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RESUMEN:

Me propongo reflexionar sobre la produccién del sentido y comprobor cémo la estructura visual
de las pe||'cu|os tienen cualidades narrativas, de funcién com(iguronJre, que remiten a un significodo,
en la medida en que entran en conexién con las estructuras narrativas verbalizadas, provenientes
del guion, de la actorizacidn y con otras estructuras como la del montaje, sonido y musicalizacién.
En este sentido, porﬁendo de la semidtica, mi objeﬁvo genero| serd analizar discursivamente la
composicion de la imagen cinemoJrogrdfico desde la perspectiva de la 1CO+OngﬂCI,Q para comprender
sus cualidades narrativas % comcigurchres del sentido % del aroma.
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THE CINEMATOGRAPHIC IMAGE: CONFIGURATION AND MEANINGS

ABSTRACT

| intend to reflect on the production of meaning and verify how the visual structure of films has
narrative quo|i+ies, of com(iguro’rive function, which refer to a meaning, to the extent that Jrhey enter
info connection with the verbalized narrative structures, coming from the scripf, from acting and
with other structures such as montage, sound and music. In this sense, starting from semiofics, my
general objective will be to discursively analyze the composition of the cinematographic image from
the perspective of photography in order to understand its narrative and shaping quadlities of
meaning and aroma.

Keywords: Citizen Kane, photography, semioftics, narrativity.
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Una hipétesis sobre la mirada:

A través de la lectura de Dias de una cdmara (1990), de Néstor Almendros, resulta curioso el
argumento con que este director de fotografia justifica su mirada sobre el hecho fotografiado.
Almendros dice que su look tal vez se deba a su miopia. Lo que al principio parece un chiste, una
broma en sinfonia con el estilo discursivo familiar de Almendros dl exponer el saber acumulado
durante su carrera, despierta mi curiosidad después de notar lo reiterativo que, conscientemente,
se vuelve este sefialamiento hacia el final del texto. Tener miopia supone una ‘falla de nacimiento’
en la manera en que se perciben los objetos en relacidn con la manera comin a todos. Una falla
que se modifica o corrige con una prdtesis (los lentes) o tras una operacién. En todo caso, esa
fo”o, en A|mendros, es la jus’rh(icocién de por qué mira como mira, y por qué mira lo que mira. En

otras po|obros, la falla interviene directamente en los modos de percepcion y la fransforman.

Esta idea nos lleva a considerar los cuestionamientos de Hi|ory Putnam de las concepciones mds
tradicionales de percepcion, realidad y representacion, cuando rescata la idea metafisica de James
de la "descripcién" no como copia, reproduccic'm fiel de un objeJro, sino como reelaboracién que

iﬂ\/O|UCI’O una Jrronsf:ormocio'n con pQ'ObI’OS o|e oque”o que se o|escri|oe:

El metafisico tradicional tiene toda la razén en insistir en la independencio de la realidad y
de nuestra responsobihdod cogniﬁvo para hacer justicia a lo que sea que &escribomos; pero
el cuadro tradicionadl, que nos presenta una realidad que dicta la totalidad de las
descripciones posib|es de una vez y para siempre, mantiene precisomerﬁe oque”os nociones
con el coste correspondienfe de perder la auténtica idea del pensamiento de James, la idea
de que la <<descripcién>> no es nunca una mera copia y que constantemente afiadimos las
maneras en que el |enguoje se hace cargo de la realidad. Esta es la idea que no debemos
tirar, con las prisas por rechazar la torpe manera que tiene James de hablar de nuestra

«invencién» (parcial) del mundo. (Putnam, 2001 [1999]: 10).

Sin ser un redlista directo o un metafisico, Putnam propone un punto medio (el del realismo
natural) y sefiala que, a nivel de la percepcién, la nocién fisica de los datos sensoriales puede
actuar como reductora de la nocién cudlitativa. Dicho de otro modo, para explicar cémo se
comportan las actitudes proposicionales, Putnam dice que, en efecto, "hay relaciones entre los
procesos que se dan en el ojo que se corresponden precisamente con todas las relaciones de color
que podemos detectar, y sin duda también se dan relaciones entre diversos procesos que ocurren
en el cortex visual” (1999- 2001 45). Pero, para el cientifico, podemos identificar los datos

sensoriales con los procesos que se dan en el ojo solo si se estd consciente[1] de ello. Por tanto las

[1]El concepto de conciencia (precisomerﬁe el concepto de conciencia que resulta pertinente para la episfemo/ogfa) es el

concepto de disponibilidad para el pensamiento. (Putnam 1999: 45).
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categorias que establecemos y
las proposiciones que hacemos
tienen, en parte, un componente
subjefivo que  subyace de
manera consciente. Y este, a su
vez, estd conectado con nuestra
com(igurocio'n fisio|égico. Tener
un dato sensorial (el color “azul”)
puede ser una cudlidad que

privodomen’re asocio con la

palabra “azul’, que puede ser o

no ser |O que |OS demds asocian

Fotograma de Blade Runner (982), de Ridley Scott

con |C1 |o0|o|oro uC1ZL,I|”, expresa

Putnam (1999-2001).

Por medio del chiste y de manera consciente, Almendros juerhCico su mirada sobre los o|oje+os con
su rasgo miope, y asi fijo una distincién entre su estilo y el comuln. Entonces, un dato sensorial
como el color es, desde una nocién Funciono|, lo que todos identificamos como “ese” dato sensorial.
Pero, es, a la vez, desde una nocién cudlitativa, lo gue asociamos con ‘ese” dato sensorial. El color
‘azul’, para continuar con el mismo ejemplo, puede identificarse como “frio” y encadenar una serie
larga de experiencias: “aislamiento’, ‘introspeccién’, ‘silencio’, ‘pureza’, entre un sinfin de

abstracciones que pueden variar en un mapa temporal de valores.

Las experiencias sensoriales no son afecciones pasivas de un obje’ro llamado «mente», sino
(en su mayor por+e) experiencias de aspectos del mundo experimen’rodos por un ser
viviente. Hablar de la mente no es hablar sobre una parfe inmaterial de nosotros, sino, mds
bien, una manera de decidir el ejercicio de ciertas copocidodes que poseemos, copocidodes
que sobreviven a las actividades de nuestros cerebros y a todas las diversas transacciones
que establecemos con el entorno, pero que no fienen que ser e><p|icoo|os reductivamente
utilizando un vocabulario de la Fl’sico, deO’o bio|og|'c1, ni siquiera el vocabulario de la ciencia
de la computacion. La reformulacidn metafisica que propongo supone aceptar una
p|uro|io|oo| de recursos concep’ruo|es, de vocabularios difiren’res y no mutuamente
reductibles... ademds de suponer un reforno al «realismo natural del hombre comdn»
aunque no sea un retorno al dualismo. (Putnam, 1999-2001: 47).
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La descripcién de esas experiencias, en el sentido que le da James a la descripcién como
modificacién con po|obros, involucra las asociaciones privodos con que el sujeto caracteriza lo que
mira. En el caso de la 1(o+ogroﬂo, esas asociaciones emanan del cuadro, enmarcadas por unos
limites que determina el mismo fotdgrafo, pero estas no actian de manera independiente sino en
relacién con otros elementos también seleccionados y posicionados dlli para interactuar y configurar

una totalidad: la imagen. A este punto volveremos al final de nuestro trabajo.

La cuestién se vuelve alin més compleja en el contexto del cine al considerar el director de fotografia
como colaborador del director. Las proposiciones visuales del primero son, pues, el resultado de una
trasposicion de las proposiciones verbalizadas en el guion y de las exigencias de la situacién de
grobocién. En consecuencia, los modificaciones de las proposiciones descritas son inherentes al enunciado

final. Este enunciado, ademds, no se detiene alli; sino fluctiia con su enforno g|o|oc1|.

Fotograma de Blade Runner (982), de Ridley Scott
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En este sentido, Susan Sontag, en Al mismo tiempo. Ensayos y conferencias (2007), expresa: la
Fofogroﬂ'g ‘es una manera de mirar. No es la mirada misma’ (]33). Esta manera de mirar,
debemos entender, es la del sujeto moderno, el de las revoluciones industriales; y fiene su correlato
en el desarrollo de una técnica, de un saber, de los avances +ecno|égicos de la cdmara, la
especializacién y en la divisién del trabajo en el campo cinematogréfico. Las transformaciones de
la mirada, desde la foJrogroF(o, ha sedimentado una tradicién que va desde el quiebre entre el
régimen de representacién y el régimen estético de las artes hasta nuestros dias, incluyendo la
querella entre las artes pldsticas y la fotografia de finales del siglo XIX y los experimentos
fotogréficos que hicieron posible la aparicién del cine al permitir mostrar imdgenes en movimiento.
Se abre, enfonces, una brecha de discusiones sobre las formas de mirar, representar y narrar que
pone en relieve algo que advierte Putham desde el inicio de La trenza de tres cabos (1999-
2001): “el grado de confirmacién que los hablantes asignan, de hecho, a un enunciado puede ser

simplemente una funcién de sus experiencias sociales” (22-23).

Configuracién y sentidos:

Méds alld de las histéricas relaciones de tensién entre los modos de mirar y sus disciplinas, quiero
resaltar la posicién del director de fotografia en tanto sujeto moderno que mira y se piensa
‘memorizador” y creador de imdgenes, entre luces y sombras, poseedor de un saber transmisible,
de una técnica. La imagen es una forma de enunciacién no verbal que configura sentidos. En
plural, las imdgenes son la construccién de mundos posibles, y también de protocolos del mirar y
sentir que se integran a un sentido desde su configuracién y modos de composicién, en comin
acuerdo con una seleccién y ubicacién de todas sus partes constitutivas. Estas imdgenes pueden,
entonces, tener un cardcter narrativo en la medida en que se suceden, yuxtaponen, empo|mon, y
proponen un hilo discursivo, en un tiempo determinado. Como bien sefiala Barthes, en la imagen
cinemoJrogrdFico cada elemento forma parfe de una serie, y este no acaba de tomar su sentido

mds que inJregro'ndose a un nivel de descripcién superior, a traveés de una serie de intfegraciones

(1971:13).

Para Putham es conveniente hablar de representacion siempre y cuando entendamos que La
visién no nos ofrece un acceso directo a un mundo prefobricodo, sino que nos ofrece una

descripcién de los objetos segln la cual estos Gltimos estén en parte estructu rados y construidos por
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la propia vision” (1988: 123). Paolo Fabbri se pregunta, en El Giro semidtico (2000), écédmo
integrar la representacion del |engu0je como o|iscurso, como conjunto de fuerzas y narraciones?
(2000: 13). Lo primero a fomar en consideracién es que esa descripcién de objetos en nada los
reproduce con exactitud. En la linea trazada por Putnam y Fabbri, representacién no es sinénimo
de calco de la realidad, mucho menos de verdad verificable. La unica realidad, decia Foucault,
estd en los objetos; no en las palabras ni en las cosas (Cit. por Fabbri, 2000: 40). En segundo
|ugor, hoy que tomar en consideracién que esta represen+0cién se vuelve discurso en la medida
en que estd estructurada por partes que interactian entre si y que configuran una totalidad.
Estas partes tienen propiedades de emergencia[2] (Eagleman, 2011: 518). De manera que lo que
se desprende de su conjuncién, el sentido, resulta siendo mucho mds grande que la suma de
todas sus partes o la visualizacién de una parte en particular. La semidtica, por tanto, me sirve de
herramienta intermediaria, para establecer puentes entre o|isci|o|inos distintas, comprender y hacer
in+e|igi|o|e el recorrido del senﬁdo, Su proceso, Yy su caracter exponenciq|, en la imagen

cinematog réfica.

Desde este punto de vista, “veremos que la combinacién de estas unidades elementales (o
sememas) proclucen sucesos de sentido distintos, es decir, distintas unidades de signhcicoclo, que los
contextos hacen pertinentes” (Hjelmslev cit. por Fabbri 2000: 36). Tanto en el plano de lo
expresién como en plano del contenido, estas unidades estdn relacionadas de manera sistemdtica,
no se comportan arbitrariamente. En su fluir semdntico, configuran algo que posee sustancia: la
significacion. Este fluir es, justamente, el que adquiere el texto ancdlizado (la pelicula) a través de

su cualidad narrativa. Para Fabbri:

La idea de que la narratividad es un modo de poner en movimiento la signhcicocién
combinando espech(icomenfe no sélo |o0|c1|oros, frases o proposiciones, sino también agentes
especio|es sintdctico-semdnticos a los que a veces llamamos actores, otros personajes y asf
sucesivamente. La narratividod tiene una funcidn configuronJre, con respecto a un
determinado relato, remitiendo de inmediato a cierto significodo

El conjunto de La Odisec:, por ejemp|o, remite a un sentido g|obo| que se da a su
articulacién narrativa. Es decir, el sentido de este poema no remite al conjunto de las
po|obros o frases que lo componen, sino de una articulacién semdntica g|obo| que es de

tipo

[Q]HE| COI’]C@erO de las propiedodes emergenfes significo que se puede introducir o\go nuevo que no es inherente a
ninguna de las partes” (Eagleman, 2011: 518).
El autor ilustra esta definicién con un ejemp|o que nos parece pertinente citar: "Ninguna de las piezas metdlicas de un

avion posee IO propiedo& de VOlOI’, pero CUOI’]CIO se ensombbn o|e manera odecuodo, e| I’QSUHOdO |€\/Ol’ﬁ'0 e| VU@lO.”

(Eagleman 2001: 518).

109




Yo
\ 9&3 Luque, V. Voz y escritura. Revista de Estudios Literarios 28 2020-2022: 103-120
L \—

VOZ Y ESCRITURA. REVISTA DE ESTUDIOS LITERARIOS
X N° 28 ESPECIAL, ENERO- DICIEMBRE, 2020-2022
DEPOSITO LEGAL 89-0023 / ISSN: 1315-8392. DEPOSITO LEGAL ELECT. PPl 2012ME404

narrativo y configuro un universo de significodos de un modo totalmente autdnomo.

(Fabbri, 2000: 48).

En las imdgenes cinematogréficas, el sentido es la consecuencia de la interaccién de todas sus
partes. Como se combinan las po|obros, frases, enunciados o proposiciones en un texto literario, se
combinan en una pelicula los componentes visuales bésicos de lo que vemos: los tipos de espacio
visual (tanto el fisico -el que estd enfrente de la cdmara- como el espacio que aparece en lao
pon+0||o y el de la pon+o||o misma), las lineas y formas, el tono, el color, el movimiento (yc de los
objetos, ya de la cdmara y de los ojos del espectador), el ritmo de los objetos y el que propone el
montaje. Estas unidades elementales interactian en el encuadre con esos otros agentes especiales
sintactico-semanticos que Fabbri llama actores, con los personaijes, la musico|izocién, la presencia
de ruido o de silencios. La articulacién de todos estos elementos en los distintos planos que se
enuncian, al unisono, com(iguro un sentido g|obo| que se comunica narrativamente, mediante un

discurso audiovisual.
Como bien advierte Bruce Block (2008):

“Definir los componentes visuales abre la puerta a entender la estructura narrativa visudl
que puede ejercer de gufo a la hora de disefiar personajes o e|egir |oco|izociones, co|ores,
decorados, atrezo, fuentes Jripogréncicas, vestuario, dpfticas, posiciones de cdmarg,
composiciones de cuadro, tipos de iluminacidn, movimientos de actores u opciones de

montaje (2008: 5).

Los ventajas que sefiala Block van mdés alld del nivel prdctico del emp|eo de una técnica porque el
signh(iccdo solo surge de la copresencia de todos estos elementos constitutivos, de su fluir, y de su
encuentro con el espectador, en una situacién de expectacién particular. De alli que Eagleman
insista en hacernos ver cémo la totalidad sobrepasa el desempefio de cada unidad aislada, cémo
sélo podemos aprehender el dinamismo del sentido desde la totalidad, no desde el fragmento. Pues,
en po|obros de Greimas y Fon+oni||e, el significodo se compor+o como "ﬂujo coogu|on’re, con su
espesamiento continuo, a partir de la confusidn original y potencias para llegar, por medio de su
virtualizacién y actualizacién, al sentido de la realizacién” (1994: 9). Esto quiere decir que la unidad
visual no tiene un sentido intrinseco que se sed inmutable, por si misma, el sentido es Oque”o que
surge depende de su conjuncién con las ofras unidades, tanto las del género de lo visual como las

que integran lo verbal, auditivo y el montaje.
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El signhcicodo es reclamado por esfos efectos de sentido visuales que se orquestan desde una
relacién clio|égico entre director y director de foJrogrQFfo, en la que la decisidn final estd a cargo del
primero. El cine juega con estas cualidades de la imagen y busca po’rencior|os como |enguoje. En
este sentido, el cine también puede entenderse como una especie de archivo de imdgenes que se
renueva y actualiza gracias a su potencia infertextual. Y esto, justamente, permite constatar cémo
a imagen se resignifica constantemente en conexidn con otras artes y con ella misma, en relacién
con ese archivo que ha ido acumulando en el tiempo. De dlli esa busqueda constante de los
realizadores y su equipo por lograr un lenguaje auténtico, auténomo y exploratorio, en el que
toda decisién técnica y estética justifique la atmdsfera que aspira desprender la pelicula. "Un
componen+e visual comunica: estados de Adnimo, emociones, ideos, marca una estructura en una
imagen” (Block, 2008: 3). Pero no por su mera existencia. La luz no nos dice nada por ella sola,
sélo significa en la medida en que actia sobre el objeto y en relacién a un entorno, en el que la

medicién del cuerpo percibierﬁre es absolutamente necesaria:

Es por medio del cuerpo peroblerﬁre que el mundo se transforma en sentido -en
Euo— que las ﬂguros exteroceptivas se inferiorizan y que, finalmente, resulta
osible considerar la Flgurchwdod como un modo de pensamiento del sujeto. (Grelmos y

’forﬁomne 1994: 9).

Del paso del cine europeo al norteamericano, de las peliculas a blanco y negro al Technicolor, a la
digi’rahzocién y la alta resoluciéon (HD), esa bdsquedo de un |enguoje p|urisignific0+ivo que
permita contar y mostrar historias que estremezcan, que generen compasiéon y temor en el
espedodor ha sido constante. Seria interminable registrar todos los momentos en que el cine se
vuelca sobre si mismo o sobre otras artes para explorar sus capacidades narrativas y discursivas,
para transformar y crear nuevas maneras de mirar y contar. Lo cierto es que muchas corrientes
se han desarrollado desde entonces, muchos estilos también han dejado una marca, un sello
reconocible. El cine ha sabido jugar acertadamente con su propio |enguo1je para Fijor referentes de
usos y técnicas, actualizarlos, invertirlos, porodior|os. Cuando hablaba de pro+oco|os del mirar, al
inicio de este trabajo, me referia precisamente a cémo ciertas asociaciones que los sujetos
percibientes hacen entre los objetos y sus estados de dnimo pueden generalizarse y, por medio de
un convenio, categorizarse. Incluso, pueden llegar a constituir un valor determinado, dentro de un
tiempo histérico determinado. La luz o los colores pueden comunicar un estado de dnimo para un
grupo de gente, en un contexto global, porque las maneras de mostrarlos y de percibirlos asi lo

permiten. Un ejemplo de ello son las teorias sobre el color de Vittorio Storaro en W'riting whit light
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(2002) vy sus aplicaciones en peliculas como El conformista (1970), Apocalipsis Now (1979) y El
ultimo emperao’or (1987). Asimismo, el contraste y la afinidad entre p|onos y secuencias, d nivel del
espacio, de las lineas, del tono, etc. pueden percibirse asociadas a estados como: pasividad,

violencia, velocidad, entre otras cosas.

Block sefiala que hay caracteristicas emocionales vinculadas a las lineas curvas y rectas. Pero estas
connotaciones socialmente establecidas sobre las formas y lineas solo son en la medida en que se
asumen asi virtualmente: como generodoros po+encio|es de estos signh(icodos por asociacion y
aprobacién de una comunidad visual que incluye tanto al realizador v a su equipo de produccién,
como a los espedodores. Estas mismas caracteristicas, bajo estas mismas circunstancias de
enunciacién, pueden aplicarse a las formas circulares, cuadradas y triangulares. Las redondeadas
puo|ier0n asociarse con lo romdntico, la naturaleza, lo orgdnico, lo infantil, lo flexible. Las cuadradas
son mds directas, pueden asociarse a lo industrial, al orden, a lo artificial, lo rfgio|o. Las Jrricmgu|c1res,
por su parte, poseen diagonales. De manera que pueden tener un cardcter aguerrido, agresivo,
dindmico, amenazante, cadtico, desorientador (2008: 91). Pruebas de ello hoy muchas, pero una
clésica puecle ser £l Gabinete del doctor Co/igori (1920) de Robert Wiene. Respecto al fono, dice
Block, “el cine negro y las pe||'cu|os de terror y suspenso suelen enfatizar el control incidental de la
escala de girses” (2008: 122). Blade runner (1982) propone esquemas de iluminacién que
transmiten los estados de dnimo relativos a la historia y o la naturaleza de sus persongjes.
Finalmente, con los espacios cerrados o abiertos, el uso de grandes angulares y la profundidad de
campo, se pueden comunicar sensaciones de inmensidod, de ocorro|omien’ro, de inmensidad (B|ocl<
2008: 80), se puede dirigir la mirada del espectador para hacer énfasis narrativo en una situacion,
para situarlo en el contexto del actante o personaje, como ocurre en Citizen Kane (1941), al "borrar
temporalmente el marco del encuadre y crear una sensacién de espacio visual fuera de sus limites’
(Block, 2008: 81). Es por ello que reconocemos a Lubezqui en la expectativa y angustia que

genera la inmensidad de sus planos en The tree of live (2011), Gravity (2013), The revenant
(2015).

Las asociaciones que fundamos, en tanto cuerpos perceptivos, con los objeJros son dindmicas en el
tiempo. Las emociones y sensaciones dependen de variables externas (contexto g|o|oo|) y de
variables internas relacionadas con las cuadlidades narrativas del texto (el look u atmésfera que
quiera ocloeror la pe||'cu|o, loa mirada que nos quiera mostrar, su oromo)‘ El es+oo|o, dicen Greimas y

Fontanille, “es un estado de las cosas del mundo que se ve transformado por el sujeto, pero también
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es el estado de dnimo del sujeto competente para la accién y la competencia nodal misma, la cual
simultdneamente sufre transformaciones” (1994: 14). Los estados de dnimo no son exclusivos de
los actantes, sino estdn presentes en la propia narracién del texto, y ambos transfiguran los del

espectador.

Aunque la redlizacién de una pelicula supone la colaboracién de un equipo interdisciplinario, toda
obra memorob|e, como bien dice A|meno|ros, coincide en o|go: la fuerza narrativa de sus
imdgenes, esa cualidad que tienen de quedar fija en el espectador memorioso, estd a cargo del
director y del director de fotografia. Este ultimo tiene, entre sus competencias: (1) traducir el guion
de un |enguoje verbalizado a un |enguoje visual. (2) establecer la narrativa visual de la pe||'cu|o.
(2) com(iguror el clima de las escenas a través de la luz. (3) ubicar las localizaciones, escoger los
equipos, adecuar el vestuario y la utileria al look de la pe|fcu|o. (4) ubicar la cdmara en el espacio
para componer las tomas. (5) estar a cargo de la calidad visual y del control del color hasta la
postproduccién (Bianchi, 2007: 37-38). Potenciar las posibilidades expresivas de cada plano
propuesto por el director y ser el "deposi’rorio o transmisor de adelantos o descubrimientos en eso
que se ha dado en llamar lenguaje cinematogréfico” (Almendros, 1990: 27), muchas veces, lo

puede llevar a rebasar los limites de ofras dreas como la direccidn de arte y la procluccic')n‘

Pero una pe||'cu|o, como he venido exp|icoc|o, es un sistema comp|ejo, en el que todos sus
elementos constitutivos se interrelacionan como distintas fuentes de significado para hacer emerger
proposiciones significativas que, por separado, no tendrian el mismo sentido. Como Fabbri sostiene
(2000), lo imagen no es el Unico mecanismo de contenido semdntico. Ella se apoya en el
elemento actoral, musical, verbal. Aunque, histdricamente, las pe||'cu|os tenion un cardcter
narrativo que se enunciaba principalmente a nivel de la construccién de la imagen y de lo
actuacidn, intervenida ocasionalmente por enunciados escritos, y ocompoﬁado por la musica; hoy
dia no tiene objeto sequir valorando las cualidades narrativas del texto filmico desde la
jerarquizacién de sus elementos constitutivos. La significacién es rizomdtica, su proceso de

comtigurocién no puede comprenderse desde una posicién univoca o frcgmerﬁrorio.

Christian Metz justifica, basdndose en los estudios de Propp, Greimas, Lévi-Strauss, Bremond Y%
Todorov, el andlisis estructural de una pe||'cu|o. Pero, el porecido enfre un |o|cmo y el modelo
linguiistico no hay que tomarlo al pie de la letra, aclaran André Gaudreault y FranGois Just (1995:

29). Para Metz, el p|o1no se parece mds a un enunciado que a una pon|o|oro. En este sentido, el |o|cmo
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tiene una organizacién sintdctica y semdntica que permite contar lo que se cuenta de ‘cierta
manera’. No obstante, los enunciados, como po+encio| realizado de un fexto en un acto de
signh(icodo, no son nada si no se encadenan unos con ofros. En una pe||'cu|o, un p|cmo sucede a
otro. En la medida en que se propone una secuencia de acciones, se construye un discurso
narrativo y ficcional, que se da en un tiempo y en un espacio. Ademds de estas dos caracteristicas
(narratividad y ficcionalidad), este discurso debe tener unicidad e intensidad de efecto para

sobrecoger al espedodor, generar un efecto tensivo, estimular sus sentidos.

Ciertamente, el guion constituye la propuesta inicial que marca la orientacién que tendrd toda la
pelicula. Desde la preproduccién hasta la postproduccién. En todo este transcurso, el director de
Fo’rogroﬂ'a desempeﬁo un rol esencial, no solo como traductor sino como materializador del deseo
del director. Y esto es justamente lo que explica Almendros sobre su prdctica: “la habilidad del
director de foJrogroﬂo se mide por su copocidod para organizar visualmente una escena ante el
lente” (1990: 21). Esta anticipacién que supone la organizacién de un mundo posible no es solo
mecdnica, el ojo ante el objeto tecnolégico y el resultado que de su uso se obtendrd es también
una onﬁcipocién de las creencias del espedodor icleo|, del pubhco en genero| (sus vo|ores, sus
creencias), del mercado, de ese mundo dl que se le propone el texto. Un texto al entrar en
circulacién en la sociedad tiene vida propig, tiene lo que llama Davidson (1990: 127) autonomia
del significado y este significado puede que no coincida con el que un autor previé en su
composicidn. Esto "significo que no pueo|e haber forma de discurso que, sélo a fuerza de su
significado convencional, pueda usarse solamente para un propdsito dado, tal como hacer una

asercién o formular una pregunta” (1990: 127).

"En el visor no solamente se se|ecciono, sino que también se organiza el mundo exterior. Las cosas
se vuelven pertinentes, toman cuerpo en relacién a limites verticales y horizontales y se sabe al
instante, gracias a los pardmetros del cuadro” (Almendros, 1990: 20). El mundo exterior son todas
las posibilidades para narrar la historia, para representar los objetos. Ahora bien, este poder de
seleccidn, infegracion, relacién y exclusidn de los distintos elementos constitutivos del encuadre, asi
como la escogencia del o'ngu|o de emCoque para cada elemento, determinardn la manera en que
se comunica visualmente esa historia. La estructura de la imagen, los estados de &nimo, emociones
e ideas que se quieran cop’ror dependerdn del encuadre Y su iluminacién porque ellos son los que

crean esa oerésFero que |€ dCi unio|00| Y expresividod a |C1 p€|IICU|CI.
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Toland, por ejemplo, con su iluminacién y contrapicados, no buscaba un efecto estético en Citizen
Kane, buscaba potenciar aquello que ya habia sido obordado por el expresionismo alemdn:
imprimir una huella profunda en el espectador desde lo subjetivo que traspasara lo epidérmico, lo
impresionis+o, y se internara en lo sensible: en la transmisién de sensaciones como so|eo|oo|, tristeza,

abandono, en la expresion del derroche, del gasto.

El punctum como propiedad emergente del sentido:

Para mi, la foJrogrcn’:fo en el cine no es un elemento medioambiental, preciosista, superﬂuo, sino
pertinente. Justificada o no, la luz y el em(oque conJrrilouyen sustancialmente en la creacién de la
atmdsfera de una historia y la hacen singu|or, in’re|igib|e, verosimil. Esa singu|orio|oc| es la huellg, lo
que hace que la pelicula no pase desapercibida y se sume a ese banco de producciones felices,
pero irrelevantes. Roland Barthes (1989) habla de un punctum en la fotografia, "elemento que
viene a perturbar el stadium (campo tan vasto del deseo indolente)” (59). Esto es: "El pinchazo,
agujerito, pequefia mancha, pequefio corte, y también casualidad. E/ punctum de una foto es ese
azar que en ella me despunta (pero también me lastima, me punza)” (1989: 59). En ofras

po|obros, es lo que hace a la imagen, ergo a la pe||'cu|o, po+encio|men’re memorable.

El azar juega un papel importante en el cine y en todo proceso creativo que el sujeto emprende.
Los descubrimientos més productivos con la cdmara fueron, casi todos, azarosos. Tanto el
cientifico como el artista saben lo que buscan lograr, mds el proceso para hallarlo es algo
desconocido, en fin, azaroso. Almendros relata en Dias de una cdmara cémo la “casualidad” jugod

un pope| imporJronJre a |O |orgo o|e SuU carrera:

Dispom’omos también de un zoom, pero se utilizd poco. Enel montaje de la Jrermoesﬂro10| |'10y
un zoom brusco y mal hecho, no pensodo para ser montado: un simp|e recurso gque me
permitiria pasar, rdpidomen+e y sin inferrupcion, del p|ono genero| al primer p|ono. Se daba
or supuesto que Barbet lo cortaria en el montaje (...)

E| caso es que Barbet vio ahi un efecto de vértigo que le convenia.

Yo le o|ije que eso arruinaria mi repu+ocién, que de haberme pedido un zoom pard
montarlo, se lo hubiera hecho con mucho mds cuidado y mejor; que la intencién era ofra.
Pero cuando vi montado todo el copidn, comprendf que Barbet, como otfras tantas veces,
tenia razon. Aque| zoom brusco afiadia dramatismo a una de las escenas mds violentas de

la pelicula (1990: 78).

Storaro, por otro lado, |ogro ese efecto perfurbodor sobre el Coronel Kurt, en Apoco/ipsis Now,

grocios a |Q precoriedod o|e recursos con que COI’]+C1bC| o|urchre |OS primeros dI/OS o|e roo|oje. ES COppO'O
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quien explica la dificultad de las escenas que correspondian a Marlon Brandon: Storaro toma su
cdmara y, enfonces, comienza a grobor "poso por poso“, dice este realizador. Un rayo de luz tras
otro rayo de luz va descubriendo el rostro del Coronel que yace en la penumbra del templo. El
efecto surrealista de este plano acrecienta el suspenso que se viene construyendo desde el inicio de
la pelicula y le agrega una nota mistica asombrosa. Lo ‘impredecible” se conjuga aqui con los
elementos compositivos de la imagen, lo concep’ruo| y la decisién técnica del director de FoJrogroﬂo
de hacer estos acercamientos del rostro de Marlon Brandon (que no queria una toma de cuerpo

enfero debido a su peso).

De modo que el punctum es aquello que nos atrae de la imagen, eso ‘inexplicable” que nos
punza, que sdlo se percibe como premonicién, como anticipacién de algo, y que en el cine es
producfo de la com(igurccién. Como Barthes, pienso que el stadium (eso que yo llamaré en
adelante lo “medioambiental” en el cine), mientras no sea “atravesado’, "Fusﬁgodo", "royodo por un
detalle” (el punctum de Barthes) engendro el tipo de imagen mds definida y comun (Barthes
1989. 78- 79). Parafrasear a Barthes, en este orden de ideas, me sirve para exp|icor cémo la
Fofogroﬂo en ciertas pe|fcu|os participa activamente en la narracién, mientras que en ofras no,
posomclo totalmente desoperciloido. Quiero dar a entender cémo el guion, la actuacién y demds
elementos de la pe|fcu|o pueclen redimensionarse desde los contrastes y aofinidades de los
componentes visuales de la imagen; cémo una toma puede dar un giro completamente distinto y

dotarse de mayor o menor intensidad.

Para Barthes no es posible establecer una regla de enlace entre el stadium y el punctum, se trata
de una copresencia. Aunque un poco vaga[3], esta propuesta del proceso perceptivo plantea algo
que puede entenderse desde los mecanismos descritos por Greimas y Fontanille. El punctum
podria ser aquello que estd antes de la categorizacién, antes de lo cognoscitivo. Eso que al sujeto
perceptivo, cuerpo y operador del sentido a la vez, perturba y mueve; eso que estd pronto a su
Oprobocién o desaprobocién, y, por tanto, genera tension e inestabilidad en él. Esa per+urb0cién
que se da en el espedodor, durante el tiempo de visualizacidn, es la que también se da dentro de

la narracién, tanto a nivel visual como verbal y auditivo, en el actante y en su devenir.

[3]Pienso que es pertinente, antes de establecer un juicio, recordar desde dénde habla Barthes en este libro. Como
advierte en la introduccidn, no encontraremos aquf al Barthes pos+es+ruc’ruro|is’r0 ni a un espedo|is+o en Fofogroﬂo.

Barthes habla desde el gusto, por lo tanto sus opiniones no estdn justificadas epistemolégicamente.
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Para que se construya el sentido de un objeto del mundo se tienen que dar ciertas precondiciones
% condiciones. El cuerpo, como ya sobemos, media entre los oloje’ros del mundo y el sentido que a
estos se les adjudica porque la conversién en valor de los primeros estd a cargo de ese cuerpo. ‘Es
por medio del cuerpo percibien’re que el mundo se transforma en sentido -en |enguo—, que las
figuras exteroceptivas se inferiorizan y que, finalmente, resulta posible considerar la figuratividad
como un modo de pensamiento del sujeto” (Greimas y Fontanille 1994:13) Pero este proceso no es
lineal, involucra también otros aspectos relacionados con el entorno. En este punto, ya el sujeto
como operador del acto cognitivo estd en la facultad de organizar y transformar figurativamente
el mundo que mira a su manera, pero ese mundo estard cargado de su propia interaccién con lo

colectivo: historia, valores, normas, ideas, etc.

El texto cinemofogrdfico no construye su sentido aisladamente, hoy ofros componentes externos
con los que debe interactuar: el receptor y la situacidn de enunciacién, eso que arriba llamo
entorno. Incluso, muchos de los componentes visuales de una pe|fcu|o se deciden tomando en
consideracién la importancia de este entorno: se piensa en funcién de las condiciones del rodaje vy
también se piensa en una especie de espedodor ideal para la pe|fcu|on. Respecto a este altimo
detalle, las creencias del pubhco intervienen en la narracién y en como se p|on+eord
discursivamente la historia porque se busca un efecto perceptivo de Qprobocién o rechazo, de
desconcierto, conmocién o choque. Un ejemplo claro de ello fueron las vanguardias histéricas. Y no
me refiero Unicamente al tratamiento de un tema en particular (que pueda considerarse tabu
dentro de una comunidad) sino a las estrategias discursivas que visualmente el director y el

director de FoJrogroﬁo decidieron poner en marcha.

Muchas veces una obra no tiene a un publico capacitado para ser entendida. Solo un pequefio
nimero de espectadores acepta la propuesta. Esta particularidad de la construccién de sentidos es
algo muy explotado por las formaciones alternativas al cine académico. Sobre todo las propuestas
independien+es tienden a exp|oror y experimentar con la sintaxis del |enguoje visual. La obra en sf
puede ser revolucionaria, pero si el ptjb|ico no tiene los conceptos estéticos para aceptar la
propueero, se pierde por un Jriem|oo hasta que viene a ser reivindicada por un grupo, una corriente,
un movimiento posterior. Es entonces cuando la critica % la historia de la cultura cooperan, se
transforman vo|ores, se modifican proJroco|os percep’rivos y se intfroducen cambios en la mirada. En
el campo de la literatura y de las artes p|o’s+icos se han regierrodo casos famosos que ilustran esto:

€| Concle o|e Lou’rreomorﬁ (|sio|ore DUCOSS@) con LOS cantos c/e MO/C/OFOI”, @) €|
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riesgo que Van Gogh representd para los marchantes de su época. En general, las vanguardias.
En el cine, recordemos que la primera propuesta de Blade runner (1982), de Ridley Scott, que
mds tarde aparecié con el subtitulo de “final cut” (1992) fue inicialmente rechazada por la
productora porque se considerd que seria incomprensible para el publico de entonces. De ahi que
se impusiera la presencia de las voces explicativas in off de Deckard, como si se tratase de un
narrador tradicional del noir. En este entorno, entonces, espec’rodor (como sujeto operodor del

acto cogniﬁvo), colectivo |ego, colectivo critico y mercado intervienen en la construccién del sentido.

El entorno no estd pasivamente ofiliado a la interaccidn, es dindmico y los directores saben que
deben lidiar con él. Cuando Eog|emon dice que ‘la totalidad puede ser a veces mdads grcmde que
la suma” (2011: 518), estd pensando en el sentido como algo que no se culmina, que se reactualiza
constantemente. El punctum de un texto filmico pueo|e serlo o no para un determinado pubhco,
durante un tiempo. Pero, sin duda, me atreveria a decir que eso gue punza, pincho y capta la
atencidn es derivado de esa propiedod emergente del sentido. Lo "perJrinenJre” a la narracidn, en
oposicic'm alo "medioombienJror, es el desvio en el uso convencional de los componerﬁes visuales
por parte del director y del director de Fofogroﬂ'o, en su propuesta creativa. Ese uso es consciente:
‘Cada vez que hago una pelicula, me pregunto: {Cémo se rueda normalmente este tipo de
escena? ¢Y si hiciéramos lo contrario? (Almendros, 1990: 39). Sin emborgo, no exc|uye que el

azar juegue a ]COVOF a veces.

Pero lo que escapa (el punctum) no es inherente a cada componente visual en si, es lo que
emerge cuando el texto inferactia simultdneamente con sus elementos compositivos y el entorno.
Si no ¢por qué conmocionan ciertas peliculas? por qué L'’Année derniere en Marienbad (1961) de
Alain Resnais, Eraserhead (1977) de David Lynch, Natural born killers (1994) de Oliver Stone,
Pulp Fiction (1994), todo Kubrick, El topo (1972) de Alejandro Jodorowsky, entre otras tantas, se
convierten en pe|fcu|os de culto?, ique hoy en todas ellas que las dis’ringue del resto?, jpor qué
una pe|fcu|o como El Hoyo (2019) de Gaztelu-Urrutia resulta tan controversial en épocas de

pondemio?

Parece que conc|uyo con mds preguntas que respuestas. Pero para recopi+u|or lo expuesto, |uego
de abordar los prob|emos tedricos relacionados con la imagen, su comcigurocic'm % sen’rido, es
importante sentar las bases de la perspectiva con que se evalla cémo se comportan e interactian

los distintos componentes visuales dentro de los sistemas y procesos de significacién del cine; y cémo
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se comportan e interactdan los distintos componentes visuales dentro de los sistemas y procesos de
signiﬁcccién del cine; vy cémo el uso de la luz y de la proFundidod de campo en la imagen

cinematogréfica pueden valorarse como punctum.
Segun Fabbri:

Podemos crear universos de sentido porﬁcu|ores para reconstruir en su interior unas
organizaciones es ecificas de sentido, sin preJrender con ello reconstruir, al menos de
momento, generoﬁzociones vdlidas. En ultima instancia, solo por ese camino se puede
estudiar esa curiosa realidad que son los objeJros, unos oloje’ros que pueden ser al mismo
tiempo po|0br05, gestos, movimientos, sistemas de luz, estados de materia, etc, o seq, toda
nuestra comunicacién (2000: 41).

Queda c|oro, pues, que por+o de la idea de caracterizar el signh(icodo como F|ujo constante,
mutable, activo. El sentido que deriva de la representacion y expectacion del discurso filmico,
|o|on’reoo|o como conjunto de imdgenes, enunciados, que se suceden y estdn articulados entre i,
con cualidades narrativas y ficcionales, no pueo|e comprenderse como o|go culminante, que ||ego a
ser en una toma final (cuando termina la pe||'cu|o). El sentido es O||go que se rehace
constantemente porque tiene propiedodes emergentes; y se hace en la relacién que se establece
entre las unidades internas de la pe||'cu|o y lo externo: el espedodor y el entforno g|o|oo|.
Recordemos, ademds, la nocién de autonomia del significado. El significado circulando por
diferentes creencias, entornos % fuerzas que termina cugjando de manera imprevisib|e,- de manera

en que el espectador ideal de la emisién no concuerda con el espectador real, empirico.
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