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3.2 LA TEORIA SEMIOLOGICA Y LA IMAGEN.

3.2.1 Introduccién.

3.2.1.1 La fotografia: nuevos puntos de vista y nuevas alianzas con el lenguaje.

El principio de objetividad moderno significd arrastrar el esencialismo antiguo
hasta lo referencial, manteniendo una base reguladora tanto para el sentido extemo
de las palabras como para la percepcion distintiva de la imagen. Lenguaje verbal y
representacidon van en ese sentido a |a par: si el recurso a lo memoristico del mundo
antiguo tiene su cormrelato en la imagen como ndcleo de esencia-bien, la
transformacion de los textos (y del lenguaje) a raiz de la imprenta se puede poner en
correspondencia con las técnicas perspectivistas del Renacimiento, que van a dar
salida al referencialismo. En el mundo clasico se pasa de la simple copia de una idea
a la perspectiva, y de ahi a la objetivacion de todo tipo de imagen; un proceso que
supone un paso directo al ser humano como centro del mundo, capaz de reproducirlo
con exactitud, sin excluir ya un cierto trato con la sensibilidad, pero estableciendo
solidificaciones en su exterioridad. Con la emergencia de |a fotografia todo el campo
de la escritura y de las manifestaciones visuales va a verse afectado ya desde lo
fotoactivo, con la fotografia se producira el cuestionamiento final del punto de vista
unico, y la perspectiva sera convencionalizada haciendo que el arte no se enfrente ya
a las leyes de la naturaleza sino al campo de las reacciones del ser humano ante ella,
y ante los dispositivos dpticos que las describen. Un mundo mas humano, tal vez, en
el que las imagenes pueden relacionarse con su modo de aparecer, con su modo de
ser captadas, con sus continglidades con los margenes. La percepcion es ahora
formulada no como una simple reorientacion al objeto, sino como una reordenacion
de fragmentos 6pticos, como una convencién que los hace inteligibles, un fenémeno
que encuentra un paralelo en algunas tendencias del Renacimiento y del Barroco,
aungue en aquellos la focalizacion de la imagen siempre pretendiera situar instantes
esenciales, y no fragmentos convencionalizables por un sentido comdn que sabe ya
de sus propios limites.

El Renacimiento y, después, sobre todo el Barroco, tenderan cada vez més a valorizar

prevalentemente la subjetividad de!l hipotético observador, inscribiendo sus miradas en sus obras y,
directamente, proyectando en ellas movimientos recognitivos.?®

#  Bettetini, Gianfranco. La simulazione visiva. Bompiani, Milano, 1991. Pag. 44

Il Rinascimento e, poi, soprattutto il Barocco tenderanne un poco alla volta a valorizzare prevalentemente la soggettivita
dell'ipotetico osservatore, iscrivendone gli sguardi nelle foro opere e, addirittura, proggettandone i movimenti ricognitivi.
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Pero, si con la fotografia los “modos” de ver son consolidados ya en-forma
convencional, estos no se presentaran necesariamente exentos de normalizacién.
Tendremos un neobjetivismo que influird en toda la concepcion de la imagen del XIX,
extendiéndose incluso hasta la primera mitad del XX; y aunque el Positivismo y la
Fenomenologia, o el Neopositivismo y la Semiologia, se sucedan paulatinamente en
una concepcion mas contextual o abierta, van a seguir ligados por una verticalidad
clara que llama poderosamente la atencién. La instantaneidad del ffagmento
fotografico, como momento de visidbn, va a cambiar los modos de percibir,' como
habian ido cambiado también los modos de hablar, perd, a un lenguaje que se
autoafirmna como convencional le corresponde también un modo de percibir come
instrumento y como anclaje de una realidad positiva, como modo de ver ati.  El
proceso va a estar fuhdamentalmente condensado en la primera mitad del siglo XX,
cobrando el arte y el lenguaje una dimensién convencionalista que'quedaré afirmada
en la propia alianza entre las teorias linglisticas de la primera mitad de siglo y las
técnicas derivadas de la fotografia.

En este contexto, la semiclogia va a traducir todo el espectro de residuos y
excrecencias materiales de la imagen, puestas de manifiesto en los margenes de la
fotografia, como modos de normalizacion linglistica. La semiologia va a contribuir a
una estetizacion y culturizacion de todo tipo de imagen, admitiendo en su seno
fragmentos e irregularidades (y no simplemente estereotipos), y convirtiendo las mas
intimas oscuridades de la imagen en modos de ver positivos. La idea de una
capacidad- de control de las formas estéticas eleva a la Semiologia a paradigma
ejemplar de esa dinamica; dinamica en la que las formas antiguas pueden pervivir
perfectamente en las nuevas, estetizandose, al mismo tiempo que se incorporan
nuevas formas al conjunto. La conciencia de una positividad en la mirada y en el
lenguaje, y el asumir los diversos modos de mirar, supone para la semiologia el
comienzo de una clara convencionalidad en los conceptos y en los perceptos,
haciendo que el propio espacio estético de la imagen (como el del texto) puedan
incorporarse a la necesaria estructura del saber, y no ser solamente un sucedaneo
marginal de la significacion o de la representacion. Todo converge en una vision
comun, aunque esto suponga extraerle su continua materialidad, la imagen, como el

lenguaje, va a estar funcionando ya a comienzos del siglo XX como figada a un
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proceso de racionalidad dinamica, a un texto que circulara con las formas estéticas y

sociales inmersas en su interior.

Esta estetizacion puede ser bastante bien ejemplarizada extendiendo el
concepto de Anamorfosis modemo a las manifestaciones fotograficas; la Anamorfosis
acentua la descomposicion de la perspectiva en su investigacion de la deformidad
virtual, de la mistificacidn o del capricho, en suma, de la alegoria, pero cualquiera que
sea el método o la operacidon que se realice, la Anamorfosis tiene que ver con un
replanteamiento de la perspectiva y de sus principios constitutivos; y aunque
pretenda destruifa se rehace a si misma, como reelaboracion de los canones
tradicionales. En el caso de la fotografia la recomposicién de esa perspectiva
anamorfica se convierte en la condensacion de un punto de vista verosimil. Todavia
se mantiene, de cualquier manera, una clara relacién con la esencialidad de la
realidad, que es ahora descompuesta por ciertas operaciones técnicas. La
perspectiva es desmontada pero vuelta a montar, atiende ahora a los movimientos de
cabeza del espectador, a la identificacién con una posicién visual o inteligible, a la
rotacién de la mirada o del cuerpo del espectador, unificadas ahora por un “modo” de
mirar

El espectador que quiere ponerse en relacién con el manufacturado anamérfico “debe”
necesariamente moverse y estabilizar as/ una relacién dindmicamente activa con el objeto de su

.28
atencion

Con la fotografia, las imagenes se van a superponer, de tal manera que, al tiempo
que desaparecen unas y aparecen otras el espectador se libere de su condicién de
estaticidad y sistematice su dinamismo, generando una inteligibilidad verosimil. El
argumento estda en plena concordancia con las férmuias semioldgicas de
conceptuacion (que actian en similitud a asociaciones de ideas y a encadenamientos
dinamicos de éstas) y que hace comprensible, por tanto, el progresivo abandono de
la referencia interna y externa hasis jar con una referencia mental o convencional,
que presuma, a su vez, de una posicion de predominio sobre las categorias
esenciales (cosas o sustancias).

# Bettetini, Gianfranco. Ibfdem. Pag. 42

lo spettatore che vuole porsi in rapperto con il manufatte anameorfico “deve” necessariamente muoversi e stabilire cosl
un rapporte dinamicamente attivo con l'oggetto della sua attenzione,
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Lamina 8. Pintor. Antoni Campana. (1937)

lo spettatore che vuole porsi in rapporto con il manufatto anamorfico “deve” necessariamente muot
orto dinamicamente afttive con I'oggetto della sua attenzione




3.2.2 La convencionalizacién de la imagen.

3.2.2.1 La imagen como visién codificada. Visién y Percepcién

En cuanto a los aspectos mas sobresalientes que la ruptura fotografica pone de
manifiesto, vemos que ios mecanismos de [a visién tendran como punto de partida la
formacion de imagenes en la retina, y no un caico geométrico de la realidad. Sélo una
parte de la retina ofrece una imagen enfocada y nitida (distincidon entre vision
estructuradora, media y periférica), la imagen retinica no es una replica sino una
proyecciéon parcial del mundo, haciendo que ésta se aproxime mas a una
representacion cartografica que a un reflejo especuiar. El canal visual es, por tanto,
un érgano estructurante, mas que un érgano receptor. La falacia del mundo clasico
era pensar que 1a vision generaba una percepcion de realidades, consolidada por la
existencia de unas esencias que le comrespondian. Se daba un orden, pero, éste,
razonablemente, sélo puede verse ahora como una construccion, como un centrado
convencional de la imagen que se reconstruye con la propia actividad humana
perceptiva

Las nociones de centro, de atraccién hacia el centro y de periferia estdn ya preparadas en el

sistema ocular. ¥ En el acto de percepcién y en el proceso de reconocimiento que le sigue

intervienen rasgos que poseen un caracter real y objetivo. Por el contrario, las agrupaciones de sus
rasgos enh unidades estructurales, que son lo propio de la lectura humana, estan en el modelo no

en las cosas 2.

Si no fuésemos capaces de producir ese mapa mental, apenas tendriamos otra cosa que imégenes

momentaneas desorganizadas y discontinuas. **

Por eso, el fendmeno de la constancia perceptiva es mas el resultado de leyes
propias del sistema perceptivo que el producto de la realidad fisica externa, y por
tanto compone solo un “modo” de ver, una retacion con ese continuo fluyente de la
imagen. Esta, a su vez, expresa un lenguaje no univoco y una relacién dinamica con
lo social, la éptica del ojo y de la fotografia tienen ese elemento comun de
fragmentacion que engarza con las hablas parciales, y que, por ello, no puede
confundirse con una mera idealizacién, ni de las cosas ni de las palabras: el ojo no
puede retener ¢ idealizar nada, sélo se sitia en posiciones de inteligibilidad.

Igualmente, la operaciéon de extraccion de informacion ambiente se configura solo

* Groupe p. Tratado del signo visual, Cétedra, Madrid, 1992. Pag. 56.
* Groupe p. Ibidem. Pag. 77.
2 Zunzunegui, Santos. Pensar la imagen. Madrid, Cétedra, 1965, Pag. 37.
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como una actividad exploratoria, para “ver” no bastan el ojo como receptaculo y el
objeto como modelo, ia visién es una dinamica mas compleja; el modo en que una
persona mira el mundo depende tanto de su conocimiento como de sus necesidades,
es decir, de la informacidn qhe busca, de su forma de ir recortando el continuo, y a
eso hay que sumarle las p.artit.".u!aridades de los medios que utiliza para ver. La
percepcién transforma los estimulos en formas, siendo indisociable de una actividad
integradora, pero si nuestro sistema de percepcién esta programado para desprender
similitudes y para despejar diferencias, de ello no se puede deducir un optimismo
unilateral. La semiologia llama la atencion sobre ese carécter fundamentalmente
modal y cuitural de la imagen, ‘en relacion con un lenguaje que tampoco puede
quedarse en si mismo, que se sop'orta en su sociabilidad.

La imagen no constituye un imp‘erioraut(mo.mo y cerrado, un mundo clausurado sin comunicacién

con lo que rodea. Las imagenes -come las palabras, como todo lo demas- nao podrian evitar ser

“capturadas” en los juegos de sentido, en’los miitiples movimientos que vienen a regular la

significacion en el interior de las sociedades

La propuesta concreta se orienta hacia la produccion de un saber en torno a la imagen, capaz de
permitir la edificacidn de una competencia espectorial susceptibie de superar la falacia naturalista
de las imAgenes, para reconocer en las mismas el resultado convencional, luego dependiente de
una ldgica cultural y social de un complejo proceso de produccion de sentido >

Un argumento similar se puede extraer también de las teorias de Max Black contra la
referencia; con él podemos entrar en sintonia ya con las caracteristicas
convencionales de todo tipo de percepcion. Segun Black, no podem‘os saber nada de
la representacion de las imagenes; nada nos saca a la referencia, al objeto, sélo a un
“tema” de la imagen (convenpi@n, esquerhé, etc.). No llegamos nunca a analizar el
objeto sino su repre_éentac;ién. Blaék presenta tres argumentos que hacen imposible
la referencia: 7

a) La escena original de la imagen es un momento tan dificil de localizar y tan fugaz, que
dificilmente se puede poner en relacion a la representacién; agquello que se ponga como
escena original sera siempre un recorte y no la escena original.

* Metz, Christian. “Mas all4 de la analogla, la imagen”. En Christian Metz et alia, Andfisis de las imégenes. Barcelona,
Ediciones Buenos Aires, 1982. P4g. 12.

:; Zunzunegui, Santos. Op.cit. Pag. 14
Black, Max. “;Como representan las imagenes? “ En VV. AA. Arte, percepcidn y realidad. Paidds, Barcelona, 1983,
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b) La semejanza con el modelo no nos vale tampoco para salir a 1a referencia, porque, a
falta de un anclaje definitivo de éste (un principio claro y univoco), la semejanza con el
medelo puede confundirse con la semejanza a una copia sin ningdn tipo de problemas,
ya que las dos son representables (la copia puede convertirse en una representacion
que pase por modelo, haciendo indtil todo el proceso de semejanzas, toda salida a la
referencia). La imagen remite a su interpretabilidad constante.

¢) Tampoco le resulta valida la intencionalidad; Si un dibujante realiza una copia
defectuosa, la imagen también representa, aunque no lo quiera el autor; siempre hay
mas cosas €n la imagen que las expresadas por el autor, y, por consiguiente, el lector
siempre podrd construir las imagenes en funcion de su propia competencia (y
posiblemente mas alla de las intenciones del autor), neutralizando sus intenciones.

Concluye Black que las diferentes formas de comprender la exterioridad de las
imagenes conducen a indicar una fabricacion y un espiritu de modelizacion (un
lenguaje); y que en ultimo extremo las imagenes remiten a modos y producciones de
estilos de vida, donde las imagenes se insertan para cobrar sentido. El planteamiento
general podria afectar sobre todo a las imagenes tradicionales del arte, aquellas que
incluyen una fabricacion manual y un ejercicio defectuoso de la copia; pero a este
respecto el autor parece afiadir que las imagenes de la técnica dificultan igualmente
una comprensidn cerrada del sentido, ya que la técnica fotografica conduce a pensar
la imagen tan soOlo como un condensador de modos perceptibles, y no como aligo
cerrado y espacializable finaimente. Sélo desde una concepcién precipitada pueden
las imagenes ser caracterizadas por su inmediatez exterior, por su caracter de
apariencia especular, por su presumible presentacion objetiva del mundo (aunque

tratemos de una imagen no mediada por técnicas o aparatos, como la visién directa).

3.2.2.2 Los cédigos culturales de reconocimiento.

Norman Bryson (gran conocedor de Max Black), adjudica a la doctrina de la
mimesis la responsabilidad del objetivismo en la imagen; la doctrina de ia mimesis
genera el fantasma de un modelo extemno detrds de la representacién, obviando la
convencionalidad y los aspectos mas humanos de la imagen. Pero si se da un
reconocimiento de la imagen, éste no funciona por un hipotético parecido de la
imagen a un objeto, sino por que se reconocen rasgos previos en la percepcion, se
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reconocen las imagenes, ‘que pueden ser comparadas con- las convenciones que

tenemos de elias.

En el fondo el objetivismo no es mas que una forma de corregir los esquemas de
la tradicion (las formas populares), ta particulandad y estilizacion de la ejecucion
manual (mal llamada tosquedad), y ias limitaciones del medio técnico (el primitivismo
que algun dia.sera superado por-las.técnicas), y esta situacion solo es recuperable si
se cambia el andlisis- del objeto por un andlisis segin los cddigos sociales de
reconocimiento, es decir, segtn lo que una sociedad acuerda que es |a realidad.

Yo puedo estar éonvencido de que Una persona que esta mirando una imagen e identificando el

mismo contenido que yo 'encuen‘tro“en ella estd (en sentido nouménico) en & mismo estado-de-

haber-reconoc:do—la—nmagen en que estoy yo... pero to que tanto el como yo esmmos observando

(en el sentldo de la observanma) son solamente los cédlgos de reconommento somalmente

construidos, ‘ ‘ ' -

El ‘planteamienlto cambia e)straordinaﬁamente el modo de entender el conocimiento
de la imagen, en un contexto que n_ds conduce a establecer, detras de los procesos
de percepcion, .cédigos preestablecidos t_ie reconocimiento de figuras, es decir, una
existencia de convenciones culturales no so6lo para el lenguaje verbal, sino también
para el icénico. Y si_bien ei grado de éxpresién de una imagen puede ser altameljte
realista o verosimil (sobre todo en vlos prdcesos comunicativos de los medios técnicos
de reproducmon de la |magen) esto no produce una copia exacta del ob}eto sino que
abre un camino mas o menos d:recto a los cod|gos de reconocnmtento Formas de
mnrar, puntos de vista, esquemas previos para, reconocer formas en el campo de
percepcion, ,fgnnas de ordenamiento del espacio, etc., son soio aigunos ejemplos de
concepciones convencionales para la imagen.

Con la convencionalizacién de la imagen, entramos, en suma, en un proceso de
_moc}elizacién _del continqu!igado a diferentes formas signiﬁcantes; un proceso que,
como veremos, se acerca tambieén, Enevi_tablemente, a nuevas concepciones cerradas
de las imagenes, a una consideracién de la imagen admisible solo por su generalidad
simbdlica, dentro deluné estructura sociaimente establecida. La imagen se podra
insertar ya en una estructura, perdiendo su autonomia material.

*  Bryson, Norman. Visién y pintura. Alianza Editorial. Madrid, 1991. Pag .57
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3.2.3 La Herencia clasica de la semiologia.

3.2.3.1 Los problemas icénicos de la semiologia.

Las rectificaciones de la semiologia no acabaron inmediatamente con el problema
de la normalizacién; la semiologia generaba una iconicidad, substitutoria de la
referencia, de corte bastante problematico, pareja al fantasma de la propia estructura
linguistica. La forma de incorporacion de la imagen a la semiologia era una forma de
integracién de lo visual a los codigos linglisticos, totalmente en sincronia con una
lectura deformante y desconocedora del célebre trinomio del signo de Ch.S.Peirce.
Para este autor habia tres tipos de signos: el index (segundidad), que era el caso
extremo del mostrar y que constituia una especie de fijador o denotador del sentido,
la caracteristica que adheria a la imagen al significado verbal; e! icono (primeridad),
que era el caso de una imagen precodificable, una materia prima de la representacion
que portaba los aspectos mas cualitativos de la imagen; y el simbolo (terceridad), que
estaba caracterizado por ser una reestructuracion de la imagen extremadamente
convencional y representativa. Las relaciones entre todos ellos, para la semiologia,
estaban lamentablemente cruzadas por una jerarquia que las ordenaba, y cuyo
broche de oro venia a ser el significante, la denotacién, y en ultimo extremo el index.
La imagen, como sistema modelizador secundario (sistema visual), podia cobrar
formas diversas en funcién de su analogia con e! sistema primario (la lengua); y ya
fuera vista, moc_ialmente, como simple index, icono o simbolo, la imagen tenia en su
vértice a su denotacion, algo que caia sobre la mera funcién indicadora del signo,
obviando su caracter interpretativo (terceridad) y su caracter cualitativo (primeridad).
El index se constituia como modelo de los otros y como figura de paso al lenguaje
natural, el index aportaba un recipiente espacial para ese modelo, una simple
coartada visual que simplificaba de forma deformada gran parte del trabajo de
clarificacion de Peirce® . Asi, la predominancia del sistema reducia a simple idea todo
el aparato de la imagen, y reciprocamente no evitaba un vértigo hacia el objetivismo,

controlado por el lenguaje.

La iconicidad, o conversion degenerada del icono y del simbolo en denotacion, y
que era en la semiologia una continuacién y una variante de la mimesis, fue tan

importante para la problematica de la imagen visual como lo fue para la linglistica el

o Apel, Karl-Otto. £/ camina del pensamiento de Charles S Peirce. Madrid, Viser, La balsa de 1a Medusa, 1977,

110



problema de la estructura; ambas mantenian de alguna manera una estrecha retacién
y muchos rudimentos de las teorias clasicas de la significacion: unas ideas y unas
imagenes recipientes para ellas. La vision barthesiana de este problema, en extrema
consonancia con ello, consistié en continuar aceptando una potencia denctativa en la
imagen; no ya como}obje'to o esencia sino como corteza del sentido universalizable,
como una espacializacion que se llenaba de sentido sélo gracias al lenguaje. El
lenguaje semiolégico generaba asi un dobie convencional para la imagen, un modo
de ver convencionalizado que eludia finalmente |a exterioridad, a base de
generalizaria, La iconicidad realizaba una reduccion ‘dé Ia'imégen a la linglistica, y la
devolvia, a su vez, a una relativa subordinacién de las teorias clasicas de la
corre'spohdencia; ambas coincidian en el punto concreto de la denotacién, aunque su
caracter fuese ya diferente. Asi, la iéonicidad, que se tomaba poco en serio el
estatuto de las imagenes, estabilizaba su valor en funciéon de una escaia de mayor o
menor parecido con un significado denotado, haciendo que la imagen sélo fuera
véiida si tenia un reciproco objetivo.

Después dé Peirce -y 2 menudo, con menos matices y profundidad que él- muchos otros cedieron
a la tentacion de 'tconiiér demasiado el icono™"

Las categorfas de icono y de indice son categorias ‘passepartout’ o nociones paraguas, que
funcicnan por su propia vaguedad, como ocurre con |a categoria signo o la de cosa... postulan la
presencia del referente como parametro discriminante * .

Sera la semibtica, finalmente, la que culmine la critica al objetivismo.” En ese
sentido se deberia destacar el analisis semidtico de Eco, que en 1968, con Ja
Estructura ausente, estableceria definitivamente que ta analogia del signo icénico no
es con &l objeto representado (al cual el lenguaje estructura segun cédigos) sino con
el modelo perceptivo del objeto (que se caracteriza por ser una convencidon no
abstracta);, la imagen no puede encapsularse y las convenciones no pueden
separarse de su continuum material y linglistico. Eco atribuye a las imagenes,

aunque sean signos perceptivos, la propiedad de representar marcas semanticas, la

38

i Metz, Christian. Op. cit. Pags. 10-11

Eco, Umberto. Op.cit. Trattato di Semiotica Generale. Pags. 2358-240.
Le categorie di * icona’ e di ‘indice’ sono delle categorie ‘passepartout’ o ‘nozioni ombrelio’, che funzionane proprio per

la lorg vaghezza, come accade alla categoria di ‘'segno’ o addirittura a quella di ‘cosa’... postutanc la presenza del
referente come parametre discriminante,
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propiedad de ser unidades de sentido culturalmente definidas, y comunicables en
interaccién. Las imagenes son simbolos e hipétesis interpretativas del mundo.
También en los casos de representaciones mas ‘“realistas™ se pueden individuar bloques de

unidades expresivas que nos envian no tanto a eso que del objéto se ve como a eso que se sabe o
se ha aprendido a ver. “

La semidtica introducira un planteamiento nuevo que se aproxime a pensar el
significante como una relacién de implicacion, haciendo, tanto de la imagen visual
como de los fonemas verbales, producciones relacionadas y no equivalentes,
interpretaciones, en suma. La reflexién que plantea Eco ante la iconicidad es hacer
una division de los signos en funcidon de su produccion; la convencionalidad del
signo-imagen se basa fundamentalmente en un modo perceptivo; la imagen es sélo
un signo cuyo significante cobra forma bidimensional. Todas las divisiones del signo
corresponden a una interpretacidén y por lo tanto son fruto de la nocion de
interpretante; para la semidtica, a diferencia de la semiologia, sé6lo el nivel de la
interpretacion es viable para ser codificado. El index {segundidad) no pertenece
estrictamente a la semiosis, a ésta sélo puede pertenecer el simbolo (terceridad). En
lo que respecta al icono, éste sblo tendria un factor cualitativo en la semiosis, y
siempre en relacién estricta con los interpretantes (en su capacidad de ser primeridad
en la terceridad). Finalmente, es la terceridad la que pone en un plano de interaccion
al index, al icono y al simbolo, pasando todos al proceso semidtico en cuanto
interpretantes, como simples modos de produccién, no como productos de una rigida
jerarquia del lenguaje.

Desde esta optica, el significante no se solidifica con el significado, solo se
implica con él, el significante va a ser produccién, no simple aplicacién. Con ello, se
da una nueva ampliacion de los conceptos de texto y de imagen hacia sus
manifestaciones estéticas y comunicativas, para rearticular las viejas relaciones entre
sistemas modeladores secundarios y primarios de una forma mas abierta, y sin la
subordinacion estricta a lo lingdistico; en la imagen hay convencionalidad pero no
arbitrariedad.

“  Eco, Umberto. Ibidem. Pags. 272-273.

Anche nei casi di rappresentazione pil "realistica” si possono individuare blochi di unita espressive che rinviano non
tanto a cid che dell'oggetto si vede ma a cid che si sa o ¢id che si & imparato a vedere.
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Gran parte de los errores cometidos hasta ahora han procedido de la iluscria identificacion entre
arbitrariedad y convencionalidad.*’
En ese sentido Umberto Eco dio fin a la polémica en 1975 en el Tratado de Semidtica
General, rompiendo definitivamente Jla relacién con Ja mimesis, al afirmar Ja
imposibilidad de relacionar lengua y sistema de signos no-verbales segun una simple
forma de equival_enpia 0 subordinacion.

3.2.3.2 Las correcciones semioldgicas de la imagen

Hasta las pr'i'me‘ra-s articulaciones de la semidtica discursiva o interpretativa, en
los Gltimos afios de la década de los 60, primaba una concepcién estructural, que
incluia, tanto a la imagen como a a palabra, tan sélo como ejemplos graficos de una
formalizacion Iinguistica constituida ésta por palabras o por modelos ajustados a
estas paiabras La snstematnzacwn analdgica de la [magen se producia por
equivalencia con el snstema de la lengua, y su fuerza de objetivacion denotativa
venia dada precnsamente por esa solidificacion de las imagenes a |a literalidad de sus
signiﬁcantesf La imagen no denotaba un objeto externo sino que, aprovechando un
concepfo cqnvencionalizado se agotaba en &l al tener una capacidad
fqndamentalrﬁente denotativa y no codificable, buscaba un reciproco en el cédigo
para vestirse como coartada. La semiologia no era ajena a una complicidad con las
tebrias de la ref_erer_mcia, en'cuahto a que, si bien admitia la convencionalidad del
signo, la imagen y el significante verbal terminaban por convertirse en un ajuste
denotativo de la propia lengua; la denotacion era producto de la equivaiencia entre
una imagen y un significado; no ya una referencia pero si una significacién espacial.
La forma mas facil de incorporar a la imagen es hacerla equivaler a la parte mas
denotativa del lenguaje, pérfeccionando sus capacidades materiales y reforzando
todo el conjunto. La fotografia constituye el ejemplo hiperreal de esa formulacion de
imagenes por equivalencia, en la medida gue posibilita la visidn de unas imagenes
mucho mas completas, dinamicas e instanténeas para la visidon que cualquier figura
clasica. Asi, segun la semiologia, la imagen fotogréfica es considerada como materia
informe y abierta (en ruptura con la objetividad), como materia que no puede poseer

un codigo extermno; pero que asimismo debe interpretarse segun el cédigo linglistico,

“ Zunzuregui, Santos. Op. oit. Pag. 68,
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formando parte de é como sistema secundario; e insertarse en su conjunto, una vez
hecha simbolo, para formar cadenas controladas de sentido.
Y asi queda revelado el particular estatuto de la imagen fotografica: es un mensaje sin codigo...En
suma la fotografia seria la unica estructura de la informacion que estarfa exclusivamente
construida y colmada por un mensaje denotado que la llenaria por completo 42
La semiologia elabord, sobre todo a partir de Hjemslev unos mecanismos de
unificacion entre aquellos sistemas no totalmente reducibles a la lengua (como el de
la imagen) y la lengua misma. Pero esos sistemas, mas o menos irreducibles,
pasaron a ser simplemente sistemas modelizadores secundarios, que se articulaban
en discursos alrededor de la lengua, cristalizados en contextos funcionales. La
imagen cobraba, asi, una funcién innovadora, pero también una funciéon altamente
lingliistica, en un proceso en que la dialéctica jerarquizadora de los dos sistemas

daria movilidad a todo el conjunto.

La semiologia construye una red convencional de significados, pero
estableciendo un régimen estricto de equivalencias con la imagen gue termina por
restarle su materialidad. Las imagenes pasan a ser consideradas variantes de la
denotaciéon, ¢ connotaciones, en una suerte de Orbita concéntrica. Con el giro
linglistico de la semiologia, y con la gran influencia de la fotografia, sucede en el
caso de la imagen algo parecido a lo que sucedié con el lenguaje: la base de
significacion es un diccionario y la estética tan sélo una variante retdrica. Los
significados, en el nivel paradigmatico, pierden omnipotencia, pasan a ser
convencionales y sociales, pero, al mismo tiempo, las alegorias gue mencionaba
Benjamin, lejos de ser reducidas bruscamente al cddigo, son situadas en un sistema
suplementario, articulandose tan sélo como variantes; se sustituye esencia y cosa por
primacia del cédigo y un sentido comun éptico. La imagen se sitia en un nuevo limite
de control que permite mayor aleatoriedad, pero que también muestra una reduccién
de los juegos de fuerza de la imagen y de sus formas mas inciertas; se permite a la

imagen pasar un poco mas alla pero a condicion de jugar unas reglas muy precisas.

En relacién al problema de los sistemas modelizadores, el ejemplo de Barthes es
importante, ya que sefala precisamente uno de los primeros intentos de la semiologia
por extenderse al resto de sistemas de signos. Pero, si el autor francés pretendia

2 Barthes, Roland. Lo obvio y fo abtuso. Barcelona, Paidos, 1986, Pag. 14
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realizar en los Elementos de Semiologia® una construccion de relaciones estrechas
entre la lengua y otros sistemas, como el de la imagen, su proyecto termind por ser
exageradamente peligroso para la propia sobrevivencia de estos, al reducir a la
imagen a una inevitable continuidad positiva. En su opinién el lenguaje cubria los
signos, hasta el punto de que una parte del mensaje iconico se encontraba en
relacion redundante o produciendo un recambio con el-sistema de la lengua; los
sistemas de objetos no pasaban nunca a Ser un sistema sin atravesar las
mediaciones de la lengua, no podian significar nada sin el lenguaje, aunque esos
otros sistemas fuesen “mas grandes que el lenguaje que los cubre”. Con Barthes,
lamentablemente, la espiral sigue cayendo del lado de la estructura.

3.2.3.3 El problema de la connotacién fotogréfica

En la Semiologia la dimensién estética de la imagen fue aceptada tan solo como
un sucedaneo que debia ser regulado por el cédigo, como el habla es regulada por la
Jengua, el lenguaje semiologico acariciaba temerosamente a la imagen pareciendo
bastarle sdlo con una pequefa transformacion. En relacién con la fotografia, se
asumia su protagonismo como productoré de un mensaje muy vasto y tupido, esto
era incuestionable; pero el juego de produccion tenia su limite de convergencia en un
index que se contraia finaimente en la denotacion linglistica; el resto de movimientos
y despiazamientos eran integrados sucesivamente en juegbs de connotaciones que
la rodeaban. Se producia asi un mecanismo de adherencia del lenguaje, denotativo
en un primer nivel (sobre la base de un mensaje sin codigo), y connotativo, mas
tarde, en un segundo nivel, que terminaba por reconstruirse en un efecto de
reciprocidad, evacuando el artificio estético y la exterioridad sensible; la retdrica y la
estética debian pagar un peaje.

Pero el verdadero problema de la imagen semiolégica era la connotacion. Si la
convencionalizacion primaria no tenia demasiados problemas por su dimensidn
denotativa, la connotacion podia, en su uso retorico, al encontrarse con las flexiones
materiales del propio uso estético (inconsciente, irhaginacién, pléréepdén),
contagiarse de la exterioridad evacuada; una cuestion due no gustaba demasiado a
ios semidlogos. La dimensién connotativa podia conducir a nociofiés idedlagizantes 0

° Barthes, Roland. Elementos de Semiologla. Madrid, Alberto Corazén, 1971.
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mitologizantes de la realidad, aunque, con su eliminacion, se eliminara también Ia
propia dimensién estética del lenguaje.

Caracterizada por lo tanto la fotografia (no trucada) por la condicidn de testimonio de la
historicidad existencial de su referente, y a la vez por la falsedad o convencicnalismo de su
propuesta perceptual, debe concluirse que, mas que una técnica optica de reproduccion, la
fotografiza es sobre todo una técnica de transfiguracion, y en esa transfiguraciéon reside

precisamente su semanticidad, su retérica, su ideologia y su arte, “

Para la semiologia la dimensién ideoldgica venia impuesta por el uso connotativo
del lenguaje (que podia ser un tanto perverso, hasta el limite de producir regresiones
al objetivismo) frente al uso denotativo, que poseia, sin embargo, un papel de pureza
similar a un grado O de escritura. Barthes, como otros semidlogos de la época, creia
que la manipulacién en tos usos de la imagen venia dada por una aplicacion falaz de
los significantes, creia que bastaba con reorientar su uso a la lengua para
rearticularlo de nuevo a su auténtica aplicacién idénea. Pero el problema afadido era
que la regulacién contenia de nuevo la preeminencia del cédigo, tal y como estaba
presente antes de la connotacién, y por consiguiente suponia de nuevo su
asimilacién (por equivalencia) al orden del significado. La idea de la semiologia era
reorganizar el cédigo pero sin romper con él, y de esa manera reproducia el problema
que queria solucionar, en un proceso dialéctico cerrado; la ideologia era resuelta en
una unicidad idecldgica. Lo opaco a la codificacion se corregia con articulaciones del
codigo, con movimientos metonimicos y simbélicos, haciendo infamantes esfuerzos
por evitar que la imagen tuviera una resonancia material.

3.2.3.4 Las implicaciones signicas y la no equivalencia entre significantes.

La base tedrica de la denotacién barthesiana -la idea de una imagen como
mensaje sin codigo- contiene, por tanto, un gran problema; la simple presencia vacia
en la imagen fotografica revela fa necesidad de adjuntarle una etiqueta (denotativa
en un primer momento y connotativa siempre después) en dependencia de un
significado. Esta etiqueta vendria dada, sobre todo, por un significante verbal; la foto
de una mesa viene ligada al significante “mesa” y a su vez ambas ligadas al
significado y definicion de “mesa”; reduciendo todas sus posibles variantes estéticas
y metaféricas. De esta manera obviamos el caracter de produccién permanente que

* Gubern, Roman. Op.cit. La mirada opulenta. Pag. 162
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se efectla sobre la materia y los significantes, caracterizado por ser una significacion
siempre hipotética y por una actividad de enlace signico; eliminamos las propiedades
intrinsecas de la imagen (que ya estaban bien eliminadas tradicionalmente en su
subordinacién a estereotipos).

Significado = Significante sistema primario = Significante sistema secundario

La imagen, como significante, no es equivalente a un significante verbal, ni a un
significado prefijado tampoco, las relaciones deben ser de otra manera. La imagen
implica un significado, porque esta implicada en Ia produccion de éste, y por ello no
viene a incorporarse a una denotacion, sino a producir un significado en la red; la
connotacion es mas bien una interpretacién que una simple posicién de la imagen en
un canon. Esto implica también a los significantes verbales, que no vienen tampoco a
ocupar el puesto de un significado prefijado, sino a interpretario e implicarse en su
produccién.

La semiologia, por el contrario, basa el orden de la imagen en su propio y
presupuesto orden de formulacion linglistica, siendo éste su propio caballo de
batallé, en cdanto a que las connotaciones linglisticas (y sobre todo las literarias)
tienen mucho que ver con la materialidad de la imagen. La semiglogia queda, por
tanto, sin ilegar a los ;entresijos de ia imagen misma, porque se mueve de nuevo en
un terreno puramente formal, porque ‘no alcanza el nivel plastico de la imagen,
caracterizado por ser interpretacion.

La imagen, sin embargo, se va a desplazar en un tejido de implicaciones, en una
semiosis ilimitada, y no precisamente a través de formas equivalentes; la implicacion
sugerira siempre una- ulterior interpretacion a la imagen, interactuando incluso con el
lenguaje verbal, estableciendo un tejido en el que todos los elementos se conviertan
en signos de los -anteriores, forzando a interpretarse unos a otros. Cualquier
denotacion implicaré una connotacion, llevandola a una nueva interpretacion, y asi
sucesiva e ilimitadamente. La imagen, y en nuestro caso, la fotografica, queda
siempre antes del objeto y después del concepto. Y la negacion de su denotabilidad:
no significa su opuesto (que seria otra denotacion) sino su fuera de campo, algo que

es imaginario o materialmente heterogéneo con su formalizacion en binomios.
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Lamina 9. Alarma aérea en Bilbao. Robert Capa. (1 937)




Significados — Significantes verbales

Significantes imagen

|

Fuera de campo

3.2.3.5 La clasificacién semibtica de los signos

Ya hemos visto como Eco se separa de la interpretacién deformante del signo
peirceano (index, icono, simbolo jerarquizados), por su dependencia de la iconicidad
y, por lo tanto, de la denotacion® . Asi, su tipologia de signos tiene mucho que ver

.con el tipo de produccién de cada signo sobre el contmuum espacial: sobre cémo
materializa cada signo sus convenciones.

S:mmtud geométrica e isomorfismo topoiégico son transformaciones por las cuales a un punto en

' eI espacio -de la expresion viene hecho cofresponder ‘un punto en el espamo wrtual -del
contenldo .Una transformacion no sugiere Ia idea de una correspondenma natural. es mas bien’ ia
consecuencra de una regla y de un artificio.

El signo no puede venir identificado ya con la umdad s;gmca y con la correlacaon fija:
el signo es correlaciéon entre textura expresiva y, una vasta y no s:empre‘ analizable
porcion de contenido. Esta tipologia viene dada en cuatro bloques: '

1) Signo por Reconocimiento. Este signo seria un dato de la percepcion {sea su soporte o

no producido por accién humana) que se considera como expresién de un dato de
contenido. Sus ejemplos paradigméticos serian las huellas, los sintomas y los indices.

% Eco, Umberto. Op.cit. Trattato o semiotica generdle.
*  Eco, Umberto. [bidem. Pag 264,

Simifitudine geometrica e iscmorfismo topologica sono transformazioni per cui a un punte nefio spazio effettivo

dell'espressione viene fatto corrispondere un punto nello spazio virtuale del tipe di contenuto...Una transformazione
non siiggerisce l'idea di corrispondenza naturale: @ piuttosto la conseguenza di una regola e di un artificio.

119



2) Signo por Ostension. Seria un dato de percepcién que se selecciona como expresidn
completa de la clase de objetos de que es miembro, como prototipo. El ejemplo seria
un objeto entero que se muestra como modelo, 0 una muestra, que representaria a
una parte por el todo al que quiere pertenecer. Tanto en este caso como en el anterior
se pueden incluir las imagenes fotogréficas.

3) Replicas. Para algunos son los Unicos artificios expresivos verdaderos, el Gnico ejemplo
de signos verdaderos y propios; serian los modelos candnicos de la semiologia

a) Signos verbalizados: sonidos e imagenes-simbolo.

b) Estilizaciones: repertorios bajamente estructurados, reconocibles segun
mecanismos perceptivos, correlativos a un contenido y no combinables.
Dibujos y pinturas.

4) Invenciones. Estas son formas sin tipo preestablecido que responden a su propio
contenido, y no al contenido de un tipo preestablecido. Formarian parte de lo que llama
Eco Ratio dificilis © y serian formas plasticas, abstractas o afigurativas, que sefalarian
nuevos contenidos, o aspectos de la imagen no faciles de visualizar segdn las reglas
clasicas de la vision, en ellas se aportaria nuevos modos de percepcion para la imagen
y quedarian implicadas la dimension plastica de la imagen y 1a dimension simbdlico-
metaférica del lenguaje.

Toda esta yuxtaposicion de signos adquiere significacion en relacién al lenguaje,
pero no supone una jerarquia significativa, sino una clasificacién segun los modos de
produccién, estos reflejan una movilidad que esta muy relacionada con la vida de las
imagenes, con su materia y movilidad linglistica {metafora). Cada uno de estos
signos opera generando un tipo de implicaciones con ei lenguaje verbal y con sus
significados, pero haciendo que sus formas significantes circulen, como extracciones
posibles de significaciéon, a modo de sugerencias o concreciones de sentido, mas que
de equivalencias. Al hacer una tipologia de los signos icdnicos vemos que los
convencionalismos pueden distribuirse, pero no en grados de imitacién con respecto
al modelo. Al mismo tiempo, la introduccién de las imagenes no figurativas puede ser
considerada como la innovacidn mas importante de Eco en esta divisién, en el
sentido de que éstas adquieren estatuto de igualdad frente al resto de formas
significantes; materia y pragmatica surgen en esas formas, en el antes y después de
ia imagen, en lo alegoérico de los simbolos, etc.. Las formas plasticas de la imagen
eran contempladas por Peirce, aunque pasaron desapercibidas para la semiologia.
Las formas plasticas suponen algo absclutamente no modelado y en lo cual estaria

T Eco, Umberto, Ibidem. Pégs. 309-312
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por determinarse el propio tipo (serian imagenes sin forma, pura plastica). Lo que se
refleja en esta concepi:ic‘m del signo de Eco y en su clasificacién es que tanto en las
manifestaciones pictdricas como en las fotograficas, tas variaciones o alejamientos
del modelo formal, y sus acercamientos a él, no estidn dadas por relaciones de
necesidad o contingencia con el significado, sino en un uso de produccion
significante que relaciona o enlaza una forma con un significado de manera estética o
pragmatica.
El primero de los medios para crear una imagen reputada como expresiva, es, pues, muchas
veces, incluir en elia "mas”™ materia 0, mas bien, hacer aparecer en elia un trabajo de ta materia...
la superficie puede trabajarse también en su espesor, y se la hara expresiva haciendo sensibles
en ella la cantidad, {a solidez, 1a materialidad de lo que se deposita en ella.®
Lo que imposibilita detectar una imagen ideologizada-es algo que para la misma
vision esta impedido, algo que impide ver mas alld, y por ello el horizonte de
recuperacion de la vision no debe ser e! propio del lenguaje significado sino de
aiguna manera el de la produccion de imagen, aquel que permite percibir io visual, el
que permite poder seguir viendo. La imagen esta relacionada con un aparato
psiquico e intelectivo, y con un aparato volitivo, pero también y fundamentaimente
con todo un sistema 'perceptivc-a (sistema de! 0jo); y si bien en el cjo no se graba
ninguna realidad, témpoco responde a una mirada m’onodirecciona_I: la percepcion no
esta parada, esta dinamicamente relacionada con la materia visual. Y por ello,
asimismo, la imagen no puede evitar estar sometida a contéxtbs y dispositivos que
enmarcan su papel, mas all de determinaciones técnicas o expresivas derivadas de
sus usos significativos. Esta particularidad nes indica que no es facil subordinaria a
los usos del Iengi.zaje verbal, aunque surja de alguna manera sobre la base y
apoyado por él. Al contrario, el propio' sistema perceptivo y visual cuestionan una
vision anclada en esa uniformidad del espac:o y del Ienguaje indlcando una relacién’
psicoperceptiva de repercusmnes muy |mportantes

En ese sentido (y con los matices pertinentes), el mismo Barthes, de Lo obvio y
lo obtuso , se plantea interrogantes para la, misma imagen semiologica: la imagen

presenta un sentido obtuso, una presencia que golpea y se impone contra todo

** Aumont, Jacques. La imagen. Paidos, Barcelona, 1992. Pags. 296-300
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aquello que ella quiere decir o contar, la imagen se impone como resistencia a Ia
mecanizacion.
A caballo de los afios sesenta y setenta Barthes pone en crisis su propio proyecto. No se puede
reducir cada obra & un conjunto ordenado de signos...un texto, mas que el tramite de una
significacion o de una comunicacion, es un laboratorio abierto, el espacio de un escritura™
En lo obvio y lo obtuso la emocion rompe lo simbélico, introduciendo lo chocante, lo
sensible; el sentido obtuso emerge sin ser previsto. El sentido obtuso presenta
significantes sin significado, presencias materiales privadas de contrapartida explicita.
Lo que emerge es &l cuerpo de la figura, no lo que ésta ilustra. Es un tercer sentido
en que emerge una alteridad o una utopia (,una terceridad?), y una representacion
que no puede ser representada.

No es dificil pensar que una de las causas de ideologizacion de la imagen es el
propio lenguaje, que no permite a la imagen manifestarse de otras maneras; el
lenguaje verbal ha sido demasiado tiempo considerado como totalmente
estructurado, cuando, cuestiones como esta, muestran que la propia denotacién
verbal es mas que discutible. En préximos apartados podremos ver como
precisamente |a dimension de la imagen en ia literatura, como reposicionamiento de
los significantes verbales (frente a una circulacion univoca o regulada de estos), pone
en cuestion la misma estructura verbal, sefalando sus rupturas como produccion
significante, pero también su relacion con la produccion de imagen visual.

3.3 EL PAPEL DE LA PRODUCCION EN LAS IMAGENES

3.3.1 La produccion visual y la creacion metaférica.

Los signos visuales se sittan lejos de una ultima concrecion. Sera importante
retomar, entonces, en estas nuevas paginas, ¢como los signos visuales tienen una
extrema vinculacion con sus modos productivos, coémo se acercan al terreno de lo
pragmatico, c¢émo establecen una gran correspondencia con los aspectos
interpretativos del lenguaje verbal, con sus niveles metaféricos, y, en ultima instancia,
con |a literatura.

%0 Cassefti, Francesco. Teorie del cinerna. Bompiani, Milano, 1983, Pag. 227.

A cavallo degli anni sessanta e settanta Barthes mette in crisi il suo progetto. Non si pud ridurre ogni opera a un
insieme ordinato di segni...un testo, pi che il tramite di una significazione o di una comunicazione, é un laboratorio
aperto, lo spazio di una scrittura.
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Tecnologia, pragmatica y literatura estan conectadas por su reflexividad,
estableciendo interacciones entre lo imaginativo y lo sensible; y en la medida que
ofrecen dimensiones irregulares a lo ya normalizado y general, se constituyen como
formas limites de la expresion, poniendo en cuestion las estructuras en las que

circulan.

El lenguaje verbal podria ser definido como el sistema modelizador primario del cual los otros son
derivaciones (Lotman). O podria también ser definido como el modo més adecuado del ser
humano para traducir su pensamiento... Pero habrla una objecion a esta posicion: es cierto que
cada contenido expresado por una unidad verbal puede ser traducido por otras unidades verbales;
“es cierto que gran parte de los contenidos expresados; por ﬁnidades no verbales pueden ser
parejam=r*2 *raducidos por unidades verbales; pero es también cierto que hay muchos contenidos,
expresadc. :plejas unidades no verbaies, que no pueden ser traducidas por una © mas

unidades verbales, sino mas bien por medio de vagas aproximaciones. >

Pero establezcamos, con palabras de Jean Mitry, un grafico preliminar desde el
que situar esa nueva introduccién de ideas. Retomando io expresado anteriormente, _
vamos a tener, aunque sea de un modo un tanto simplista, por un lado, un signo
cosificado en forma de objeto, esencia o estereotipo, caracteristico del mundo clasico
pero aun vigente en muchas de las manifestaciones de la imagen; y, por otro lado,
una palabra bastante iconoclasta, que condensa la especifidad de la imagen fuera de
su versatilidad, restandole materia y posibilidades estéticas.

Denomino pensamiento a un esfuerzo de creacién, de concepcién o de comprensién a partir de
cosas desconocidas o mal conocidas, incomprendidas o mal comprendidas, la toma de conciencia,
la formacién de alglGn juicio nuevo; y este pensamiento no puede.prescindir de imagenes que no
podria dejar de concebir. Si el pensamiento no esta construido pbr imagenes, se constituye en
imagenes...Esto nos lleva a refutar 1a idea de que se piensa con palabras y no se podria pensar de
otro modeo que con palabras 2 precisemos ademas qﬁe no bodemos ver -es decir, percibir- un
objeto sino desde el exterior. Bajo cualquier aspecto que se nos presente se ofrece siempre como
una imagen...resulta imposible conocer el interior de un cuerpo sodlido. En efecto, a partir del
instante en que lo percibimos ya no es interior. Si yo rompo un objeto -un vaso de porcelana, por
ejemplo-, este de inmediato aparecerd como una superficie, es decir, como un exterior. El interior

. oo 53
es una construccion del espiritu

51

Eco, Umberto. Op.cit. Trattato of Sermiotica Generale. Pdgs. 232-233

Il linguaggio verbale potrebbe essere definito come il sisterna modellizante primario di cui gli altri scno derivazioni
{Lotman, 1967). O ancora potrebbe essefe definito come it mode pil proprio in cui I' uomo traduce specularmente i suoi
pensieri... Ma ecco una obbiezione a questa posizione: & vero che ogni contenuto espresse da un' unita verbale
pud essere tradotto da altre unita verbali; & vero che gran parte dei contenut! espressi da unitd non verbali pessanc
parimenti essere tradotti da unita verbali; ma & altres vero che vi sono molti contenuti espressi da complesse unita non
verbali che non possonc essere tradotti da una o pill unita verbali, se non per mezzo di vaghe approssimazioni.
% Mitry, Jean. Estética y Psicologia del cine, Violumen 1°, L as estructuras. Siglo X!, Madrid, 1980, Pag. 78
¥ Mitry, Jean. Ibidem, Pag. 122
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Esta deiimitacion del campo nos piantea un espacio pidstico en el interior de
unos limites estructurales, un espacio que se desborda fuera de sus limites, hacia la
sensibilidad y la imaginacién; los signos visuales se enredan en un tipo de
convencionalidad nada comun, y que se relaciona sélo en forma implicativa con el
lenguaje verbal, creando relaciones complejas con el resto de los sistemas
intersignicos. Por ello creemos interesante realizar un recorrido por sus posibles
formas, para establecer en éstas una previsible comprension. El siguiente analisis va
a intentar dilucidar cémo las imagenes de la vision se comportan de manera parecida
a las de la escritura literaria, presentando una produccién que se dispone en una
codificacién no uniforme, y que se relaciona estrechamente con las formas visuales
de 1a tecnologia, en su capacidad de mostrar las irregularidades del espacio.

3.3.2 Los cédigos visuales

3.3.2.1 La codificacién visual y los errores de la semiologia

Las imagenes se caracterizarian por ser un recorte convencional implicado en la
percepcion; lejos de considerarse elementos arbitrarios o cristalizados en funcién a su
significado, serian codificadas como fragmentos muy versatiles, en una capacidad
digital siempre intermedia, mas alla de su adecuacion a una simple denotacion u
objeto, y lejos de una simple connotacién retdrica y accidental. En el signo iconico
converge un fragmento del continuo en forma significativa, aunque muestre ser tan
s6lo una interpretacion o una relacion dentro de la red del hipertexto, y en uitimo
extremo s6io un cruce de materia. Esta interpretacién puede cobrar un caracter muy
aproximado a [o semantico, pero termina por construirse como fragmento de una
intertextualidad bastante sofisticada. El signo visual va a relacionarse con otros
fragmentos de lenguaje, como palabras, por ejemplo, sugiriendo relaciones
complementarias con ellas, pero finalmente no podré establecer unas explicitas
relaciones de equivalencia. En los signos icdnicos la abstraccion convencional no se
da con el grado de exactitud que podria esperarse; una de las causas es la propia
necesidad intema de la imagen de no aislar sus contenidos det campo de la
percepcion, haciendo que la expresidon sea siempre muy dependiente del
reconocimiento visual, tanto como lo son (as sugerencias reflexivas del lenguaje con
las metaforas. El signo imagen va a tener adherida una materialidad mas o menos
plastica, hecho que le situa a gran distancia de la arbitrariedad, y que, por lo tanto, no

le va a permitir evacuar su propia relacion con el continuo.
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Uno de'los principales escollos con los que se encontraban los tedricos del texto
para admitir esa produccion signica de la imagen era el inadmisible efecfo de realidad
gue se imponia en la imagen si se'la consideraba en su materia misma, al margen del
control Iingufstico. Estos autores eran presos de un maniqueismo entre la objetividad
referencial del milindo clasico y su propio digitalismo verbal; el prejuicio era ya viejo.
Lo habitual era encontrar las huellas de la propia enunciacién, que eran las que
constituian la especifica peculiaridad de la imagen y las que regularizaban su
significacion, frente a sus posibies justificaciones sensibles **

El propio Barthes por ejempio, habia intentado obviar ese probléma dél:efecto
material, eliminando toda aleatoriedad 'y aludiendo a que si en algin momento se
producia un excesivo acercamiento éntre enunciacion y enunciado (Una presencia de
material en la narracion, como en el caso del cine), esa extrema materialidad era soio
producto de ciertos efectos de sinonimizacién del autor; efectos que favorecian el
riesgo de una ideologizacién referencial, pero que a la postré no tenian fundamento.
En el fondo, para los autores de influencia barthesiana, la trampa de la imagen
estaba en seguir al pie de la letra las imitaciones visuales del signiﬁca‘do, porque e/
significado, realmente, aunque tuviera necesidad de aclualizarse en la imagen,
estaba fuera de ella, en su representante conceptual. La cuestion era que, al mismo
tiempo que se eliminaban sus referencias esenciales, ya no podian tener sentido
material ni las manifestaciones pragmaticas de la imagen, ni ias manifestaciones
externas; toda-articulacion de la imagen debia volver a lo conceptual, .borrando ek‘
rastro de su exterioridad para evitar una posible ideologizacion (Barthes volveria
sobre ello,feformando su-teoria, al final de su vida).

Era costumbre en la ilustracion que la imagen funcionase como un retorno episédico a la

denotacion, a partir de un mensaje principal (el textc) que se sentia como connotado...en. sus

relaciones actuales, {a imagen no aparece para iluminar o reallzar la patabra sinc que es la
paiabra la que aparece para sublimar, hacer mas patética o rac1onallzar la |magen pero como esta
operacion se lleva a cabo de modo accesorio, el nuevo conjunto mformatlvo parece fundado de
" forma principal sobre un mensaje objetivo (denotado), en el que la palabra no es-sino una vibracion
secundaria, casi inconsecuente... la connotacidén no se vive ya sino como la resonancia natural de

la denotacion fundamental constituida por la anatogia fotografica, asi pues, nos hallamos frente a

un proceso caracterizado por la naturalizacion de lo cultural >
Las relaciones entre las. imagenes y las palabras deben ser equilibradas, no

verticalizadas en uno u otro de los polos; la exterioridad tiene un limite linglistico y el

% Barthes, Roland. Le probléme de la signification au cinema, “Revue Internationale de fitmologie”, n.32-33, 1960.
** Barthes, Roland. Op.cit. Lo obvio y o obtuso. Pag. 22
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lenguaje unos limites externos, ambos se co-invaden permanentemente. La

sensibilidad no puede ser evacuada, aun asumiendo el riesgo de rozar lo objetivista.

La confusién entre significante y significado en la comunicacion icénica, fundamento de I2 ifusion
naturalista, convierte en soberana la condicion denotativa de la imagen iconica, tesis a la que es
fiel et Barthes pionero de “le mesage photographique”... Pero hoy sabemos que la imagen iconica
es un producto simbdlico regido por cédigos técnicos y culturales (desde el trazo a la perspectiva)
y que constituye un espacio privilegiado de intervencién retérica y de elaboracion estética, cuyos
artificios requieren procesos muy activos de decodificacién e interpretacion del significante por

parte del lector de imégenes 56

3.3.2.2 La forma, la figura, y el objeto: ¢ Elementos de un paradigma ?

La significacion de la imagen es siempre diferente de la verbal: a diferencia de
los rasgos estructurales de un fonema, que estan regulados por el sistema linguistico
del que forman parte, la imagen es sélo una localizacion irregular en el continuum
perceptivo, digitalizable, pero no segun un régimen estricto de equivaiencias. La
imagen en cuanto lenguaje puede navegar en el paradigma en forma altamente
intertextual, posiblemente mas que el propio lenguaje alfabético; y aunque su
reduccion artificial sea también posible, es maniatada con efectos bruscos y ruidosos.
A fin de analizar ese posible sistema de signos de la imagen, vamos a introducir &l
constructivismo en la génesis de su lenguaje; el objetivo es ver como se cristaliza el
sentido en la imagen

La imagen es, por tanto, un sintagma ostensivo dotado de mayor densidad de significacién que la
palabra... las formas de relacidén y de interaccidn de las partes que articulan {a representacion
icénica pueden ser muy variadas, desde la clasica relacién figura-fondo (o sujeto-entorno) que es
una de las mas simples, a las mas compiejas, como la interaccion de las diferentes partes de un
rostro, gue determinan su sentido y expresién. Y al igual que la interaccion de las diferentes partes
de un rostro hace nacer su expresividad y su tono emocional, asl la interaccion de las partes que
componen cualquier sistema iconico genera y altera sus valores seménticos. En este sentido la
estructura de la imagen, més que parecerse a la dé un campo magnético, que es imitativo y
gobernado por una gradiente regular, se parece a una molécula comptleja, formada por una cadena
de atomos cuya combinacién genera precisamente la especifidad de tal molécula.. las imagenes se

forman, en efecto, de modo andlogo a como se combinan los atomos para construir un modeio

. 57
molecular en el espacio.

*  Gubern, Roman. Op. cit. La mirada opulenta. Pag. 67

¥ Gubem, Roman. Ibidem. Pag. 120.
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La imagen se convierte aqui en fruto de una especie de estructura efervescente
y constructivista de la percepcion. La imagen no puede producirse por una mera
clasificacion de elementos, posteriormente manejados segin reglas fijas de
combinacion, en similitud con et modelo lingdistico; no existen elementos delimitables
claramente en el sistema; y su ‘variabilidad no viene dada sdlo por fos usos retéricos
del lenguaje sino por la fragilidad de su catalogo. No es que la imagen busque las
relaciones imposibles, es que su materia es imposible. A la hora de encontrar
unidades susceptibles de ser tomadas como basicas en cualquier lenguaje icénico
(incluido el de las tecnologias mas avanzadas) nos encontramos con problemas: el
punto, la linea, el encuadre, la luz no suponen elementos, son tan soélo simples
esquemas para delimitar imagenes y aislarlas. El punto puede servir como
localizador, como funcién de sefalizacion de limites de objetos. La linea como
construccion de formas, como sefalizacion de movimiento, como colocacion y
ordenacion de los elementos en la imagen, o simplemente como direccién de actos.
La composicién (una de cuyas manifestaciones seria el encuadre) podria servir como
ordenacion de los elementos importantes en los centros de atencidén. Y la luz haria
que resaltasen elementos, estimulando sensaciones determinadas. Estos supuestos
grafemas y reglas, por si solos no significan o no pueden producir significacion, o tal
vez seria mejor decir que nunca estan solos.

Por ello, io atdmico de la imagen y su posible figuracidén se relacionan gracias a
una dinamica especial. Se podria realizar un paralelismo, como hace Gubern, entre la
imagep iconica y la mecanica cuantica: la imagen seria digital para los microprocesos
cognitivos y analogica para los macroprocesos (figuras) de reconocimiento; no habria
uniformidad entre grafema y significado, pero si complementariedad.

Un grafema seria una ““seﬁal grafica carente de significacion icdnica, pero susceptible de
adquiriria al articularse con otras sefiales graficas, dotadas o no de significacion iconica. De este
modo el concepto de grafema se asienta en su potencialidad icdnica o semantica, que solo se
actualiza bajo determinadas condiciones de contextualizacion, como el punto que se transforma en
pupila al integrarse en la representacién de un ojo.. la unidad icénica minima seria, en
consecuencia, aquella que no admitiera ninguna subdivisién grafico seméntica y a la que 6ua1'quier
mutilacion le privara de su condicién icdnica plena, de todo su significado, .reduciéndola' a‘puro
grafema... el punto evolutivo en el que Ja asignificacion del grafema se troca iconicidad depende no
sdlo de una evolucidon (acaso imperceptible) de su forma sino sobre todo de su estructuracion

perceptiva por parte de un sujeto observador culturaimente programado por su experiencias

perceptivas previas. “ s

% Gubemn, Roman. Ibidem. Pags. 117-118.
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Lamina 10. Detalle de The Taj Mahal from the Bank of the River. John Murray.
(1858)




Lamina 11. The Taj Mahal from the Bank of the River. John Murray. (1858)




bajo el cielo estrellado. Vincent Van Gogh. (1890)

Lamina 12. Carretera con cipres




La figura, que seria el paso siguiente al grafema, si constituiria ya elementos pre-
significativos, aunque no .faciimente aislables; las figuras son convenciones
moleculares hﬁuy deﬁehdientes del contexto, y, por lo tanto, en una relacion muy
estrecha con la dimensién pragmética e interpretati'va, del sentido. Casi todas las
figuras son mas o menos.reconocibles, pero no todas éllés constituyen una forma; al
mecanismo de escrutinio se le debe afadir un mecanlsmo de reconocimiento: la
forma es una ﬂgura pero no a la inversa.

Sera figura todo 1o que sometemos a una atenmén que impllca un mecanrsmo cerebral elaborado

de escrutinio local... serd fondo lo que no sometemos a este tipo de atencién y que de hecho sera

analizado por mecanismos menos potentes de discriminacién éloba! de las texturas. > La

percepcién de ta forma, tal y como lo hemos entendido mas arriba, llega a ser un fendmeno de la
memqria, pues en la percepcién y en el reconocimiento de las formas los procesos cognitivos
intervienen mucho mas de io que se él;eia. ® Es el pasc de la circunstancia a la serie, del
acontecimiento ai tipo, lo que permite ir{trcducir el oohcepfo' ‘de objeto. Y équf entramos
definitivamente en el 'dominio de lo cultural y por lo tanto, de lo relatiyo...Habiaremos del objeto a

partir del momento en que una forma es reconocida... cuando aparece come una- suma de

propiedades permanentes &

No podemos hablar entonces de un paradigma vnsaal claro. Fallan tanto los
grafemas, como unldades minlmas y estables de combmac:on como los signos, que
no se pueden estabilizar totalmente. La base de la imagen no es estable, y por ello
existe un catalogo bastante versétll sobre todo porque el volumen de significantes y
significados p05|bles se presenta como manifiestamente infinito. Existen, finalmente,
unos contenidos cqiturafes reconocibles, pero no unas formas preestablecidas
definitivaments. . = ' R '

3.3.2.3 La expresividad de la imagen. Sintagma-imagen.

Si hay una diferencia entre los diferentes signos es que los signos no-verbales
presentan una relacion entre expresu&n y contenido bastante diferente de la que
plantea el modeio canomco de la semlolog|a la expresioén no-verbal no puede ser tan
sélo un fragmento.arbltrano (dlscre_tnz_ado), sino que pretende ser a su vez un
fragmento del continuo; un tipo de signb bastante diferente. En cierto nﬁqdo sucede lo
mismo en esas- manifestaciones del discurso que se oponen a una circulacion
univoca, mostrando que Iasi interacciones de lo_s juegos de lenguaje son muy

RN

= Groupe p. Op.cit. P4g. 59
® Groupe p. Ibldem. P4g. 61
* Groupe p. Ibidem. P4g. 69
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variadas. Una de las caracteristicas de las formas expresivas de la imagen seria la de
operar en el intermedio de una plastica de significantes, en lugar de hacerio en una
combinatoria mas o menos fija de elementos; de la misma manera que las categorias
semanticas saltan por efecto de la escritura metaférica, los signos visuales rompen su
uso, como meros simbolos, por su constante relacion con la exterioridad. La propia
expresion juega el papel de “material vivo” en la expresividad de la imagen.

En una semidtica visual, la expresion serd un conjunte de estimulos visuales, y el contenido sera,
simplemente el universo semantice... el modelo de cédigo mas faciimente descriptible es aguel en
e} que existe correspondencia, deliberada y biunivoca, entre Jas unidades de expresidn y las de
contenido... en la comunicacion visual, la puesta en correspondencia es, mas a menudo, cualquier
cosa salvo univoca y puramente convencional °

Expresion significa para la imagen una introduccion en contextos abiertos de
significacién, una apertura al espacio sin concrecién, borrar los limites de la
singularizacidén: no existe una equivalencia total entre significantes y significados, y la
caracteristica figurativa de la imagen, su vinculacién figurativo-grafica, parece
presentar una imperfeccion que la pragmatica va a considerar aqui como factor de
importancia extrema. La propia reflexividad del significado y el significante, dada por
dependencia de los cddigos perceptivos, provocaria interferencias entre los planos
de significacion. A cada contextualizacién nueva del contenido la expresién cambia,
cambiando a su vez el propio signo.

Tanto si la imagen es fija como si es mévil, la mirada humana la explora con trayectorias muy
activas y veloces para descifrarla mediante el andlisis, consistente en su breve detencidon en
determinados puntos de fijacién que permiten al observador conocer o reconocer porciones de la
informacion Gptica que tiene delante, para proceder a su sintesis integradora... el andlisis visual de
las imagenes es aleatorioc o anormativo y no es homologable a ta segmentacion de! discurso
lingUistico, por dos razones: 1) si el sintagma lingUistico estd en el texto o en la locucién, el
sintagma iconico no esta tanto en el texto visual como en las trayectorias de la mirada que
estructuran dicho texto en fa conciencia de su lector... la visidn de cada sujeto, cuyas trayectorias
implican jerarquias semanticas motivadamente diferenciadas para cada lector... constituye un
factor subjetivo e incontrolable... el que mira es el que hace el cuadro. 2)... el simbolo icénico es
susceptible de analiticidad, como ocurre en {litima instancia con su descomposicion atomistica en
pixeles, definidos por valores numéricos y tonales pero no icénicos (pues el pixel es una unidad de
informacién y no de significacién) pero no es susceptible de una analiticidad formalizada y
normalizada segin un modelo de pautas o criterios semidticos de validez generalizada.®

82 Groupep. ibidem. Pag.41.
Gubern, Roman. Op.cit. La mirada opulenta. Pags. 124-125
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3.4 LA IMAGEN Y LA ESTETICA DEL LENGUAJE

Segun nuestro argumento, el component_é estético y pragmatico de la imagen va
a venir dado por su propia plasticidad, en interaéciéﬁ, pero no en equivalencia, con
los discursos verbales. Por ello, y para articular una estéetica de la imagen, no bastara
con una simple repeticién del lenguaje verbal, ni tampoco con una mera transcripcion
objetivista de imagenes; un lenguaje. de la imagen, o una teoria del lenguaje en
general, debe ir acompaiada de sus aspectos plasticos, para encontrar asi un apoyo
con el que salir de los esterectipes vy de sus formas simulaterias. Y ello en un animo
que no terminara-de eliminar finalmente sus diferencias. En este sentido, el uso de la
metafora nos revela las inmensas posibilidades de los lenguajes en su continua
recreaciéon e interaccién, en su acercamiento al opuesto, ya sea desde las
sugerencias imaginativas de sus planos verbales, como desde las comprensiones
que ofrecen en su misma dimension visual. Por ello, la metéfora sera el elemento
literario’ que conecte al lenguaje y a la imagen en una intima relacion de reciprocidad,
estableciendo un campo de multiples sugerencias estéticas.
Podriamos distinguir dos tipos de procesos imaginativos: el que parte de la palabra y llega a la
imagen visual, y el que parte de la imagen visual y liega a la expresion verbal. bs
La conclusion de este capitulo se acercara finalmente a las intimas relaciones de
la literatura con el arte, a su condicion de vehiculos de imagen, al acercamiento que
prbducen entre sus diversas caras expresivas, dentro de un recorrido que se
desplazara desde los mismos juegos de lenguaje hasta la mutua compilicidad de
éstos con la multidimensionalidad de {a vision.

3.4.1 Una escritura estética y pragmatica de la imagen

3.4.1.1 Lo icdnico y lo plastico. Polémica de la estética con la lingiiistica.

Uno de los problemas de la reduccién de la imagen a la linglistica es que limitaba la
potencialidad de la imagen a lo meramente icdnico; lo icdnico seria un sucedaneo
convencionalizado de io visual que pretenderia traspasar la regularidad y abstraccion

del lenguaje a la imagen, convirtiendo a la imagen en un cliché.

% Calvino, Italo. Op.cit. Seis propuestas para el préximo milenio. Pag. 99.
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La posible reduccion linglistica de lo visual se convierte en un uso abstracto de
lo icénico, una reduccion de la estética a lo simbdlico. Pero, seqin Groupe [, 1o

plastico y lo semdntico no son conmensurables; es importante hacer una
diferenciacidén entre ambos. La plasticidad no puede quedar reducida a su iconicidad,
porque la imagen, hecha estereotipo, termina por no ser mas que un nombre, fijado y
expulsado de la imaginacion. La imagen, clasificada en esterectipos, termina por
convertirse en algo totalmente parasitario

Se ve de dénde procede la confusion: de |a posibilidad que siempre hay de nombrar una cosa, y de

la posicion tomada - que en otros tiempos formulaba Barthes- segun la cual sélo existe el sentido

nombrado. Si hubiera que seguir esta via, en lo visual no llegaria a haber nunca mas que iconismo,

y las tentativas para devolverle la autonomia a lo plastico estarfan condenadas al fracaso &

Delimitar la imagen como signo ha sido, para la semiologia, la tarea consistente
en identificar nucleos expresivos y diferenciados de sentide en el lenguaje visual.
Esta operacién se identificd con un uso del signo icénico a la medida del lenguaje
verbal, como unidad minima, repetible y combinable, dentro de los cédigos de la
imagen; el paralelo a [a existencia de diccionarios de palabras, era la posibilidad de
construir catdlogos de imagenes. Frente al proyecto inicial, las imagenes se
comportaban como unidades susceptibles de multiples elecciones y, lejos de ser
unidades de sentido auténomo, eran portadoras de una variabilidad muy amplia.
Podriamos hablar de la pertenencia de la imagen a un sistema de codigos débiles, en
contraposicion con los lenguajes que terminan por basarse en cddigos altamente
estables. En los codigos visuales las variaciones posibles son siempre mas
importantes que los cadigos fijados; el trazo de la imagen no es sélo un mero puente
a lo codificable, sino a (o irreconocible como espacio puro, alrededor de las
caracterizaciones de ia imagen hay muchas posibilidades de construir la realidad.
Nuestro lenguaje perceptivo debe, por tanto, dialogar con las escrituras de la imagen,
reorientando la mirada alrededor de las imagenes que le rodean. Asi, el ambito de
produccion de la imagen se constituird en un estrecho acercamiento a lo verbal; y
cuando lo plastico cobre dimensién de aparicion, surgira enlazado o implicado con las
virtualidades mas abiertas del lenguaje. Es probable que la imagen no pudiera
reconocer y producir mas que estereotipos sin esa relacidon de implicaciéon con lo
metaférico que le abre nuevas rutas, nuevos significados para sus formas irregulares.
Es en la metafora, y en el uso abierto y no literal de las palabras, donde encuentran

* Groupe p. Op.cit. Pag. 105
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su- hueco las formas irregulares de la imagen; su relacion con la imagen. Vamos a
proponer a la metafora como el complice de la.alegoria Benjaminiana y como el nexo
que facilita, en conexién con la visién y lenguaje verbal, un enriquecimiento reciproco.
Este planteamiento pondra de maniﬁesto el parale'iiqu entre la produccién
significante de ambos campos y su c_reatividad 0 ruptura con los codigos,
acercandonos a una idea que -queremo,s acariciar: la imagen como circulacion de

sentido entre diferentes sistemas de éignificacién.

3.4.1.2 La imagen como fragmento significativo verbal. La metéfora y lo
pléstico.

Semanticamente, la metafora no. es yna'réfere_ncia totalmente ajustada a un
nombre, puesto que se produce en un conflicto entre nombres (y por lo tanto invoca a
un conflicto entre referencias) pero, semidticamente, tampoco es un producto liso y
liano del Iénguéje de su combinatoria, ya que én ella se produce una creacion nueva
de sentido, una ruptura o colapso entre conceptos- que no depende de una simple
mezcla de lenguaje.

en et enunciado metaférico la accion contextual crea una ‘lnu.eva significacién que tiene el estatuto

de acontecimiento puesto que existe solo en ese contexto. Pero, al mismo tiempo, podemos
identificarla sin dificultad, ya que su construccion puede repetirse; asi, la innovacion de una

e U -7
significacion emergente puede tomarse como una creacion lingdistica.

Pero no solo linglistica, esta contextualizacién no es ni objetivista (puesto que su
condensacion no se puede reducir a un final espacial ni a una subordinacion) pero
tampoco es asociacionista, porque surge de ella algo nuevo que se escapa a la mera
combinacién de atomos (el asociacionismo se limitaria a sustituir y combinar unos por
ofros). La métafora envuelve algo nuevo con significantes viejos, y se convierte en
recipiente linglistico para la imagen visual, una’visuétiiacién para el lenguaje:

Hablar de propiedades de cosas o de ob}etos todavia no significados, es admitir que la

sugmficamén nueva emergente no se saca de mnguna parte al menos en el lenguaje...afirmar que

una metéafora nueva no se saca de ninguna' parte-es reconocerla como lo que es, una creacion
momentanea del lenguaje, una innovacién semantica que no tiene estatuto en el lenguaje en

cuanto ya establecide ® La imagen sélo recibe su estatuto propiamente seméntico cuando no

sélo es relacionada con la percepcion de la desviacién, sino también con su reduccidn, con ta

¥ Ricoeur, Paul. La metafora viva. Ediciones Europa, Madrid, 1980. Pag. 139

#  Ricoeur, Paul. Ibidem. P4g. 138
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instauracion de la nueva pertinencia de la que la reduccidn de la desviacion a nive! de la palabra no

es mas que un efecto &

Podriamos, asi, definir a la metafora como una imagen que esta a caballo entre
su linguicidad y su exterioridad, y que expresa algo externo pero sin salir de sus
propios instrumentos interpretativos. Esta introduccion de sentido, hecha lenguaje a
pesar de todo, va a estar protagonizada segun Ricoeur por su relacion plastica. El
objeto fragmentado entra parcialmente codificado en el lenguaje y el lenguaje se deja
atrapar en ese sentido nuevo, sin terminar de desnudario por completo. La metafora
puede ser la recuperacién de un nuevo sentide en la referencia, una referencia que
se manifiesta de nuevo como significado, trastocando el sentido previo y su fuerza
iconica externa. No es necesario considerarla tan sélo como una construccién
artificial, derivada del uso ocioso de los términos; la metafora deja pasar algo al
lenguaje, a cambio de pasar, éste algo, a ser representado en términos de lo ya dado
en el lenguaje; el abismo permanece constante pero las interacciones son continuas.
Esto ejemplifica una nocién de significado por implicacion y no por equivalencia, no
hay unidad definitiva sino nuevas implicaciones de sentido; el significante se retuerce
en nuevas configuraciones significativas, trastoca el ¢ddigo. Y de este modo se unen
momentaneamente lo verbal y lo no verbal, en la imagen; la metafora incorpora una
nueva forma de ver y una referencia que debe reexplicitarse.

La supremacia de la funcién poética sobre la referencial no anula la referencia {denotacidn) sino
que la vuelve ambigua. A un mensaje de doble sentido se corresponde un emisor desdoblado y un

destinatario desdoblado y ademas, una referencia desdoblada.”®

Paul Ricoeur retoma una nocién wittgensteiniana, el “ver como”, para acercarse a
la imagen en cuanto acto con el que se recomponen los aspectos estéticos del
mundo; el “ver como” es "expresar como”, una ruptura linglistica que busca su
complice visual, una pre-visién que busca las imagenes de su sentido ambiguo. La
imagen metaférica se convierte en el pasaje que permite que una relacion intuitiva
pueda entrelazar su sentido y su dimension estética. De alguna manera esta
formulacién de ta metafora afecta no sélo al protagonismo de la imagen, que cobra
mayor vigor, sino a esa forma de cierre de las teorias del lenguaje que deben poder
explicar su valor material y estético

tratada como esquema la imagen presenta una dimensidn verbal, antes de ser el lugar de las
percepciones marchitas es el de las significaciones nacientes. Por tanto asl como el esquema es la

% Ricoeur, Paul. Ibidem, P4g. 254
" Ricoeur, Paul. Ibidem, Pag. 302
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matriz de la categoria, el icono es la matriz de la nueva pertinencia semantica que nace del

- . . - . o T
desmantelamiento de las areas semanticas bajo el impacto de la contradiccion

De esta manera podemos poner esas formas implicativas de los significantes
visuales en relacién con el uso metafdrico en la literatura, la metafora puede
funcionar como implicacién y por tanto abrir asi nuevas formas expresivas gracias a
su relacién con lo visual; del uso implicativo de los significantes de la imagen va a
poder derivarse una estética relacionada con lo verbal. Podemos ver, gracias a la
relacion de esa dimensién metafdrica con el campo de la visién, como lo verbal no
funciona exclusivamente en el sentido de anclar la visién, sino que puede
relacionarse claramente con esa no-equivalencia de los signos de la que hemos
venido ya hablando. El lenguaje verbal contiene movilidad también en si mismo. Y,
por ello mismo, las reformulaciones del lenguaje sefialadas en el anterior capitulo, en
cuanto a los juegos del lenguaje y a la escritura, van a venir dadas también en una
nueva forma de entender el lenguaje, que supera a la semiologia y la semantica

clasicas en una nueva formulacién semioética (la semiética del texto o interpretativa).

3.4.1.3  El pseudoproblema de la doble articulacién en la imagen.

Uno de los inconvenientes mas importantes para comprender la relacién
lenguaje-visién ha sido la omnipotencia del lenguaje verbal. Una imagen irregular no
puede ponerse en relacion con un lenguaje perfecto, y un lenguaje perfecto no puedé
asumir faciimente las relaciones de su dimension literaria con la imagen. La
pragmatica pone de manifiesto las limitaciones de un modelo sistematico para el
lenguaje verbal, y abre las relaciones con un sistema icénico que habia sido
rechazado en sus capacidades materiales. Consiguientemente, la intervencién de la
pragmatica en el lenguaje es también la condicién de apertura para la consideracién
de un lenguaje icénico suavemente articulado. Para describir los objetos estéticos en
términos de lenguaje se debe poder articular tedricamente una dimension estética del
lenguaje en general; dimensién que viene a justificarse con la pragmatica en cuanto a
que-los sistemas tienen una versatilidad en el nicleo del sentido: la metafora y el
interpretante son sus herramientas.

Asi, el problema de una imposible o dificultosa doble articulacién en la imagen
(problema que empujaria' a una dependencia de los sistemas modelizadores

™ Ricoeur, Paul. lhidem. Pag. 271
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primarios, como el linglistico) se convierte en un pseudoproblema , ya que, tomado
en su mas amplia dimensionalidad, nos devuelve a la necesidad de una relajaciéon en
la propia doble-articulacién linglistica, no es coherente asumir el modelo de la
linguistica (ni tan siquiera para el ienguaje verbal). Contra todo pronéstico, surge la
necesidad de un lenguaje que pueda dar cuenta de su dimensién estética, y de sus
interacciones con otros sistemas. Si el lenguaje se erige en algo cerrado y simétrico
no permite articular una estética, ni dar cuenta de sus relaciones con otros sistemas.
aunque muy suave. La inmediata consecuencia que queremos extraer es que si
puede existir una suave doble-articutacion en el lenguaje estético, aunque ésta sea
mas irregular que atomica; la materia visual puede implicarse significativamente con
el lenguaje, aunque no se subordine a él. La dobie-articulacién es una doble
articulacion pragmatica, un lenguaje que no posee una forma totalmente analitica
porque ni tan siquiera los fonemas verbales podrian estar totalmente preestablecidos
(los fonemas no son atomos sino haces de rasgos diferenciales). Pero, asimismo,
justifica, a su vez, su propia separacion entre fonemas y significantes, ya que sin ésta
no podriamos definir un significado visual, y no podria darse cuenta, por tanto, de la

propia visualidad de la imagen.

En relacién con el parecido entre esas dobles articulaciones, la del lenguaje y la
de la vision, el propio Hjemslev aporta una idea interesante para la comprension,
comunicabilidad y mutua adaptabilidad entre ellas. |a nocidén de sustancia que todas
las lenguas tienen en comun (la materia), puede acercar el sentido de |la expresion al
resto de sistemas de signos, de tal manera que sus formas interactuen; ia sustancia
se articula de diferentes formas en los diversos lenguajes, perc ello permite que
puedan localizarse sentidos estructuraimente comunes, garanfizados por Ia
contiglidad de la materia. La mutua interactividad es contiglidad material. En
relacidn a nuestros dos sistemas en cuestion, visual y verbal, el momento icdnico y
metaférico, el interpretante, como lugar donde se ponen en conexion esas
sustancias, segun diversas formas, nos hace pensar en la ineficacia de una
reduccion u homogeneidad, ayudandonos a hablar de una interactuacién entre
ambos sistemas, a partir de cualquiera de los elementos de sus articulaciones.

Mi procedimiento quiere unificar la generacion espontanea de las imagenes y Ia intencionalidad del

pensamiento discursivo. Aun cuando el movimiento de apertura esté dictado por la imaginacion

visual que hace funcionar su légica intrinseca, aquella termina tarde o temprano por encontrarse

presa en una red donde razonamientos y expresidn verbal imponen también su légica. Como

quiera que sea, las soluciones visuales siguen siendo determinantes, y a veces, cuando menos se
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espera, llegan a decidir situaciones que ni las conjeturas del pensamiente ni los recursos del
lenguaije lograrian resolver 2. '

3.4.2 Relaciones entre la imagen verbal y la imagen visual.

3.4.2.1 Dos regimenes de imagenes

En relacién con el lenguaje verbal la imagen ho es un simple correlato
constatativo y externo de fa palabra, no es [a continuacion de fa palabra;
precisamente el limite de la palabra es esa materia imagen, y es ahi donde su
recorrido se difumina y debe salir afuera; como al mismo tiempo, tampobo puede
terminar de fundirse con su exterioridad, por pertenecer a ese determinado ambito del
sentido de lo verbal. Lo mismo sucede con la imagén visual, sus formas tienden a
extenderse por todo el continuo pero no bueden vagar eternamente, encuentran
momentaneos lugares donde depositarse para levantar el vuelo de nuevo. El
lenguaje es el limite que recorre a. la imagen visual, el limite que la invita a
materializarse en el sentido, pero, a pesar de todo, no termina de dejarse caer en él,
por llevar pegada una exterioridad que ie s consustancial. La sustancia del continuo
es el elemento que las une en su mutua autoinsuficiencia, pero, a pesar de todo,
ninguna de ias dos puede fundirse en la otra; como fuerzas de inercia diferentes,
cada una de ellas se sitGa en su campo, limite que la corta infinitamente.

Existe disyuncién entre hablar y ver, entre 1o visible y o enunciabie: o que se ve nunca aparece

como lo que se dice y a la inversa. La conjuncién es imposible por dos razones: el enunciado tiene

su propio objeto correlativo, y no es una propesicién que designaria un estado de cosas o un objeto
visible, como desearia la légica; pero lo visible tampoco es un sentide mudo, un significado de
potencia que se actuatizaria en el lenguaje, como desearia fa fenomenologia '°. Desde sf momento

en gue se abren las palabras y las cosas, desde el momenté en que se descubren los enunciados y

las visibilidades, la palabra y la vista se elevan en un ejercicio superior, a priori, de tal manera que

cada una alcanza su propio limite que la separa de Ia otra, un visible que s6lo puede ser visto, un

enunciable que sélo puede ser hablado ™* .

Podemos estimar, al menos en principio, que el lenguaje verbal se caracteriza
basicamente por su caracter significativo; la palabra indica un modelo mental que se
complementa con mas palabras; podemos hacer una frase, con un alto contenido de
imagen incluso, pero le faltard al menos algo de la presencia, del detalle, de la

plasticidad visual de la percepcién. Por el contrario la imagen visual esta

Calvino, ltalo. Op.cit. Pag. 105.
Deleuze, Gilles. Op.ct. Foucauft. P4g. 93
Deleuze, Gilles. tbidem. P4g. 94
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materializada alrededor de convenciones perceptivas, es una particularizacién de la
visién que hace presente el lenguaje, pero su modo de presencia no es faciimente
agotable; la imagen visual se complejiza cada vez mas, y, aunque se construya como
expresion, termina por ser una madeja de esquemas de forma, de fineas y de
manchas, que reflejan sdlo particularidades instaladas en un contexto. El olvido de
esa separacion es también el olvido de sus mutuas relaciones y el freno de la
capacidad de una de enriquecer a la otra. Sobre la base de esa mutua separacion las
imagenes visuales y 1as representaciones verbales seran formas diferentes de
expresar, y precisamente en este abismo sera donde se produzca la interrelacion
entre la palabra y de la visibilidad, su enriquecimiento mutuo.
En la pagina de un libro ilustrado, uno no acostumbra a prestar atencidén a ese pequefio espacio
bianco que se extiende por encima de ias palabras y por debajo de los dibujos, que les sirve de
frontera comln para incesantes pasos: pues es ahi, en esos pocos milimetros de blancura, en la
arena calma de {a pagina, donde se anuda entre {as palabras y las formas todas fas refaciones de
designacién, de nombramiento, de descripcion y de clasificacion. ™
El puente entre la imaginacién y la percepcion sera el nexo de circulacién de
imagen entre lo verbal y lo visual, y la circulacién de lenguaje entre ellos. Cada
sistema significante va a constituir una implicacién y no una equivalencia con
cualesquiera elemento al que funcione significando, sea concepto, nombre © imagen.
Las imagenes visuales, al igual que las palabras con sus imagenes mentales, van a
construirse en lenguajes que no pueden ser totalmente desvinculados de su exterior,
que no pueden expresarse en contraposicién, aunque, por supuesto tampoco lo
puedan hacer en una total identidad. La misma visualidad de la imagen sélo resuita
inteligible porque sus esfructuras son parcialmente no visuales, y viceversa, las
palabras son comprensibles porque algo de su materializacion queda al descubierto
en su expresion.
El mundo visibie y la lengua no son extrafios entre si; aunque su interaccion como cédigos no
se haya estudiado aun detalladamente, y aunque su relacién casi no pueda concebirse como
una “copia" integral y servil del uno por el otro (ni del otro por el uno), nc por ello es menos
cierto que una funcién de la lengua (enire otras) es nombrar as unidades que recorta la vision
(pero también ayudar a recortarlas) y que una funcién de la vista (entre otras) es inspirar las
configuraciones semanticas de la lengua (pero también inspirarse en :-zlla).TB
Esa doble via va a verse bien explicitada en el cine, donde se daran muy

claramente sus diferentes usos combinados. Vamos a ver como son posibles esos

75

e Foucault, Michel. Esto no es una pipa. Anagrama, Barcelona, 1981, Pag. 41

Metz, Christian. Op. cit. P4g. 15
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usos de las formas visuales, verbales, e incluso musicales, atendiendo a las
carencias qué tiene cada una de ellas en si mismas; el lenguaje verbal, por ejemplo,
no puede ir mas alla de un cierto grado de aproximacion, no puede matenalizar las
cosas hasta el punto de presentamos su naturaleza material misma, y la imagen
necesita de un cierto anclaje que complemente a menudo su ambigiliedad. Rudolf
Arnheim sefiala como es posible esa conjuncion, sefialando sus limites

Compro'bamos <jue séio es posible una obra de arte compuesta si se integran de forma paralela

estructuras COmpIetas' producidas por ios medios. Naturalmente, esta “doble via® sblo tendra

. . . " . 77
sentido si los componentes no se limitan a transmitir la misma cosa.

Asi, los limites quedan expresados en su propia complementariedad. La sincronia
entre imagen y palabra, y, mas alld de ellos, también la del sonido, puede darse
cuando no se produce distorsion entre sus manifestaciones, cuando, a pesar de no
existir una unién compacta, existe un llenamiento de sentido reciproco. Precisamente,
lo que se produce es distorsion o fijacion cuando damos prioridad (eliminando las
virtualidades de las formas) a una funcion de objetivacion sobre la propia
representacion. Cuando convertimos un lenguaje en otro (y de alguna manera
unificamos sus contenidos) restamos sus potencialidades reciprocas.

3.4.2.2 El intercambio estético maltiple.

La imaginacién, como produccion de imagen, tiene un papel no soéio para el
funcionamiento de las palabras y de las imagenes visuales, dando sentido a las
percepciones y al pensamiento abstracto, sino actuando como enlace entre ellas. La
separacion radical entre percepcion y verbalidad significa subordinar una a la otra,
reduciéndose ambas a mero codigo o perdiéndose las dos en un laberinto de formas
sin salida. El que lo visual y lo verbal tengan multiples referencias de uno a otro no
significa que sean substituibles ni equiparabies, es muy importante describir no séio
lo que “dice” el lenguaje y lo que “deja ver’ la imagen, sino las relaciones entre
ambas; la imagen circula entre lo visual y lo verbal, y esta doble presencia exige una
serie de relaciones que van a sefialar la tendencia de los discursos a poder
recargarse y a ganar en nitidez, en una relacion de semejanza entre cosas diferentes,
una re!ac?é_m que configura textos y discursos gracias a sus formas combinatorias.
Foucault y Deleuze trabajan esta problematica: si el lenguaje intenta darle categoria
de exclusion a la imagen y la imagen se deja funcionar como categoria objetivada de

" Amheim, Rudalf. i cine como arte. Barcelona, Paidés, 1086, Pdg. 155
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lo visible, es por una radical separacion y por una articulaciéon de ella en un posible
sistema de equivalencias,

Podemos reducirio todo a normalizacion, pero el resultado es un mero objeto
tangible y una palabra hecha pura categoria. Ambas se convierten en otra cosa
adoptando una forma contraria: 1a imagen se hace lenguaje como tangible, ia palabra
imagen como objeto; pero la visibilidad es un visible que solo puede ser visto y la
enunciacion un enunciable que sélo puede ser hablado. Lo principal de la relacion
entre palabra e imagen es la multiplicidad de prestamos y reconfiguraciones que se
realizan una a otra, no su mutua reduccion.

Dos formas heterogéneas suponen una condicién y un condicionado, la luz y las visibilidades, «!

fenguaje y los enunciados; pero la condicién no contiene lo condicionado, lo produce en un

espacio de diseminacidn y se manifiesta en una exterioridad. Asi pues, entre lo visible y su
.

o . ; - Lo N 78
condicidn circulan enunciados...entre el enunciado y su condicién se insindan visibilidades

El juego de las palabras, el juego de las imagenes y sus juegos conjuntos, son
similitud entre cosas diferentes, son un juego para reabrirse, sin ser nunca
sustituidas; no se puede evitar que circulen enunciados en la imagen ni visibilidades
entre los enunciados. Las formas visibles y los signos alfabéticos se combinan, pero
en otra dimension diferente a la de sus formas respectivas: la similitud. El ejemplo
del caligrama produce una extrema cercania gue no consigue superar el abismo,
poniendo de manifiestc que los intentos de reducirse o subordinarse terminan sélo
por superponer las dimensiones.

El caligrama desempefia un triple papel: compensar el alfabeto; repetir sin el recurso de la
retorica; coger las cosas en la trampa de una doble grafia... el caligrama pretende borrar
lidicamente ias oposiciones de nuestra civilizacion aifabética: mostrar y nombrar; figurar y degir;
reproducir y articular; imitar y significar, mirar y leer. Acofralando por dos veces a la cosa de la
que habla, le tiende la trampa mas perfecta.79 hace deslizar uno sobre otro o que muestra y lo
que dice para que se enmascaren reciprocamente. 80
Asi, en el caso de una imagen aparentemente objetivada, de un cuadro o una
fotografia, no sdlo la presencia de mas imagen produciria un revulsivo en su
objetivismo; sino que la simple presencia de palabras en el titulo o0 en cercania con é|,
implicaria una fuerte circulacion de interferencias, un fiuir de ia imagen en todas ias
direcciones que puede confirmar los estrechos lazos entre escritura y vision.

i |

e Deleuze, Gilles. Op.cit. Foucaul. Pag. 95

Foucault, Michel. Op.cit. Esto no es una pipa. Pags. 3334
¥ Foucault, Michel, Ibidem. Pag. 37
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Jos signos lingUisticos, que parecian excluidos, que mercdeaban a |0 lejos alrededor de la

imagen, y a los que lo arbitraric de! titulo parecla haber apartadc para siempre, se han
aproximado subrepticiamente; han introducido en ia solidez de la imagen, en su meticulosa
semejanza, un desorden, un orden gue sdlo a ellos pertenece ¥ Volvamos a ese dibujo de la
pipa, que de un modo tan claro, se parece, se asemeja a una pipa; a ese texto escrito que se
asemeja tan exactamente al dibujo de un texto escritc. De hecho, lanzados unos contra otros, o
incluso simplemente yuxtapuestos, estos elementos anulan la semejanza intrinseca que parecen

‘tener ellos y poco a poco se esboza una red abierta de similitudes. Abierta, no a la pipa “real”

ausente de todos estos dibujos y de todas éstas palabras, sino abierta a todos los demas
elementos similares®

Asi, es posible establecer un indeterminado tipo de reiaciones entre imagen y

lenguaje. La presencia de una imagen que se resiste a su lexicalizacién inmediata va

a poseer una intriga que fundamentaimente reside en analogias subliminales y

asociaciones funcionales de las formas, analogias que pueden coincidir en una

idéntica lectura, o al contrario, dar, desde diferentes configuraciones pragmaticas,

diferentes incompatibilidades.

Si se quiere mantener abierta la relacién entre el lenguaje y lo visible, si se quiere hablar no en
contra de su iacompatibilidad sino a partir de ella, de tal modo que se quede lo mas cerca posible
del uno y del otro, es necesario borrar los nombres propios y mantenerse en lo infinito de |a tarea
5 En lo sucesivo, la similitud es remitida a ella misma, desplegada a partir de si y replegada
sobre si. Ya no es el indice que atraviesa en perpendiculér la superficie de la tela para remitir a
otra cosa. Inaugura un juege de transferencias que corren, proliféran, se propagan, se responden
en el plano del cuadro, sin afirmar ni representar nada. De ahi, en Magritte, esos juegos infinitos
de la similitud purificada que no se desborda nunca hacia e! exterior del cuadro...En lugar de

mostrar las identidades, resulta que la similitud tiene el poder de qu¢=.\brar!as84

81

83
84

Foucault, Michel. ibldem. Pag. 61

Foucault, Michel, ibidem. Pag. 70

Foucault, Michel. Op. cit. Las palabras y las cosas, Pag. 19.
Foucault, Michel. Op. cit. Esto no es una pipa. Pag. 73.
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Lamina 13. Caligrama. Apollinaire. (1912)
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Lamina 14. La traicién de las imagenes (Esto no es una Pipa). Magritte. (1928-29)
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