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Las imagenes del mundo*

La influencia que ejercen "las imdgenes” transforman la relacién de fuerza:

al placer del alejamiento de la realidad aligerada y evanescente se sobrepone
la absorcién del sujeto por el mundo de la ilusién: esa absorcion

se logra mediante el especticulo de la "sérdida disyuntiva de los héroes”.
Al). Greimas, De la Imperfeccion

La imagen es un lenguaje y, por lo tanto, un sistema de
signos y/o de significacién. Al igual que el lenguaje llama-
do natural, cuyos signos se constituyen a partir de la
relaci6n arbitraria o convencional entre un significante (lo
material del signo) y un significado (lo conceptual), la
imagen también establece una relaci6n arbitraria entre un
significante pléstico (y/o figurativo) y un significado cul-
tural.

Para analizar la imagen desde esta perspectiva, la
semidtica general, que se caracteriza y se considera como
la "teorfa de todos los lenguajes y de todos los sistemas de
significacién”, postula la posibilidad de que una semi6tica
visual investigue la forma como la superficie plana, en
tanto que apariencia visual sensible, puede ser el lugar de
la manifestacién de la significacion.

Durante mucho tiempo la teoria de la imagen y de los
lenguajes visuales considers la "semejanza" como la ca-
racteristica particular y evidente de la imagen; lo que
respondia a una larga tradici6n filos6fica y estética europea
de cardcter etnocentrista. La definicién de imagen a partir
de su relaci6n con la "realidad” le niega el status de signo
(sistema de signos o sistema de significaci6n) y la conse-
cuente relaci6n arbitraria entre significante y significado.

¢C6mo puede entonces la semi6tica mantener la idea
de lo "arbitrario del signo” y rendir cuenta de que ciertas
imégenes dan la impresién de guardar gran "fidelidad" con
la "realidad"? Se considera, en principio, que esta "seme-
janza" es un efecto de sentido "realidad”, y no que la
imagen posea algiin poder de re-produccién de la misma.
Desde este punto de vista, la iconicidad sera redefinida
como una ilusién referencial, es decir,

[.-.] como el resultado de un conjunto de procedimientos discursi-
vos jugando sobre la concepcién muy relativa de eso que cada
cultura concibe como realidad (aquello que es semejante para una
cultura en una cierta época, no lo serd para otra), y sobre la
ideologia ‘realista’ asumida por los productores Y los espectadores
de esas imagenes (sobre todo los espectadores).

El siguiente ejemplo puede ilustrar:

[-..] Las relaciones de faisa familiaridad que nosotros tenemos con
las técnicas de expresion y los contenidos expresivos de la pintura
del Quattrocento, y en particular con la simbologfa cristiana [...]
nos impiden percibir toda la distancia entre los esquemas de
percepcion y de apreciacién que aplicamos hoy dia a esas obras y
aquéllas que ellos llamaban objetivas y que les aplicaban sus
destinatarios inmediatos. El pintor como su publico, Botticelli
como su [mecenas], pertenecian a una cultura muy diferente de la
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nuestra, y ciertos aspectos de su actividad visual estaban fuerte-
mente impregnadas de eso.

El estudio de la imagen ha llevado a los tedricos a querer
definir su identidad. ;Es la imagen un lenguaje sin lengua?
En 1945, Maurice Merleau-Ponty apuntaba que "La ven-
taja del arte consiste en mostrar c6mo algo es capaz de
significar, no por alusi6n a ideas ya formadas o adquiridas,
sino por el arreglo temporal y espacial de los elementos
[-..]"". Por su parte, Christian Metz afirmaba lo siguiente:

En el cine todo ocurre como si 1a riqueza significante del c6digo y
la del mensaje estuvieran unidas entre si -0 més bien desunidas-
por la relacién oscuramente rigurosa de una suerte de proporcio-
nalidad inversa: el c6digo, cuando existe, es grosero; cuando los
que creyeron en €l fueron grandes cineastas, lo fueron pese a €l; al
afinarse, ¢l mensaje evita el c6digo; el codigo podré en cualquier
momento cambiar o desaparecer; el mensaje podra en cualquier
momento encontrar el medio de significar de otra manera.*

La comunicacién visual requiere -como cualquier otro tipo
de comunicacién- de un comiin acuerdo entre aquéllos que
se comunican, o entre la imagen de sf mismo y el sujeto
ontolégico. Dejarse ver por los otros o quererse ver a si
mismo, plantea todo un problema de aceptacién o rechazo
de si mismo o del sujeto para con los demés. La comuni-
caci6n -sobre todo la visual- destaca la existencia de un
contrato de comunicaci6n que la semi6tica general equipa-
ra a un contrato fiduciario. Aceptar o rechazar el contenido
de la comunicaci6n delimita los umbrales del discurso. No
obstante, puede aceptar o rechazar més o menos aquello
que se dice, o aiin en aquello que se ve de las cosas; se
puede creer més o se puede creer menos. Se puede estar
mediata o inmediatamente de acuerdo; o por el contrario,
se puede aceptar un contenido para después gradualmente
rechazarlo.

En la comunicaci6n visual, el contenido ic6nico tam-
bién se somete a un proceso semejante de comunicacion.
{Qué vieron (qué pensaron, qué sintieron, qué creyeron,
qué confirmaron) los enunciatarios de aquella portada de
Paris-Match con la imagen quasi santificada de Kennedy
una semana después de su asesinato?” El saber generaliza-
do (hist6rico) sobre la muerte no impidi6 que el enuncia-
tario (Paris-Match) insistiera sobre su inmortalidad. El
pasaje de lo hist6rico (la muerte de Kennedy) a lo mitico
(la inmortalidad en la imagen) no impedfa que al saber
hisi6rico se le indujera un creer mitico. El retrato, con todas

*  Esta reflexi6n es producto de un curso de Semidtica visual que el
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sus cualidades plésticas y con su carga enonciva jerarqui-
zada por la connotaci6n enunciante, insistia sobre la posi-
bilidad de creer en algo mds alld del saber. A la historia se
le opone €l mito, y el mito de la imagen, el mito del retrato,
genera la produccién de un nuevo espacio cognitivo, par-
cial y enoncivo (mitico), distinto de aquel espacio cogniti-
vo general y enunciativo (histérico). Si bien la historia de
los hombres célebres estd marcada, como la de cualquier
otro, por el final de la vida (la mortalidad), la imagen es
capaz de intentar que a esa historia se le oponga el mito
como una prolongacién permanente de la vida. Las foto-
grafias de la revista describen a Kennedy en vida, como
queriendo decir que asf -como tal- seguiré en la muerte. Tal
parece ser el marco ideolégico en el cual se circunscribe el
reportaje de Paris-Match.

A la creencia del mito universal de la inmortalidad de
Dios hecho hombre, se superpone la imagen de un hombre
a quien se le presenta como a Dios. El rol de Jesis, en tanto
Dios hecho hombre, se superpone al de Kennedy repre-
sentado como aquel Dios-hombre en Gethsemani, pidien-
do que se le alejara el caliz de la amargura. De la vida a la
muerte, y de ahi a la inmortalidad de Dios. A Kennedy le
sucede lo mismo: de la vida familiar, mundana y politica,
se le rescata la imagen beatificada para que, en el espacio
cognitivo parcial del mito que se establece a nivel de la
dimensi6n cognitiva de la instancia de la enunciaci6n, se
le enmarque en la inmortalidad. Estos son los juegos sutiles
de las imigenes y su sentido.

Hoy dia, el sentido de la imagen parece anteponerse al
sentido de la historia. Contra ésta y ante ésta, la finapen
(fotografica o pictdrica, y atin cinematogréfica y videogra-
fica) se interpone, se opone o se contrapone. El efecto de
realidad que la imagen evoca parece coadyuvar en la
construccion del mito. Al parecer, ya no es la historia quien
rige el saber y el creer del espectador de imégenes; es el
mito el que genera la historia, cuya presencia enfrenta el
sujeto de la comunicacién: a él le toca deambular en el
sentido de la imagen, sentido que como en las imigenes
analizadas, oscila entre la historia y el mito, la verdad y la
falsedad, la mentira y el secreto. El sentido de la imagen
quiere definir el sentido de la "realidad". Estamos en el
umbral de una nueva iconografia: la electrénica.

El anélisis semi6tico realizado en fotografias de un
reportaje del Match -como el efectuado a las fotograffas de
la Revolucién Mexicana-* demuestra que mito e historia se
entrecruzan en el sentido de las imigenes instantdneas o
retratos,’ pues éste se genera no s6lo a partir de la relacion
entre el ser y el estar, es decir, entre la proyecci6n-identi-
ficacion de los sujetos y los objetos del mundo natural;
también y bisicamente, a partir de la organizacién espacial
de éstos en la bidimensionalidad de la imagen.

La selecci6n del encuadre, la pose, la dosificacién o no
de la luz y todo aquello que Moles define como los "crite-
rios de lo remarcable"® coadyuvan a la generacién del
sentido y la significacién profunda de las fotografias, que
es en este caso, lo mitico y lo histérico.

Asf también, en un anélisis realizado a la pintura de
Diego Rivera,’ la segmentaci6n espacial marca secuencias
al universo mitico e histérico que el artista quizo plasmar,
diluyéndose reciprocamente lo uno en lo otro. La pintura
mural -conforme a lo definido en el anilisis de las fotogra-
fias- estd mis cerca del retrato que de la instantinea,

aunque algunas de las secuencias visuales del mural pre-
tendan presentar acciones como si procedieran de una
instanténea (sobre todo las escenas del plano de fondo,
unas de represion, otras de revoluci6n).

En el retrato, donde el fot6grafo tiene el control casi
total sobre las variables técnicas y naturales para realizarlo,
se revela una elevada "codificacién” del tiempo, del espa-
cio y de los actores (no ocurre lo mismo en la instant4nea,
donde las situaciones condicionan el hacer enoncivo y
enunciativo del fotégrafo). La sintaxis discursiva del retra-
to proyecta una organizacion y jerarquizacién absoluta y
total de los elementos del mundo natural, a semejanza de
lo que ocurre en la pintura mural, donde el encuadre, los
tonos, la perspectiva, la pose y todo el resto de los "criterios
de lo remarcable” son cuidadosamente seleccionados y
segmentados por el artista, como lo hace el fotégrafo con
la elaboracion de los retratos. Como se demuestra en el
anélisis de las fotografias de Paris-Match, o en aquéllas de
Romualdo Garcfa y Casasola de principios de siglo, las
fotografias tienden més hacia lo mitico que hacia lo hist6-
rico, tanto en lo que se refiere a los sucesos como a los
personajes. Por su parte, en el mural de Diego Rivera se
detecta también c6mo la epopeya de la revoluci6n proleta-
ria mundial no deja de circunscribirse en algo més mitico
que histdrico.

La representacién visual que ofrece el sentido de la
imagen parece deslindar claramente la presencia co-ocu-
rrente de dos mundos posibles y dos existencias probables:
el mundo natural, la "realidad", el ser del sujeto con un
sentido histérico particular, y por otro lado, el universo
visual, la diégesis, el parecer ser del sujeto representado
en un estar diferente al natural, con un sentido mitico
especifico. Esta deducci6n obvia no plantearia ningén pro-
blema si no se supiera que en la actualidad -y cada vez més-
el hombre tiende a vivir de la representacién visual de otros
hombres y de la suya propia, que de su ser ontolégico y del
de otros hombres. Hoy dia, al sentido de la vida se le opone
¢l sentido de la imagen.
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