax.

. Se reconocen los mismos problemas que se plantearon en la
pintura del Renacimiento (como subordinar la representacion a
un centro; después, como escapar a la tirania de ese centro) v,
cl.e hecho, hay entre pintura vy teatro un lugar de encuentro mas
visible que otros, a saber, la escenografia. Como su etimologia
¢Xpresa, este término técnico designa el arte de pintar (en pers-
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pectiva) los decorados d¢ la escena a la italiana; luego, mas am-
pliamente, el arte de fijar los decorados v, finalmente, la manera
de representar los lugares. En un libro de 1970, titulado precisa-
mente Scénografie d’un tableau, Jean-Louis Schéfer, invirtiendo
la filiacion historica, analizaba una tela del siglo xv1 como una es-
cenificacion teatral; la nocion de escenografia se tomaba aqui en
su mas amplio sentido abarcando la representacion de os lugares
2 incluvendo también las relaciones entre los personajes v la arqui-
tectura. Fsta tendencia se acentuo con la recuperacion del término
por una parte de la critica de cine (en especiai Alain Bergala y Pas-
cal Bonitzer), en la que el término «escenografia» designa de he-
cho el aspecto espacial de la escenificacion. mientras que la expre-
sion de «puesta en escenan s¢ ve cada vez mas restringida solo al
aspecto dramatico. en particuiar a la «direccion de actoresn». Pueden
evidentemente lamentarse estas confusiones terminologicas, pero
tienen al menos el interés de subravar el profundo parentesco en-
ire la escena teatral v su escenografia por una parte, la puesia en
escena pictdrica por otra v, finalmente, la construccion, en la es-
cena filmica, de un espacio diegetico unificado dramaticamente.

Resulta evidente desde hace mucho tiempo esta naturaleza mix-
ta del espacio-cinematografico, v Pierre Francastel, por gjemplo,
va le habia dedicado un articulo (complejo. incluso algo confu-
s0). Mas recientemente, Eric ROHMER {1977) ha intentado distin-
guir tres tipos de espacio en la pelicula:

— el espacio pictorico. o la imagen cinematografica como re-
presentacion del mundo;

— el espacio arquitectonico, correspondiente a las partes dei
mundo, naturales o fabricadas, dotadas de una existencia objeti-
va en lo profilmico;

— el espacio filmico. «espacio virtual reconstituido en [el] es-
piritu [del espectador] con ayuda de los elementos fragmentarios
que la pelicula le proporciona».

Esta distincion, que confirma ampliamente la distincion entre - — -

espacio pldstico, espacio profilmico y espacio diegético, es des-
graciadamente mas dificil de sostener de lo que parece, COmMO Mues-
tra el propio ensayo de Rohmer, en el que, en especial, resulta
a menudo dificil establecer la separacién entre lo arquitectonico
y lo filmico.

La escenografia ha sido la apropiacion. por parte del teatro,
de una técnica pictorica de expresion del espacio desde un punto
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de vista, la perspectiva; en el film, que posee la perspectiva por
construccion, la expresion del espacio es un proceso sintético, en
el que la actividad escenografica se desplaza y debe procurar pre-
servar la coherencia de las imagenes sucesivas. Entre el teatro cla-
sico v el cine, puede leerse toda la historia del espacio en pintura,
su descentramiento, su ilimitacion, su explosion.

[11. EL TIEMPO REPRESENTADO

Si el espacio da lugar a una representacion altamente simboli-
:a. ;qué decir del tiempo? La imagen misma. en efecto, se des-
alieza siempre en ¢l espacio, pero solo clertas imagenes tienen tam-
hien una dimension temporal. Ahora bien, las imagenes tienen
;ambién casi siempre a su cargo, aungue a veces muy secundaria-
mente. el dar una informacion sobre el tiempo del suceso o sobre
la situacion que representan; fue, pues. preciso que esta informa-
2ion se representase de manera enteramente convencional, codifi-
cada. Son numerosas las tacticas utilizadas para eso y no podre-
mos sin duda examinarias exhaustivamente, sino indicar solo las
orincipales entre las que ha registrado la historia de las imagenes.

{Il.]. La nocion de instanie

Como va hemos dicho a proposito del tiempo espectatorial,
el modo normal de aprehension del tiempo es el de la duracién,
aunque sea corta. Si se imagina acortar esta duracion a los limites
de lo sensible, se convertird en lo que se llama, con un término
dificil de definir exactamente, pero comprensible, un instante. La
imagen fija ha tenido, evidentemente, una relacion privilegiada
con la nocién de instante, en cuanto que ésta persigue precisa-
mente extraer imaginariamente, del flujo temporal, un «punto»
singular, de extension casi nula, proxima, pues, a la imagen (que
tiene, a su vez, una dimension temperal intrinseca totalmente nula).

[11.1.1. EI «instante esencial»
Con la aparicion de un estilo mayoritariamente naturalista en

la pintura a partir de la Edad Media, la mayor parte de las esce-
nas representadas por la pintura se convirtieron ¢n escenas con



244 LA IMAGEN

Eroanstante wsencial (o hay gue fecir acu! o nstanre Jecisivaly

referente reai; incluso las escenas reliziosas como la Anunciacion
fueron pintadas como si se fubiesen desarrollado realmente 0,
mas Dien, como si hubiesen sido interpretadas por figurantes de
carne v hueso, «escenificadasy.

Se experimentd, cada vez en mavor grado, el sentimiento de
que 2l cuadro representaba. deteniéndolo, un momento de un acon-
tecimiento que se habia desarroilado reaimente. aunque este acon-
lecimiento. por su parte. no fuese mas que la representacion, se-
gun ¢l modo reatral. de un acontecimiento irrealista, sobrenatural.
Se planteo entonces la cuestion de la relacion entre ese momento
¥ este acontecimiento. En efecto. en la misma medida en que pro-
gresaban sus medios técnicos de reproduccion de la realidad, mas
aprisionada se encontraba la pintura entre dos exigencias contra-
dictorias: representar rodo el acontecimiento, para que se enten-
diese bien. o representar «solo un instantes. para ser fiel a la ve-
rosimilitud perceptiva. Hasta el siglo vl no se dio una respuesta
teorica explicita a ese dilema: esta réspuesia, notablemente astuta,

IR Y *w . e
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consiste en considerar que no hay contradiceion entre las dos exi-
gencias de la pintura representativa. ¥ que puede representarse
validamente todo un acontecimiento no representando sino un ins-
tante de ¢l, a condicion de elegir ese instante como el que expresa
la esencia del acontecimiento: es lo que Gotthold-Ephraim Les-
sing, en su tratado Laocoonte (1766) llama el instante esencial.

El instante esencial (0 «instante mas favorable») se define, pues.
COMO un instante perteneciente a un suceso real que se fija en
la representacion. Esta nocidn ha sido muy util para la pintura
—ianto mas utl cuanto que, en la pracrica. habia sido aplicada
mucho antes de que se la preconizase tedricamente — pEero se apo-
¥d €l un presupuesto apenas defendible. No hayv razon alguna,
¢N efecro. para que un instante particular de un suceso reai resu-
ma toda su significacion, como permitié verificar la invencion de
la fotograria. demostrando que no habia «punios» temporales.
Por otra parte, la fiiosofia ha insistido a menudo en la idea de
que suponer gue pueda existir una fraccion de tiempo inmovil.
POT pequena gue sea, hace inexplicable 'a nocidn de movimiento.
De hecho. el instante esenciai es una nocion de naturaieza plena-
mente estetica, Jue no corresponde a ninguna realidad fisiologi-
<d. ¥ TCpresentar un acontecimiento por un winstante» solo es po-
sible apovandose, mucho mas de lo que pensaba Lessing, en las
codificaciones semdnticas de los gestos, de las posturas, de toda
Ia escenificacion. Para volver al ¢jemplo dado al principio, las
Anunciaciones de los siglos Xv v XV estan hechas. como ha de-
mostrado Michael Baxandall, para representar un «momentos par-
ticular del acontecimiento (ficcional) en cuestion, pero la eleccion
v la definicion misma de ese momento se operan con referencia
a una codificacion de naturaleza retorica, que distingue tradicional-
MENte entre Cinco Momentos sucesivos, correspondientes a cinco
estados de aima de la Virgen. Ciertas Anunciaciones estan muy dra-
matizadas (la de Boticelli, por ejemplo), v puede parecer que tijan
«fotograficamente» un instante real: no por eso han dejado de fa-
bricarse con referencia a un sentido, determinado por un rexro, v
es infinitamente poco probable que unos figurantes de carne y hueso
€ncarnaran nunca estas posturas, ni siquiera durante un instante.

HI.1.2. El «instante cualquiera»

Esta discrepancia entre la voluntad de fijar el instante real v
las necesidades del sentido, que pretendia acabar con la doctrina
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del instante esencial, reaparecio, por el conrtrario, cada vez con
" mds fuerza a medida que, con la fotografia, se desarroilaron los
medios de fijacion del instante. La instantdnea fotografica, que
se hizo posible hacia 1860, permitio finalmente acceder a una re-
presentacion auténtica de un instante, tomado de un suceso real.
Como acabamos de decir, fue a partir de esta posibilidad de fija-
cién de un instante cualquiera como se advirtié que los pretendi-
dos instantes representados por la pintura habian sido enteramente
reconstruidos.

De hecho, lo que se juega en la pareja instante esencial/ins-
tante cualquiera es menos la posibilidad técnica de derener lo visi-
ble, que la oposicion entre dos estéticas. dos ideologias de la re-
presentacion del tiempo en la imagen (ija. Ei gusto por el instante
cualquiera aparecio, incluso antes de la invencion de la fotogra-
fia. en ciertos géneros pictdricos en los que se procurd a veces
dar la ilusion de que no se habia elegido el momento representa-
do. Un pintor como P.-H. de Valenciennes se sspecializo. hacia
1780, en la realizacion de pequenias pinturas de paisajes. del natu-
ral, en los cuales concede una gran importancia a los fendomenos
meteorologicos; en un librito de consejos a los pintores publicado
en 1800, precisa que hay que pintar io mds aprisa posible, para
intentar. de algun modo, ganar al tiempo en velocidad: he aqui
algo que prefigura curiosamenté la instantdnea. También se en-
cuentra el mismo gusto por la representacion de los estados de
la atmosfera (lluvia, tormenta, nubes) en muchos otros pintores:
Granet, Constable, por ejemplo. En todos ellos. el gusto del ins-
tante cualquiera remite al sentimiento mas amplio de lo aurenti-
€0, que se convirtio a fines del xviil en un valor estético, menor
al principio, cada vez mds importante después, inciuso en perjui-
cio del sentido de la imagen.

La fijacion, técnicamente sencilla, del instante cualquiera por
parte de la fotografia no resolvio, ni mucho menos, &l problema.
Es por el contrario notable que la estética del instante esencial,
es decir, del instante significativo, fuese en cambio perseguida por

la fotografia artistica. Podria facilmente agruparse a toda una fa- -

milia de fotdgrafos alrededor del gusto por el instante expresivo
instantaneo, que registra, asi un instante auténtico, a priori cual-
quiera, pero expresivo, apuntando, pues, al sentido, al predomi-
nio. Todo el arte de estos fotdgrafos (pensemos en Cartier-Bres-
son, por supuesto, en Doisneau, en Robert Frank, en Kertesz)
consiste entonces en captar al vuelo ese instante, en saber encua-

drar v disparar con seguridad. No obtienen. sin embargo, instans -
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tes esenciales tal como los entendia Lessing, v el sentido de sus
fotografias sigue siendo mucho mas ambiguo que el de las pintu-
ras de suceso: no es, por otra parte, raro que exploten esta ambi-
gsliedad misma, por ejemplo mediante el sentido del humor.

-11I.1.3.  La «imagen-movimiento»

Si la imagen-movimiento aparece aqui. ¢s unicamente porque
su invencion trastorno los datos de la representacion del instante,
al menos en dos sentidos:

— por una parte. permitiendo la representacion del tiempo
Jde un suceso, sin la obligacidn de recurrir a la traduccion mas
o menos arbitraria de ese tiempo a traves de uno de sus instantes:

— por otra parte, multipiicando los instantes cualesquiera.
pues el fotograma filmico fija un instante (alrededor de 1 30 de
sezundo a la actual velocidad normal de la toma de vistas) no
determinado por ningun @ priorf <emdntico, i siguiera incons-
N2 3 1

E! film ren sentido material: la pelicuia) es. desde luezo. una
coleccion de instantdneas, pero la utilizacion normal de ese film.
. proveccion, anula todas esas instantaneas, todos esos fotogra-
mas. ¢n favor de una sola imagen, en movimiento. El cine es.
pues, por su mismo dispositivo, una negacion de la técnica de
fa instantdnea, del instante representativo. El instante soio se pro-
duce en ¢l segun el modo de lo vivido, incesantemente rodeado
de otros instantes (véase capitulo 3. [I).

e D,

(1.2, El tiempo sinterizado
ITI.2.1. Montaje y collage

La representacion, pues, de un instante de un acontecimiento
compete ¢n el fondo, practicamente, a la utopia: a excepcion de
ciertas imagenes en las que se cultiva lo aleatorio (tomas de vistas
fotograficas automaticas, a intervalos regulares, por ejemplo), ese
instante se elige siempre en funcion del sentido que se quiere ex-
presar, compete a la fabricacion. La doctrina del instante esen-
cial, por su insistencia sobre la significacion de conjunto de la
imagen, pone bien en evidencia ese cardcter fabricado, reconsti-

~tuido, sintético, de dicho «instante» representado, que no se ob-
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tiene, de hecho, sino por la vuxtaposicion mds o menos habil de
fragmentos pertenecientes a diferentes instantes. Tal es el modo
habitual de la representacion del tiempo en la imagen pintada:
extrae, por cada una de las zonas significativas del espacio, un
momento («el momento mas favorable»), y opera seguidamente
por sintesis, por collage, por montaje.

Esta sintesis se ha hecho mds visible en formas de pintura que,
renunciando a pretender caprar el instante dnico, han exhibido
por el contrario el proceso de vuxraposicidn de una pluralidad
de instantes en el interior de un mismo marco. Las primeras obras
sistematicas en este sentido fueron sin duda las del cubismo anali-
1ico faungue no fuera ése su proposito). v los principios del cu-
bismo consisten en lo esencial, como se >abe. 2n sacar las conse-
cuencias de ia leccion de Cézanne segun la cual toda figura natural
puede descomponerse ¢n volumenes simples (esferas. cubos, ete.)

Y. por otra parte. en desmultipiicar los puntos de vista diferentes

sobre 2| mismo tema en el interior de un solo cuadro. Este segun-
do principio lleva a construir ¢l cuadro como un c.oﬁr‘c'e imagina-
rio de fragmentos posesdores cada uno de su idgica espacial, v
tambieén. con frecuencia. de su ldgica temporal.

Pero, desde luezo, rue el cine el que, con la practica, v des-
pués con la-teoria-del montaje. permitio. ante todo, ampliar a
la imagen movil la nocion de tiempo sintetizado v, seguidamente,
volver sobre la sintesis del tiempo en la imagen fija para reconsi-
derar sus aosibilidades Esta empresa fue ampliiamente llevada a
su culminacion por S. M. EISENSTEIN, en su tratado sobre el mon-
taje (1937-1940) y en varios textos de la seleccion Le Cinematisme
(recopilacion de articulos del periodo 1938-1946).

Eisenstein analiza asi el retrato de la actriz rusa Ermolova rea-
lizado por Valentin Sérov como un caso tipico de «cinematdgrafo
en potenciar», afirmando que ese retrato esta construido como un
collage de cuatro partes, visiblemente delimitadas por sobreen-
marques en ¢l marco principal, v que permiten aislar retratos en
el interior del retrato, definiendo cada vez un nuevo punto de vis-
ta; ahora bien, estos cuatro puntos de vista corresponden a cua-
tro encuadres diferentes (v a cuartro distancias de «toma de vis-
tas» diferentes) y son, pues, incompatibles. Hacerlos coexistir en
el mismo cuadro deriva, por tanto, del virtuosismo, v su yuxta-
posicion descansa en el mismo principio que el montaje cinema-
tografico, principio que, para Eisenstein, estda mads cerca de la acu-
mulacion que de la secuencialidad.

|
|
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En un fragmento de su tratado sobre el montaje, Eisenstein
analiza casi del mismo modo un grabado de Daumier, Ratapoil
offrant le bras a la République, pero para poner en él mds direc-
tamente en evidencia un montaje temporal: la posicién del perso-
naje de Ratapoil se desmonta alli, miembro a miembro, para mos-
trar que las diferentes partes del cuerpo representan momentos
sucesivos de un mismo gesto global.

Los analisis de Eisenstein pueden parecer a veces algo forza-
dos: solo tienen sentido, en efecto, si se admite su postulado se-
gun el cual la historia de la representacion incluye v sobrepasa
igualmente la pintura v el cine. en beneficio de grandes principios
lconicos que atraviesan todas las épocas v todos los tipos de ima-
zenes. Pero. de manera muy coherente, es ¢l mismo postulado
el que informa su concepcion del montaje. compleja v generaliza-
da hasta el extremo. Para Eisénstein, ¢! montaje es un fendmeno
omnipresente (tanto en ia poesia como en ¢l cine o las artes plds-
tcas), que descansa en ditima instancia en un calco formal del
funcionamiento del espiritu humano. por andlisis v sintesis (Eisens-
tein es uno de los grandes aummns de la tesis segun la cual la
.magcn ¢S \.OlTl]DI’l..I’ISIDlL? porgue «s¢ parece», €n su OFgClHIZZlL;Oﬂ.
al psiquismo del espectador, vease capitulo 2. 1.3).

Esta teoria del montaje cinematografico tiene el inconvenien-
te de concebir el montaje exclusivamente como un proceso expre-
sivo v semantico, en perjuicio de su aspecto perceplivo v repre-
sentativo. Aplicada al cine, llevo a su autor a relanzar, de una
forma apenas diferente, la cuestion del «cine intelectual» (un cine
en el cual el montaje estaria enteramente determinado por la bus-
queda de relaciones semadnticas, como un puro juego del espiritu)
¥, en consecuencia, tendencialmente, a olvidar que un plano fil-
mico no solo tiene un sentido, sino también una duracion. En
cambio, v paraddjicamente, resulta extremadamente sugestiva apli-
cada a las imagenes fijas. Aunque no comparta uno estrictamente
los analisis de Eisenstein, su principio es aplicable a muy numero-
sos cuadros de tema eventual, que es f4cil muchasveces-analizar -
como yuxtaposicidn, al modo de un collage :n'nsxble, de momen-
tos distintos del mismo acontecimiento.

Es evidentemente el caso de nuestro ejemplo fetiche de la Anun-
clacion, en el que, casi todo el tiempo, la actitud de la Virgen
no corresponde, temporalmente, a la del dngel, por no hablar de
los innumerables casos en los que la misma Virgen estd represen-
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tada a base de un moniaje de manos, de un busto, de una cabeza
que no son estrictamente contemporaneos los unos de los otros,

Es también el momento de sefialar uno de los ejemplos favori-
tos de Eisenstein, L’Embarquement pour Cythére de Watteau, que
lee, con motivo de una observacion del escultor Auguste Rodin,
como un verdadero decoupage cinematografico, mostrando va-
rios estados sucesivos de una pareja tipica de enamorados, senta-
dos primero en la hierba, levantandose después, dirigiéndose lue-
20 hacia el barco.

El collage temporal seria. pues. el modo mds {recuente de re-
presentacion del tiempo en la pintura. incluso cuando ésta tuvo
fa pretension de representar un instante dnico, va que. como he-
mos visto, ef instante esencial es casi siempre equivalente a un
pequefo montaje.

Pero se puede llegar aun mds lejos y preguntarse si la fotogra-
fia misma. cuando ¢! tiempo de exposicion excede al de la mas
breve instantanea. no funciona-del mismo modo. La accion de
la {uz sobre a suf:c‘rr'icie rotosensibic se produce durante toda la
duracion de [a apertura del obturador, cualguiera que ésta sea:
apenas es ajgo larga (pongamos. a partir de una décima de segun-
do), la roto fija la huella de pequenas modificaciones temporales,
en especial pequefios movimientos (pero no solamente eso: es, por
ejemplo, la luz la que ha podido cambiar), de manera continua.
Esta huella no aparecerd. pues, tan articulada como los collages
o montajes de los que hablibamos antes, puesto que es de un
solo acto, de una sola pieza. No por eso deja de ser cierto que
la imagen, de algun modo, habrd acumulado tiempo. desplegan-
dolo espacialmente (véase capitulo 3, [1.2.2). Esa podria ser, pues,
la formula mds general de la sintesis temporal en la imagen: a
puntos diferentes en el espacio de la imagen corresponden puntos
diferentes en el tiempo del suceso representado.

II1.2.2. Secuencia e intervalo

Aparte de este modo de la sommation, el montaje, tal como
lo define el cine, atrajo también la atencidn sobre oiro modo de
relaciones temporales en la imagen (movil o fija, pero, esta vez,
necesariamente muiltiple). Este modo es el del safro entre dos pla-
nos sucesivos, es decir, de un montaje de dos planos en el cual
se pone menos interés en lo que une los dos planos (su interac-
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cion) que en lo que los separa y que designaremos como el inter-
valo entre ellos. :

En musicologia, un intervalo es la separacion entre dos notas,
medible por la relacidn de sus frecuencias; un oido algo entrena-
do consigue facilmente reconocer y apreciar estas separaciones y,
asi, la musica juega, concreta y positivamenre, con lo que en si
no es sino una relacion abstracta. Esta ultima observacion es la
que dio lugar a la utilizacién metafdrica, por parte del cineasta
ruso Dziga Vertov, del término intervalo para designar la separa-
c1on entre dos imagenes filmicas. Naturalmente, esa separacion
no es medible: Vertov, sin embargo, propuso hacer de ella el fun-
damento de un tipo de cinemardgrafia deliberadamente no narra-
tiva e incluso no ficcional, en el cual la significacion v la emocion
nacerian de la combinacion de tales relaciones abstractas (entre
formas, duraciones. encuadres. etc.). La «teoria de los interva-
los» apenas estd esbozada por Vertov, pero la confrontacion en-
lre sus escritos v sus peliculas hace destacar que é| pretendia am-
pliar la metdfora v apiicar la nocidn de intervalo tanto a planos
sucesivos (intervalo «melddico» en musica) cuanto a imagenes si-
multdneas (intervalo «armonico»). como en las famosas sobreim-
presiones multiples de £/ hombre de la camara (1929).

En su iniciador en la teoria del cine, la nocidn de intervaio
no es, pues, explicitamente, de orden temporal, v el intervalo en-
tre dos planos puede ser, para Vertov, por el contrario, totalmen-
te a-cronologico. Pero esta nocion puede extenderse provechosa-
mente a nuesiro tema, la representacion del tiempo, para designar
todos los casos en los cuales, entre dos imdgenes diferentes, tem-
poralizadas o no, hay un hiato temporal, el paso brusco de un
estado temporal a otro, sin que pueda restablecerse ninguna con-
tinuidad. En el cine, los ejemplos son bastante numerosos, con
lo que se llama salto (o a veces, con un término inglés, Jjump cut,
que se define como un cambio de plano en el cual se mantiene
el punto de vista, pero se produce una elipsis temporal).

En un articulo de 1984, David Bordwell mostrd que el salto
es una figura estilistica cuyo uso en una pelicula debe referirse,
historicamente, a las normas formales en vigor para esta pelicula.
Por ejemplo, los saltos en A/ final de la escapada, de Jean-Luc
Godard (1959) estdn hechos para ser visibles, conforme a las nor-
mas de lo que Bordwell [lama cinéma d’art; en cambio, los saltos
en Mélies estdn hechos para ser, si no invisibles, si al menos anu-
lados en beneficio del efecto fantdstico; del mismo modo, los sal-
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El intervalo: entre estos dos fotogramas sucesivos de A/ final de ia escapada (J.-Luc
Godard. 1959), un salto visual, que no anula ni la conexidn metonimica (de la
mano aue sostiene i revolver al revolver), ni la conexion metatérica (la mang
como revolvert, G =T ’ i
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10s, numerosos, en las peliculas mudas de Pudovkin, pasaron de-
sapercibidos porque se contemplaron dentro de una pracrica ge-
neralizada del montaje corto y discontinuo,

El salto es, pues, algo asi como el aspecto perceptivo del in-
tervalo (que seria mds bien de orden cognitivo): si el primero solo
esta presente en la imagen temporalizada, el segundo es concebi-
ble en casos mds amplios. Puede asi hablarse de intervalo (tem-
poral) entre dos imagenes fijas pertenecientes a una misma serie
0 una misma secuencia. La imagen instantanea v, especialmente,
la forografia, es la que mejor se presta a la constitucion de series
en las que el tiempo estd marcado (v que pueden tomar la forma
mds rigida de la secuencia), pero pueden encontrarse ejemplos de
ello hasta en la pintura. Podria decirse incluso que el intervalo
es tanto mas interesante de considerar, tanto mds potente 2n 2l
plano estético, cudnto menos narrativas son las imdgenes entre
las cuales se produce. En una secuencia fotogrifica de Duane Mi-
chals. por ejemplo. que cuenta una hisiorieta. generalmente de
tipo fantastico o sobrenatural (apariciones, desdoblamientos, etc.),
1a separacion temporal 2ntre las {otos sucesivas es referida inme-
diatamente a un tempo diegético coherente. que permite llenar
mentalmente esta separacion. Del mismo modo, en las secuencias

pictoricas tradicionales. cuyo prototipo es el wia crucis, cada ima- -

gen representa un skerch semiautonomo, v la separacion entre las
imagenes sucesivas se llena intelectualmente mediante el conoci-
miento que se tiene de la historia relatada: es muy dificil experi-
mentar ¢l paso de un episodio al siguiente como un saito temporal.

En cambio, la produccion de varias fotografias, o de varias
pinturas, de un mismo paisaje en intervalos de unas horas, por
ejemplo, dara lugar a obras que, poco cargadas narrativamente,
insistirén sobre el paso del tiempo entre momentos sucesivos. Es
el caso, bastantes veces, de los pintores al aire libre como Valen-
ciennes, del que habldbamos hace poco; es el caso, con un pro-
yecto mas intelectualizado, de artistas «conceptuales» de los afos
setenta y ochenta que utilizan la serie de fotografias, justamente,
para representar el tiempo.

La representacion del tiempo segun el modo del intervalo es,
pues, siempre bastante intelectual, aunque se apoye en la sensa-
cion de instantaneidad proporcionada eventualmente por las ima-
genes unitarias que el intervalo separa. El intervalo consiste siem-
pre en mantener una distancia, una separacion, una diferencia
visual entre dos imdgenes, v en significar el tiempo mediante esta
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diferencia. El intervalo es asi aun mas turbador perceptivamente
en la imagen movil. Hablabamos de Vertov y de sus sobreimpre-
siones, pero habria que mencionar también los numerosisimos
ejemplos de intervalos visuales en la obra reciente de Jean-Luc
Godard, sobre todo en sus producciones en video, tales como Puis-
sance de la parole (1988) o Histoire(s) du cinéma (1989). El inter-
valo tal como Godard lo practica es bastante exactamente seme-
jante a lo que Vertov queria: tension mantenida entre dos imagenes
0 mas, con fines expresivos. El tiempo, pues, no se significa en
cllas sistemdticamente: pero la gama explorada por Godard es vasta
v el intervalo temporal es en ella, entre otras cosas. bastante fre-
cuente.

[11.2.3. La imagen-duracion
Ha blando_ estrictamente, o gue llamaremos imaeen-duracion,
es Jecir, ia imagen temporalizada en la cuai se inscribe un regis-
tro det ujo rer rporal. ne depende de la sintesis temporal. Si un
plano de pelicula dura veintdos segundos. la mavoria de las ve-
ces 2s que ol suceso cuva huella soporta ha durado veintidos se-
gundos, v solo se puede repetir aqui una vez mas la rérmula ma-
raviilada de André Bazin: ¢l cine «embalsama el tiempo», lo
preserva tal cual. EI tiémpo. pues. apenas esta representado en
la imagen-duracion, estd mas bien presentado, presentificado, re-
producido idénticamente. Y esto, en el fondo, sobre un aspecto
parcial de la realidad. uno de los raros casos en los que puede
pensarse ¢f duplicado perrecto. Esta idea ha sido reforzada. ade-
mas, por la television. con la practica de la retransmisién en di-
recto, en la cual el tiempo del suceso y el de la imagen coinciden

absolutamente, con apenas un desfase infinitesimal, el del tiempo

de recorrido de las ondas herizianas, unos pocos microsegundos.

Sin embargo, esta perfecta representacion del tiempo pocas
veces ha sido suficiente para el arte del cine (v atin menos para
¢l del video) v cineastas v videoartistas no han dejado de reeiabo-
raria —para hacer de ella un medio expresivo mas— al menos
en tres direcciones:

a) La floculacion eventual: como hemos sefialado mas arriba
(véase capitulo 2, [1.2.3), el tempo espectatorial no es un flujo
uniforme y neutro, un recepticulo en el gue vinieran a inscribirse
acciones; por el contrario, estd determinado por estas acciones
mismas. La imagen-duracion no escapa a esta ley v su representa-
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cion del tiempo se modula estrictamente por su contenido diegéti-
co. Las «vistas» realizadas por los operadores de Lumiére, con
su duracion uniforme de alrededor de cincuenta segundos (corres-
pondientes a la longitud de pelicula impresionable en una sola
toma), constituyen un excelente corpus para verificar esta modu-
lacion: algunas, hormigueantes de microsucesos, como La place
des Cordeliers en Lyon o L'arrivée d’un train en gare de la Cio-
fat, parecerdn rapidas y relativamente cortas, mientras que otras,
que muestran una sola accion realizada en toda su longitud por
un unico figurante, como el Maréchal-ferrant o las Brileuses d’her-
bes. pareceran mucho mds lentas v claramente mads largas.

Todo sucede. en el ¢ine narrativo, como si el tiempo pudiese
«flocular», condensarse en granos alrededor de los acontecimien-
tos, v tanto mads faciimente cuanto que este acontecimiento es fic-
ticio. Asi._la mavoria de los cineastas han sabido que podia mo-
dularse el tiempo de esta manera (lo que se ilama impropiamente
«jugar con el ritmo de la imagen»).

Ln ejemplo demostrativo se encuentra en el primer plano de
la pelicula Encore. de Paul Vecchiali (1988). Como todos los pla-
nos de la pelicula. se trata de un plano largo. de unos diez minu-
t0s. que representa al principio los acontecimientos wen tiempo
real». Pero, hacia el final del plano, la cimara se queda repenti-
namente fija, durante bastante tiempo, en una puerta tras la cual
acaba de desaparecer un personaje. Cuando —siempre en el mis-
mo plano— reaparece el personaje, se comprende (por el didlogo,
por la accion en general) que han pasado supuestamente varias
horas al menos entre su desaparicion v su reaparicion. Brusca ace-
leracion del tiempo diegetico, que no deja de actuar por otra par-
te sobre ¢l tiempo espectatorial (los casi veinte segundos pasados
frente a la puerta cerrada parecen largos y se queda uno mucho
mas sorprendido al comprender, muy pronto, que representaban.,
por un virtuosismo de la narracion, un tiempo mucho mas largo).

b} La deformacidn: hemos actuado hasta aqui como si la ima-
gen-duracion no pudiese sino reproducir idénticamente el tiempo.
Evidentemente es falso v todo el mundo sabe que es técnicamente
posible ralentizar o acelerar esta reproduccién, mds generalmente
deformarla. Como toda deformacion (véase capitulo 5), ésta se
ha practicado, la mayoria de las veces, con fines expresivos, y
los primeros teoricos del cine mudo habian reconocido va el inte-
rés de estas alteraciones. El ralenti, en particular, fue muy utiliza-
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do por el cine «de arte» europeo de los afios veinte. Conocido
por los cineastas alemanes con el nombre de Zeitlupe (lupa tem-
poral), fue importado bajo el mismo nombre por Pudovkin y Ver-
tov; aproximadamente por las mismas fechas, cineastas como Jean
Epstein o Marcel L'Herbier, en Francia, lo usaban abundante-
mente. Lo notable es que el ralenti haya podido tener valores muy
variables, segiin los contextos: medio deliberado de investigacion
de la realidad por parte de un Vertov (véanse las secuencias de-
poruvas en Ef hombre de la cimara, que prefiguran el sfomo de
las retransmisiones televisadas), se convierte en instrumento de
una dramaturgia de la expresion fisiondmica en E/ hundimiento
de la casa Usher, de Epstein (1928). Después se ha reutilizado pe-
riodicamente. como una figura sin significacion impuesta a prio-
ri, pero siempre connotada como w«artistica». mientras que la ace-
teracion ha tomado mds bien un valor ¢cdmico bastante constante,
ligado a su utilizacion frecuente en el sénero burlesco.

Puede ademas mencionarse. como procedimiento frecuente.
la «reversion del tiempo rilmico» (J.J. Riniéri), consistente en mos-
trar un acontecimientp desde el fin al principio. Se encuentran
eiemplos de ello desde el Cinematografo Lumigre. con la famosa
Demolition d’un mur. toma de 1895, que se pasaba primero ha-
cia adelante y después hacia atras, mostrando asi el Muro como
elevandose de nuevo v surgiendo del polvo. En fecha mads recien-
te, Cocteau lo usé abundantemente, con una intencion poética
v fanrdstica, a veces combinandolo con otros trucajes (véase el
collar de perlas que se forma en la mano de Jean Marais, en La
bella v la bestia, por ejemplo). Hoy se trata generalmente de un
procedimiento de connotaciones comicas, incluso burlescas.

¢) La imagen-cristal: finalmente. de modo mas radical v esen-
cial, el cine ha sido instrumento de una interrogacidn sobre el ca-

racter fundamentalmente extrafio del tiempo vivido en presente. .

Decir que el tiempo pasa implica, en efecto, que sentiamos va
la virtualidad del pasado en el presente: el presente no existe, o
al menos no existe solo, pues cada momento presente no cesa de
deslizarse hacia el pasado, y el presente esta hecho de ese desliza-
miento perpetuo, v también de los efectos de memoria y de ex-
pectativa que €l produce. Se reconoce aqui el tema de la reflexidn
de Gilles DELEUZE, en La imagen-tiempo (1985): «El pasado no
sucede al presente que ya no es, coexiste con el presente que ha
sido». Deleuze propone sobre el tema la nocidn de irmagen-cris-
tal, para designar mertafdricamente la coexistencia de una imagen
actual y de una imagen virtual, una en presente, y la segunda,

iy
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«su pasado contempordneo», el pasado en el presente. Ve sus ejem-
plos mayores en el cine de los afios cincuenta y sesenta, desde
Orson Welles y Alain Resnais, explorando el tema de la memoria
y encontrandole formas filmicas, a Alain Robbe-Grillet, cuyo cine
rechaza distinguir entre futuro, pasado v presente, y produce to-
dos los acontecimientos sucesivos «como un solo vy mismo acon-
tecimiento» y, finalmente, a Jean-Luc Godard, que trabaja el tiem-
po como operador del devenir, de la aparicion, de la metamortfosis.

El trabajo de Deleuze excede con mucho a un simple estudio
de la representacion del tiempo. Es. entre otras cosas. una refle-
Xi6n sobre el tiempo mismo, cuva comprension, demuestra justa-
mente, ha trastornado el cine. En lo referente a nuestro propdsi-
to, la sintesis temporal de la imagen, aporta una luz suplementaria
a lo que deciamos dei collage temporal, pues la imagen-cristal no

-3¢ presenta, formalmente. como un co/lage. un montaje. sino que

estd dividida por el doble juego del tiempo ¢n el interior de si
misma. Mds ampliamente, esta metafora del cristal. que refracta
la realidad desmultiplicindola, ¢s seguramente la mas sugestiva
de las formulas que puedan aplicarse a la representacion en gene-
ral dei tiempo en la imagen: refractado, detenido, desmultiplica-
do, escindido. v siempre provectado sobre un presente.

[V. LA SIGNIFICACION EN LA IMAGEN
IV.1. [Imagen y narracion

Como hemos observado en varias ocasiones, la representacion
del espacio y la del tiempo en la imagen estdn ampliamente deter-
minadas por el hecho de que ésta, la mayoria de IBSVEFCS, repre-
senta un suceso, situado a su vez en el espacio y el tiempo.'La
imagen representativa es, pues, con mucha frecuencia una ima-
gen narrativa, aunque el acontecimiento conradq sea de poca am-
plitud. Puesto que se quiere ahora prestar interes a:]&q?greprc-
senta la imagen, es légico, pues, empezar plantear
con la narratividad en general. >

IV.1.1. Relato y mimesis

El relato, ya se sabe, es definido bastante ?1%&
la narratologia reciente como conjunto Orgamzas 0*,_4
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tes, cuyos significados constituyen una historia. Ademas, este con-
junto de significantes —que transmite un contenido, la historia,
supuestamente desarrollada en el tiempo— tiene, al menos en la
concepcion tradicional, una duracién propia, pues también el re-
lato transcurre en el tiempo. Tal es, pues, la pregunta central que
se plantea de entrada: si el relato es un acto temporal, ;como
puede inscribirse en la imagen si ésta no estd temporalizada? Y,
si lo estd, ;cudl es la relacidn entre el tiempo del relato v el tiem-
po de la imagen?

Siendo nuestro propdsito hablar principalmente de la imagen,
v no del relato, mds bien reformularemos esta pregunta, plan-
tedndonos si, y como, puede una imagen contzner un relato. Pero,
antes, hay que recordar brevemente que la definicion misma de
la nocion de relato se ha investigado, desde muy antiguo, ¢n rela-

cion con la de representacion o, mejor, de mimesis. Como ha-de-- -

mostrado André GAUDREAULT (1988), en Platdn se encuentra la
definicion de tres tipos principales de relato:

— el relato que excluve la mmimesis: relato exclusivamente ver-
bal, en el cual ninguna parte es analdgica (en particular, no se
transfieren literalmente las palabras de un personaje). Es el modo
de la epopeya. el que Platon preconiza;

— ¢l relato que solo incluye mimesis: constituido, pues, por
un analogon de las acciones y de las palabras.de los personajes.
Es, en lo esencial, el teatro:

— el relato mixto, que incluye a la vez una parte verbal y una
parte mimetica. Es el relato hoy mayoritario en literatura, con
sus descripciones, por una parte, v sus didlogos «citados», por
otra parte.

Esta distincion entre verbal y mimético (o analdgico) es fun-

damental a toda narratologia, y se encuentra en formas variables

en casi todos los tedricos, desde Percy LUBBOCK (1947), que opo-
ne, a proposito de la literatura y del relato escrito, showing vy re-
lling, hasta Gaudreault, que recoge v aplica al cine esta oposi-
cion. Para este tltimo, la narracidn propiamente dicha, cualquiera
que sea su soporte (literario, teatral, cinematografico), se limita
al telling, al decir, y propone distinguir rigurosamente de la na-
rracion lo que llama la mostracidn (traduciendo literalmente el
showing de Lubbock). Asi, en la pelicula, que es su objeto privi-
legiado, Gaudreault distingue un nivel mostrativo que se encar-
na, para ¢€l, en el plano aislado, mientras que el nivel narrativo
estd en la actividad de montaje de los planos entre si. En térmi-
nos temporales, ¢l plano estd, pues, para él, en presente (un pasa-

i
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do presentificado), siempre del orden de lo simultineo vy de lo
sincrono, y sélo el montaje permite escapar a ese presente per-
petuo.

Gaudreault no dice, por otra parte, que el plano cinemartogra-
fico no contenga ningiin relato (seria absurdo). Para él, el plano
tiene cierta autonomia narrativa, pero es un relato producido so-

~ bre el modo de la mostracion, que no podria acceder a la verda-

dera narracion; ésta s6lo aparece en el transcurso de una lectura
continua, que anule la autonomia de los planos. Insistamos en
ello: para Gaudreault, todo plano, incluso el mads largo plano-
secuencia, que implica los mas elaborados movimientos de cama-
ra, esta en presente de la mostracion, puesto que hay isocronia
entre ¢l mostrador v lo mostrado.

Retendremos. esencialmente. de esta discusion, la asercion de
la posibilidad de un modo narrativo de tipo mimetico, lo que Gau-
dreault llama la mostracidn. Es. en el fondo. el problema de la
mostracion el que vamos a abordar rdpidamente ahora.

IV.1.2. Secuencia v simultaneidad

Lo que dice, entre otras cosas, la distincidn entre mostracion
y narracion, es que existen dos niveles de narratividad potenciales
ligados a la imagen: el primero, en la imagen unica; el segundo,
en la secuencia de imagenes. Es desde luego lo que habiamos ve-
rificado, a partir de otras premisas, en nuestra discusion sobre
el espacio y el tiempo representados, pero, evidentemente, a con-
dicion de no quedarse en una concepcién demasiado limitada de
la imagen «inica».

Un ejemplo muy sencillo permitira explicarlo mejor. Sucede
a menudo que unas imdgenes, fisicamente perceptibles como ima-
genes unicas, representen varios episodios de una misma historia.
Es el caso de numerosos cuadros de temas biblicos de los siglos
XV'y Xvi, como La Pasion de Cristo, de Memling, en el cual el
personaje de Cristo estd representado una veintena de veces, en
lugares y en posturas diferentes, correspondientes a las «estacio-
nes» del Via Crucis, o como, mds sencillamente, La adoracidn
de los Magos, de Gentile da Fabriano (1423), donde se ve, en la
parte superior del cuadro, bajo las «arcadas» formadas por la
moldura dorada y esculpida, tres episodios que precedieron al de
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la adoracidn propiamente dicha. Tales cuadros equivalen a secuen-
cias de imagenes, como ha subrayado Rudolf ARNHEIM (1954),
quien afiade ademds que es preciso no confundir secuencialidad
y movilidad: hay imagenes secuenciales aunque inmoviles, y obras
moviles que no son realmente secuenciales,

Esta comprobacion es la que ha llevado a veces a ciertos auto-
res a considerar que los procedimientos narrativos propios del
cine (articulacion de dos niveles narrativos, el del plano v el de
la secuencia de planos) no eran sino la recuperacion y la prolon-
gacion de procedimientos narrativos existentes desde toda una
eternidad en las demas artes. Esta observacion no es falsa, pero
puede deplorarse que se hava emitido la mavoria de las veces
de la forma inversa: las demas artes solo habrian sido una prefi-
guracion del cine, un «pre-cine», término que estuvo muy de
moda hacia 1960, hasta el punto de que se le dedico un numero
entero de la revista L’ ge nouveau (en la que se analizaba como
«pre-cinematograficas» tanto La Odisea como el tapiz de Ba-
veux). Bajo esta forma teleoldgica, que quiere hacer del cine el
fin v la suma de las demas artes, la idea apenas es aceptable,
aunque sientan esa tentacion autores tan importantes como Eisens-
tein o Francastel.

Resumamos: lo que indican las tesis de Gaudreault o las ob-
servaciones de Arnheim, es que el relato (e, incluso, ese embrion
de relato que es el acontecimiento) se inscribe menos en el tiem-
po que en la secuencia. Hay ciertamente una duracidn del relato,
pero éste se define también por ¢l orden de sucesion de los acon-
tecimientos. Nelson Goobsan (1981) ha ido, incluso, mas lejos
v afirma que, en un relato (en imdgenes), ni lo enunciado ni
la enunciacion estan necesariamente temporalizados, y que lo que
mads importa es ¢l orden del relato, cuvas modificaciones pueden
llegar incluso a transtormarlo en algo distinto a un relato (un
«estudio» o una «sinfonia», por ejemplo). En lo referente a la
imagen, y sobre todo a la imagen fija, el criterio de narratividad
serd, pues, el mds poderoso: la imagen narra, ante todo, orde-
nando sucesos representados, va se haga esta representacion se-
gun el modo de la instantanea fotografica, o segin un modo
mas elaborado y mds sintético, tal como lo hemos considerado
en [II.2.
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[V.1.3. El relato en el espacio

También es Arnheim quien observa que, si el acontecimiento
es la unidad fundamental de nuestra percepcion (incluso visual)
de la realidad, eso no quiere decir, sin embargo, que lo perciba-
mos necesariamente en el tiempo. Existen, dice, «acontecimien-

~ tos en &l espacion, aunque su aprehension requiere el tiempo. Asi,

la exploracion de una gruta, el paseo por un entorno arquitectd-
nico, necesitan tiempo, pero el suceso que resulta de ello es de
naturaleza espacial. De modo mds general, un acontecimiento ten-
dra una dimension espacial, para Arnheim. si su percepcion pre-
cisa la aprehension de un conjunto. Por ejemplo. ciertas formas
filmicas insisten mds en la espacialidad que ¢n la temporalidad.
Ast es como puede llegar a decir que la musica. arte del tiempo
por excelencia, tiene a veces una existencia espacial, pues una sin-
fonia-cldsica se aprehende por secuencias. y todo lo que ha pasa-
do es en ella constantemente modificado por lo que pasa; la idea
de conjunto que se forma uno de la sinfonia no se funda en las
sensaciones instantdneas, sino en la organizacion del conjunto.
en su estructura (la memoria. para Arnheim. tiene una estructura
mas espacial que temporal). [nversamente. el espacio es, pues, un
receptaculo potencial de acontecimientos, y el espacio representa-
do actualiza casi siempre esta potencialidad. Es lo que han obser-
vado varios autores de la corriente semioldgica: el relato se inscri-
be tanto en el espacio como en el tiempo; por consiguiente, toda
imagen narrativa, incluso toda imagen representativa, esta mar-
cada por los «codigos» de la narratividad, antes incluso de que
esta narratividad se manifieste eventualmente por una secuen-
ciacion.

Asi es como Alain BERGALA (1977) analiza, en secuencias de
fotografias, ese marcaje narrativo del espacio como patente en
el uso codificado de la profundidad de campo, de los encuadres,
de los dngulos de toma de vistas. Cada foro extraida de las se-
cuencias que analiza cuenta ya una pequefia historia embrionaria
—porque ha sido escenificada con esa intencién— pero puede ex-
tenderse su observacion a la fotografia en general, ya que el arte
fotografico consiste muchas veces, justamente, en definir esos pa-
rdmetros técnicos de la toma de vistas en funcidn de una inten-
cion narrativa.

[gualmente, Guy Gauthier ha dedicado un capitulo integro de.
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sus Vingt lecons (plus une) sur l'image et le sens (1989) a «L’or-
ganisation de ’espace, élément narratif», sobre un COrpus consti-
tuido por cubiertas ilustradas de revistas sensacionalistas del siglo
XIX. Muestra en él como la imagen fija aislada intenta remitir 3
un antes y un después (un «fuera de tiempo», un fuera de campo
temporal), y como condensa, en un espacio restringido, todos los
signos convencionales de la escena a ilustrar, Jugando con la pro-
fundidad del espacio representado.

IV.2. [magen v sentido
IV.2.1. Lo percibido ¥ lo nombrado

La representacion del espacio v del tiempo-en la imagen es,
pues. la mayoria de las veces. una operacion determinada por una
intencion mas global. de orden narrativo: lo que se trata de re-
presentar es un espacio v un tiempo diegericos v el trabajo mismo
de [a representacipn estd en la transformacion de una diégesis,
0 de un fragmento de diégesis. en imagen,

La diegesis, como se sabe. ¢s una construccion imaginaria, un
mundo ficticio que tiene sus leves propias. mds o menos semejan-
tes a las leyes del mundo natural. o al menos a la concepcion,
cambiante también, que uno se forma de ellas. Toda construc-
cion diegérica, en efecto. esta dererminada en gran parte por su
aceptabilidad social y, asi pues, por convenciones y codigos, por
los simbolismos en vigor en una sociedad. Eso es evidente en es-
pecial, por ejemplo, en las representaciones de la Antigiedad, so-
bre las que se ha observado a menudo que informaban mads sobre
la ¢poca en la cual se habian realizado que sobre la Antigiiedad
misma (véanse las numerosas versiones cinematograficas de la vida
de Cristo, ampliamente influidas por modas. estilos, vestimentas,
fisonomias, etc.: apenas hay puntos comunes entre los Cristos sul-
picianos de las Passions de Pathé. a principios de siglo, el Cristo
tercermundista de £/ Evangefio segin San Mateo. de Pasolini
(1964} y el Cristo decadentista de La wltima tentacién de Cristo
de Scorsese (1987).

Toda representacion es, pues, referida por su espectador —o
mads bien, por sus espectadores histdricos ¥ sucesivos— a enun-
ciados ideolodgicos, culturales, en todo caso simbdlicos, sin los cua-
les no tiene sentido. Esos enunciados pueden estar totalmente im-
plicitos, nunca formulados: no por eso son menos formulables
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verbalmente, y el problema del sentido de la imagen es, pues, ante
todo, el de la relacién entre las imdgenes y las palabras, entre
la imagen y el lenguaje. Este punto ha sido a menudo analizado,
Yy aqui nos limitaremos a recordar, después de otros muchos, que
no hay imagen «pura», puramente iconica, pues, para ser plena-
mente comprendida, una imagen exige el dominio del lenguaje
verbal.

Sobre este punto, todos los enfoques estdn de acuerdo. La se-
miologia, por supuesto. para la cual el lenguaje es ¢l modelo v
la base de todo fendmeno de comunicacion v de significacion:
véanse los luminosos articulos de MeTz (1970) demostrativos, no
solo de que existen numerosos ¢ddigos no iconicos en la imagen.
sino de que los codigos iconicos mismos no existen sino con refe-
rencia a lo verbal; véase Emilio GARRONI (1973) planteando. ain
mads crudamente, gue wexiste una relacion de interdependencia de-
finitoria entre una imagen v una definicion verbaly. Pero, igual-
mente. el estudio de la percepcion visual, cuidadoso por una vez
de no olvidar el campo simbolico: véase el celebre estudio de Ju-
lian HOCHBERG y Virginia BROOKs (1962), verificando empirica-
mente que la comprension de la imagen visual interiiene, en el
nifio pequeno, al mismo tiempo que la adquisicion del lenguaje
verbal y en relacion con dste.

El problema es, pues. comparar la manera en que la imagen
y ¢l lenguaje transmiten las informaciones, y en la que son res-
pectivamente comprendidos. Las diferentes escuelas semiologicas
se dedicaron mucho a esta cuestion:

— 5sea para poner en evidencia las diferencias fundamentales
entre la significacion por imagenes v la significacion por palabras;
por.ejemplo Sol WorTH (1975), mostrando que la interpretacion
de las imdgenes es diferente de la interpretacion de las palabras
porque los aspectos sintdcticos, prescriptivos y veridicos de la gra-
matica verbal no pueden aplicarse a ella: las imagenes, entre otras
cosas, no pueden ser ni verdaderas ni falsas, al menos en el senti-
do que tienen esos términos a proposito de lenguajes verbales;
no pueden expresar ciertos enunciados, en especial un enunciado
negativo («Pictures can’t say ain’t», como dice el titulo del ar-
ticulo);

— sea para insistir, por el contrario, en las similitudes, o las
necesarias relaciones entre ellas. Ya hemos citado a Garroni y a
Metz (cuyo articulo «Le Pergu et le Nommé» [1975] es sin duda el
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que mas claramente plantea la necesidad de una interrelacion en-
tre la dimension visible de la imagen y su dimensién inteligible, ¢on
la nocion de «codigos de nominacion iconicos»). Podrian afadir-
se otros varios autores, desde Umberto Eco v Roland Barthes has-
ta las tentativas recientes de fundar una semiologia «generativa
de la imagen sobre la hipotesis de un parentesco entre los mecanis-
mos «protundos» de dominio de la imagen v de dominio del len-
guaje (véanse sobre todo los trabajos de Michel Colin sobre el cine),
Retendremos esencialmente de esto que la imagen tiene una di-
mension simbolica tan importante s6lo porque es capaz de signifi-
car, siempre en relacion con el lenguaje verbal. Hay que observar
que aqui tomamos posicion. implicitamente, en contra de ciertos
filosoros de la imagen que quieren ver en ella un medio de expre-
sion «directo» del mundo, que estaria en competencia con el len-
guaje pero no pasaria por él, lo cortecircuitaria. Citemos por ¢jem-
plo el Contre ['image de Roger MUNIER (1963, recientemente
reeditado). para quien «la imagen sustituye'a la forma escrita por
un modo de expresion global. de gran poder de sugestion», e «in-
vierte la relacion tradicional del hombre con las cosas: ¢l mundo
no es va nombrado. se dice ¢l mismo en su pura v simple repeti-
cion, se hace ¢l su propio enunciado». Munier concluye de ello que
la imagen es peligrosa, v que hay que «transcenderla integrandola
en una forma nueva, aun sin precedente, del decir. ordenando a
un lenguaje la autoenunciacién del mundo que la imagen es», Esta
posicion, cuvo origen parece evidente (el sentimiento de invasidn
por unas imagenes cada vez mas arrogantes, cada vez menos con-
troladas), es sin embargo ingenua. Sobreestima en particular la iden-
tificacion de la imagen con ¢l mundo real olvidando que las «es-
trategias simbolicas» (WoRTH vy Gross, 1974) utilizadas para con
la una o el otro no son en absoluto las mismas, y sobreestima la
presencia «en profundidad» del lenguaje en la imagen. de la qué
acabamos de hablar. En cuanto al «lenguaje» al que, segin Mu-
nier, habria que subordinar la imagen, se trata de una idea de la
que va existen actualizaciones efectivas, ;por ejemplo el cine! (Par-
tiendo de una idea comparable a la de Munier, Pasolini propone
justamente ver en el cine «la lengua escrita de la realidady».)

IV.2.2. La interpretacion de la imagen

Si la imagen contiene sentido, éste debe «ser leido» por su des-
tinatario, por su espectador: ¢s todo el problema de la interpreta-
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cion de la imagen. Todo el mundo sabe, por experiencia directa,
que las imagenes, que son visibles de manera aparentemente in-
mediata e innata, no son por eso facilmente comprensibles, sobre
todo si han sido producidas en un contexto alejado del nuestro
{en el espacio o en el tiempo, y las imdgenes del pasado son a
menudo las que mds interpretacién necesitan).

a) La semiologia: la empresa semioidgica, con su distincién
entre diferentes niveles de codificacion de la imagen, da una pri-
Mmera respuesta a esta pregunta: en nuestra relaciéon con la ima-
gen, se movilizan diversos codigos, algunos casi universales (los
que dependen de la percepcion); otros. relativamente naturales pero
va mas formalizados socialmente (los codigos de la analogia. por
ejemplo, vease [, mas arriba); otros, ademas, totalmente determi-
nados por el contexto social. El dominio de estos diferentes nive-
les de codigos sera, logicamente, desigual segin los sujetos v su
situacion historica, v las interpretaciones resultantes diferiran en
proporcion.

Esto puede comprobarse diariamente en un campo en el que
la semiologia se aplica corrientemente. el de la publicidad. La ima-
gen publicitaria, concebida por definicion para ser facilmente in-
terpretada (sin lo cual es ineficaz), ¢s también una de las mads so-
brecargadas que hay de cddigos culturales, hasta el punto de
saturar, muchas veces, esta necesaria facilidad de interpretacion.
De hecho, el trabajo de los creativos consiste en fabricar image-
nes que puedan leerse aplicando diferentes estrategias, segtn el
numero v la naturaleza de los codigos movilizados. v en hacer
compatibles estas estrategias; asi, el espectador mas culto o mas
«al dia», captara alusiones, citas, metdforas, que escaparan a una
lectura mas rudimentaria, pero en todos los casos ha de estar pre-
sente un significado comun, si no se quiere fracasar.

b} La iconologia: pero el problema de la interpretacion es tan-
to mas crucial cuanto que la apuesta de la imagen se siente como
importante. Por eso la mayor parte de las reflexiones sobre este
tema afectan a la imagen artistica, considerada en general como
provista de una intencion mas noble, mds digna de interés, y como
mucho mads conscientemente elaborada y, por tanto, mas dificil
y a la vez mds interesante de mirar.

En este campo, la empresa mds importante, por su coherencia
y su influencia, sigue siendo la de la escuela alemana desde Aby
Warburg y sus discipulos, de Erwin Panofsky a E.H. Gombrich,
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pasando por Fritz Saxl, Rudolf Wittkower ¥ algunos otros. A Pa-
NOESKY (1932-1933) se debe la exposicion mas sintética del méto-
do propuesto, c¢on el nombre de iconologia. Para él, todo fend-
meno social implica varios niveles de sentido (y ha de ser, por
tanto, leido en varios niveles). Un gesto diario —cruzarse con al-
guien que se levanta el sombrero, por ejemplo— posee asi varias
significaciones:

— una significacion primaria o natural, escindida a su vez en
significacion puramente factual (referencial: comprender que un
ser humano ha levantado un elemento de su vestuario llamado
sombrero) v en significacion expresiva (comprobar que el zesto
sea mas o menos amplio. mds o menos violentol:

— una significacion secundaria o convencional. consistente en

atribuir a ese gesto un valor ¢n funcion de una referencia culwural -

(levantarse el sombrero solo tiene el sentido de saludo Cortés 2n
ciertas sociedades: por otra parte. sl convencion esta desapare-
ciendo por la tendeneia reciente de esta prenda a permanecer m-
perturbablemente atornillada sobre la cabeza;

— una significacion intrinseca O esencial, que es la de ese ges-

(o referido a un individuo que lo ha efectuado v cuyo tempera-
" mento.. cortesia. etc., permitird inferir.

La lectura de las imagenes artisticas se efectuard segun la mis-
ma division:

1. El motivo primario. O natural, en otros términos el de la
denotacion: la imagen representa a un hombre. &l rie, tiene los
brazos colzgando. etc. Esa identificacion es lo que Panofsky lla-
ma el estadio pre-iconografico;

2. El motivo secundario, 0 convencional, el que se compren-
de poniendo en relacion elementos de la representacion con temas
o conceptos: «entender que una figura de hombre con un cuchillo
representa a san Bartolomé, que una figura de mujer con un meé-
locotdén en la mano es una personificacion de la veracidad, que
un grupo de figuras sentadas a la mesa en cierta disposicion ¥
en ciertas actitudes representa la Santa Cena. o que dos figuras
combatiendo de cierta manera representan el Combate del Vicio
y de la Virtud». Es el estadio iconogrdfico, que supone el conoci-
miento de los codigos tradicionales (y, subraya Panofsky, inten-
cionales);

3. Finalmente, la significacion intrinseca, que €s «aprehendi-
da definiendo los principios subyacentes que revelan la actitud
fundamental de una nacion. de un periodo, de una clase, de una
conviccion religiosa o filosofica. especificada por una personali-

B
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dad y condensada en una obra». Es el nivel del analisis iconologi-
co, y Panofsky subraya que €sas significaciones pueden ser, y son
en general, no intencionales.

La «revolucién» iconologica consiste, pues, en considerar, a con-
trapelo de los analisis anteriores, que todos los elementos de la obra
de arte son simbolicos, en sentido amplio, es decir, que constituyen
sintomas culturales reveladores del espiritu, de la esencia de una €po-
ca. de un estilo, o de una escuela. Se ha criticado a menudo este esen-
cialismo de la concepcion panofskiana vy, mas recientemente. se laha
recogido modificdndoia para evitar las aporias de la nocion de «es-
piritu de una epoca» (Zefrgeist). La interpretacion de la obra de arte,
hov, pretende ante todo leer esta obra historicamente. poniéndola
en relacion de la manera mas precisa v mas verosimil posibie con su
contexto filosofico, ideologico. pero también material v politico. Por
lo que. de Norman Bryson a Svetlana Alpers o Daniel Arasse, los
historiadores del arte practican cusi todos la iconologia.” '

La influencia de este enfoque fue inciuso suficiente para al-
canzar regiones de la imagen rradicionalmente muy distintas de
las que Panofsky estudiaba. en particular el cine. El mismo Pa-
COFsKY (1934) habia propuesto. por otra parte. una comparacion
entre ol cine de 1910 v el arte de la Edad Media. basada en que
uno v otro estaban buscando una iconografia estable. que ayuda-
se a la comprension. Pero fue en fecha mucho mas reciente cuan-
do pudieron leerse verdaderas interpretaciones de obras cinema-
tograficas, que igualan en rigor y en erudicion a las interpretaciones
de las obras pictoricas (véanse en especial los analisis de Nosfera-
(u de Murnau por Michel Bouvier v Jean Louis Leutrat, y de Cen-
tauros del desierto de Ford, por 7.L. Leutrat, a los que podrian
afadirse, con intenciones diferentes, muchas paginas de David
Bordweil sobre Dreyer y Ozu, 0 de Gérard Legrand sobre Lang).
La interpretacion de las imdgenes artisticas es hoy, la mayoria

de las veces y en todas sus regiones, una interpretacion iconologica.

Iv.2.3. La figura T

Hemos considerado esencialmente hasta aqui el sentido de la
imagen como algo contenido en los elementos representativos, los

6. Véase, sin embargo, una impugnacion interesante de los fundamentos mis-
mos de la andadura iconoldgica (sospechosa de no ser un método cientifico y de
1o obtener de una obra sino lo que a ella se aporta inicialmente), en el libro de
lean Wirth. L’image mediévale (1989). ' =
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que representan visiblemente objetos imaginarios. Pero.la com.
paracion, implicita pero obligatoria, con el lenguaje verbal, a |3
que hemos sido llevados, sugiere que debe existir también en la
imagen un segundo nivel de significacion, correspondiente a lp
que se llama, en los enunciados verbales, un sentido Sfigurado.

La figura, como se sabe, en el enunciado verbal, es una confi-
guracion mds o menos unica, diferencidndose de la regularidad
del discurso en que pretende producir sentido de un modo mas
original (las figuras se consideran a menudo tanto mas interesan-
tes cuanto mas nuevas o mds inéditas son: por el contrario, las
figuras «gastadas», convertidas en clichés, tienden a pasar al len-
guaje corriente, a perder su valor de figura), mds wgrdficon. Este
ultimo término. v el de «figura» incluso, indican que, tradicio-
nalmente, se considera la figura. o mas bien el principio figural,
€Omo una especie de contaminacion de lo verbal por algo iconi-- -
0. Ast, los teoricos de la figura han pretendido muchas veces
fundar este principio figural sobre la intervencion de un modo
de pensamiento distinto del activado por el lenguaje verbal «ordi-
nario». Arnheim, pero también. a veces, Francastel. han puesto
el acento en la importancia, en esta materia, del «pensamiento
visual»; LYOTARD (1970), que hace de lo figural una pequefia ma-
quina de guerra contra la primacia del lenguaje, ve en él el lugar
de la emergencia del deseo, de lo primario (en sentido freudiano);
esta misma idea es transformada por Claudine Evzikman, que la
aplica al cine; Paul Ricoeur ve en la merafora «viva» el motor
mismo de la poesia, una concepcidn recuperada a proposito del
cine por su discipulo Dudley Andrew (1984); etc.

No obstante, si no faltan tedricos que han considerado la fi-
gura como un principio significante original, que representa el sur-
gimiento permanente de nuevas formas de expresion, hay muy
pocos trabajos analiticos dedicados a figuras efectivamente pra-
ducidas en imdgenes. Sobre todo, la mayor parte de estos traba-
jos calcan literalmente sus definiciones de lo que ensefa la retori-
ca del lenguaje verbal (lo que es comprensible, dada la fuerza de
la tradicién retorica), v procuran extraer metdforas, metonimias,
sinécdoques, incluso litotes o casos de énfasis, en las obras anali-
zadas. Seftalemos algunas afortunadas excepciones: los anlisis de
peliculas efectuados por Dudley Andrew, v reunidos bajo el titu-
lo Film in the aura of art (1984), por Jean-Louis LEUTRAT en su
Kaleidoscope (1988), o por Marc VERNET en Figures de "absen-
ce (1988), andlisis que intentan localizar, describir y hacer com-
prensibles figuras inéditas, situadas en todos los niveles de la obra,
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de lo mas puramente visual a lo mas puramente abstracto (inclui-
das, en el caso de Vernet, figuras que afectan al dispositivo cine-
matografico mismo).

Asl, en la mayoria de los casos, es la figura una ve: realizada
la que se pone en evidencia, v no su «figuralidad», el proceso
de genesis de las figuras en la imagen. Paradéjicamente, todo su-

cede como si ese proceso semantico supuestamente mds «grafi-

co», mas directamente relacionado con un «pensamiento visual»,
no pudiera describirse sino en referencia estricta, no sélo a lo ver-
bal, sino a lo literario. Hay que ver sin duda en ello un signo
de que, en nuestra tradicion cultural, las obras representativas han
estado, en todos los tiempos. impregnadas por lo literario, lo fi-
losofico. lo verbal ¢n general (no es. evidentemente, indiferente
aqui que la tradicion cristiana, tanto tiempo dominante, sea una
tradicion de lo escrito. de! Libroy.

Una de las pocas tentativas para salir de las categorias litera-
rias tradicionales es la del grupo «u», que pretende definir una
retorica de la imagen fundada en categorias especiricas. en parti-
cular en una distincion rigurosa entre el nivel icgnico. va investi-
do por sentidos predeterminados. ligados a elemenios representa-
dos. y el nivel pldstico, constituido por elementos (formas. colores,
contrastes, ¢tc.) desprovistos de sentide en si mismos, pero capa-
ces de adquirirlo por su combinacion, sus permutaciones; mas bre-
vemente, su entrada en un sistema. Esta tentativa, tedricamente
original (la reencontraremos algo mas adelante), no se ha visto
desgraciadamente acompanada de analisis concretos que habrian
verificado v precisado su alcance.”

En gran parte, la retérica de la imagen es algo aun pendiente.
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