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Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién. [Ensayos], es una linea de pu-
blicacién cuatrimestral del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion de la Facultad de
Disefio y Comunicacién de la Universidad de Palermo. Los Cuadernos retinen papers e informes
de investigacion sobre tendencias de la préctica profesional, problematicas de los medios de
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Comunicacién. Los ensayos son aprobados en el proceso de referato realizado por el Comité de
Arbitraje de la publicacién.

Los estudios publicados estdn centrados en lineas de investigacién que orientan las acciones del
Centro de Estudios: 1. Empresas y marcas. 2. Medios y estrategias de comunicacién. 3. Nuevas
tecnologias. 4. Nuevos profesionales. 5. Disefio y produccién de objetos, espacios e imégenes. 6.
Pedagogia del disefio y las comunicaciones. 7. Historia y tendencias.

El Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién recepciona colaboraciones para ser publicadas
en los Cuadernos del Centro de Estudios [Ensayos]. Las instrucciones para la presentacién de los
originales se encuentran disponibles en: http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/publicacionesdc/
vista/instrucciones.php

Las publicaciones académicas de la Facultad de Disefio y Comunicacién de la Universidad de
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Resumen: Este cuaderno ideado y coordinado por Julio César Goyes Narvaez de la Uni-
versidad Nacional de Colombia y por Alejandra Niedermaier de la Universidad de Paler-
mo de Buenos Aires, Argentina aborda la problematica de la poética de la imagen entendi-
da como el albergue de lo cognitivo, operacional y espistemoldgico. Esta poética da cuenta
de las précticas y procesos de la imagen y los nuevos regimenes visuales que generan el
campo de la significacion y el sentido. A partir de alli se adentra en las emergentes y nece-
sarias pedagogias que la misma imagen solicita. Pedagogias que atiendan a los lectores de
imdgenes pero que se ocupen fundamentalmente de la formacién de actores conscientes
de las complejas variables culturales y sociales que habitan en la visualidad.

Palabras clave: lenguajes visuales - contemporaneidad - pedagogias - distribuciéon de lo
sensible y lo inteligible.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 16]

) Docente e investigador de Estética y Teoria de la imagen y el audiovisual en la maestria
Comunicacién y Medios del Instituto de Estudios en Comunicacién y Cultura -IECO-de
la Universidad Nacional de Colombia.

") Fotdgrafa, docente e investigadora. Magister académica en lenguajes artisticos combi-
nados - IUNA. Coordinadora de la Escuela Motivarte, docente del posgrado de Lenguajes
Artisticos Combinados del IUNA y de la Facultad de Diseno y Comunicacién de la Uni-
versidad de Palermo.

Varios aspectos resultan particularmente significativos en esta compilacion. Por un lado se
ha podido reunir una pluralidad de voces en lo que respecta a los distintos campos disci-
plinares a los que cada ensayista pertenece. Por otro, porque se encuentra atravesada por la
concurrencia en la concepcion de que la imagen se encuentra histéricamente determinada
por un régimen de visibilidad y de inteligibilidad. A partir de este encuentro surgen las di-
ferentes preocupaciones acerca de la experiencia sensible que la misma origina. En térmi-
nos amplios, su modo de distribuir, su modo de inscribir, su modo de imprimir huellas. Al
respecto Giorgio Agamben (2007, p. 15) determina: “la idea de una experiencia separada
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del conocimiento se ha vuelto para nosotros tan extrafia que hemos olvidado que, hasta el
nacimiento de la ciencia moderna, experiencia y ciencia tenian cada una su lugar propio”
Todos los escritos establecen interrogantes acerca de la nocién foucaultiana de “instau-
racion de discursividad” en el sentido de que a partir de esa instauracién se forma una
percepcién y, a su vez, un modo de mirar y visibilizar. Buscan alertar asi sobre una posible
manera de controlar y de imponer conductas y, en paralelo, intentan jerarquizar la sustan-
cia expresiva que posibilita expandir percepciones y pensamientos.

Se produce ademds una coincidencia con el acontecimiento pedagdgico que distribuye el
saber operando sobre lo inteligible y lo sensible y, por tanto, también adjudica, inscribe
e imprime. Esta circunstancia produce que las exploraciones ahonden en los distintos
aspectos del titulo convocante. Gilles Deleuze (1987, p. 79) sostenia que el saber puede
recorrer varias trayectorias: la ciencia, la estética, la ética, la politica. Estas trayectorias
estan comprendidas, en este caso, en la preocupacion por las poéticas de la imagen, por el
trabajo de su lenguaje (icononismo, representacion, simulacro), la critica del sentido y el
reconocimiento de soportar la memoria, amplificar el conocimiento, reactivar la sensibili-
dad y ser protesis tecnoperceptiva. Por eso el siguiente pensamiento del escritor uruguayo
Mario Benedetti (en Baeza, 2003, p. 91) resulta una introduccién a las mismas: “(...) Y
también que esa lectura s6lo serd posible en su plenitud cuando todos y cada uno de no-
sotros nos hayamos alfabetizado para la imagen liberadora”.

A propésito, Vanessa Brasil Campos Rodriguez desanda el camino de la mirada y se de-
tiene en la de la posmodernidad. En este recorrido se torna pregnante el concepto de lo
extrano, lo siniestro (unheimlich) trabajado por Sigmund Freud. A partir de alli analiza
los reality show tornando evidente una de las caracteristicas de nuestra época; ya no se
trata de representar sino de presentar en términos de tornar en espectdculo —aspecto om-
nipresente en nuestra vida cotidiana—. Podriamos arriesgar que esto se ha producido en
funcién de un corrimiento entre su concepcion de signo (representacién) para dar paso
a una concepcién mds ligada a ser, hacer visible y sefalar en el sentido de mostrar lo que
sucede en distintos dmbitos, sin forcluir ninguno.

Monica Ferreira Mayrink coloca a la préctica docente ante el desafio de una “reflexion-
sobre-la-accion” referencidndolo con el momento en que el docente evalda su labor en
la clase como un modo de jerarquizar su préctica individual y cotidiana. En tal sentido
aparecen coincidencias con otros ensayistas aqui reunidos al comprender a los educado-
res como intelectuales responsables de formar ciudadanos activos y criticos dentro de la
comunidad.

Desde la Teoria de Andlisis Textual, Jestis Gonzélez Requena su iniciador y principal de-
sarrollador, llama la atencion sobre la evidencia en la cual los espectadores recuerdan mal
las peliculas que han hecho parte de su experiencia, dado que olvidan la fuerza emocional
que éstas cargan, imponiéndose, en cambio, el discurso informatico y comunicativo que
ancla en la eficacia del mensaje y su proceso cognitivo. Su articulo, resultado de uno de sus
seminarios, analiza aquellos films que como Psycho (1960), de Alfred Hitchcock movilizan
el inconsciente y dejan honda huella en los espectadores; da cuenta del sentido de la anda-
dura del sujeto por el film que es, ante todo, texto estético y como tal poseedor de un saber
simbdlico capaz de comprender la experiencia del sujeto, el trabajo de su deseo. Desde
esta perspectiva, la teoria es al tiempo una practica y el dmbito de la cultura audiovisual en
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sus articulaciones reales, signicas, imaginarias y simbdlicas se propone como un valioso e
imprescindible reto educativo y cultural.

Por su parte, Julio Cesar Goyes Narvéez revisita algunas lecturas especializadas en lin-
giifstica y semidtica como las de Peirce, Greimas y Barthes deconstruyendo sus conceptos
a través de la Optica del andlisis textual. En su recorrido repara en el aspecto simbolico
del lenguaje audiovisual en una feliz y sintética consideracion al definirlo como “capaz
de articular como experiencia el desgarro que el sujeto padece en su combate con lo real”.
Propone articular la experiencia del sujeto en la enunciacién o escritura-lectura audiovi-
sual, es decir en el &mbito material donde se conforma. A partir de esta propuesta plantea
una atractiva alianza entre los conceptos “punto de ignicién” de Jesis Gonzalez Reque-
na, “ombligo del sueiio” de Sigmund Freud, “inconsciente éptico” de Walter Benjamin y
“punctum” de Roland Barthes.

Finaliza su articulo mencionando un aspecto de los lenguajes visuales que encaja perfecta-
mente en el paisaje contemporaneo: pensar el texto como movimiento.

En tanto, Alejandro Jaramillo Hoyos realiza una pesquisa alrededor de la particular hue-
lla que las imagenes difundidas a través de los medios imprimen sobre la historia personal.
Luego, y como parte del diagndstico de la produccion estética contempordnea, destaca el
fenémeno de la combinacién de diferentes disciplinas que en ocasiones logra disolver los
lindes entre ellas. Establece asi un recorrido para llegar a una metodologia en la cual des-
taca la necesidad de “deconstruir la verdad y cuestionar las certezas” y propone alterar la
forma hegemonica de comprender el mundo al crear experiencias basadas en identidades
integradoras que incluyan la diversidad y las diferencias.

Coincide con otros analistas de esta publicacién sobre la importancia del espacio dulico en
tanto construccién de un pensamiento critico hacia la visualidad contemporénea forjando
desarrollos sensibles y significativos.

Desde un enfoque histérico, Leopoldo Lituma reabre la reflexion sobre el papel de la
imagen en la construccién de la “conciencia de nacién” y de como ésta ejerce el control
y distribucién del conocimiento ético y estético en la educacion de los pueblos a través
de los textos escolares ilustrados. Su mirada se enfila hacia las imdgenes en relacién con
la memoria y la construccion de la nacién del Peru entre los siglos XVIII y principios del
XX, modulada por la versién de investigadores extranjeros y las publicaciones fordneas
que agenciaron una mirada acerca de cémo se vio y como deberian verse las razas indi-
gena y criolla, y los héroes patrios. La iconografia histérica de la conquista, la colonia y la
independencia modula el significado y por consiguiente el pensamiento de la cultura que
tiende a repetirse en la educacion sin cuestionarse; en los textos escolares ilustrados circu-
lan discursos, modos de ver el mundo y de asumir la vida. Es una apuesta documentada
desde el pensamiento poscolonial y decolonial que relee la imédgenes que han construido
el pasado identitario del pueblo peruano.

Luis Martin Arias bosqueja una senda a través de distintos filésofos sobre la relacién
objeto-imagen y objeto-original. A partir de alli departe sobre el concepto de la represen-
tacién —inquietud compartida por varios ensayistas en virtud de su pregnancia contem-
porénea—y sobre los aspectos inteligibles y sensibles.

Muy pertinente con los topicos que esta compilacion pretende poner a consideracion de
sus lectores, resulta su referencia a las disquisiciones que se hallan en Fedro —en cuanto a la
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escritura en tanto componente visual del lenguaje— como un modo de interrogacién sobre
dos elementos esenciales en la transmisién de conocimiento: el maestro y la memoria.
Tras un exhaustivo andlisis de diferentes dispositivos establece “un doble estatuto de la
imagen” alertando sobre la pulsién escopica pero, reconociendo a su vez, su dimensién
simbodlica y estética. Considera entonces que en el lenguaje, tanto en la imagen como en la
palabra, se halla la capacidad de albergar un dejo de lo real (ya sea objetivo o subjetivo).
La reflexion de Luis Eduardo Motta asume los momentos acuciantes que vive nuestra
cultura educativa frente al mundo de la imagen y sus tecnologias del ver. Los nuevos re-
gimenes visuales adelantan tanto como confunden e, incluso, frustran la vieja empresa
educativa en las eras interdisciplinarias, industriales y cientificas; el sujeto moderno o
posmoderno experimenta la contradiccién de ensefiar y aprender de/para un mundo que
se extingue. Mientras los chicos se narran conectados, nuestra educacién parece desco-
nectarlos al hablarles en un lenguaje obsoleto o exclusivo. ;Acaso no es ese el papel de la
educacidn, el de detener la angustia y el triunfalismo desmedido de las tecnologias y los
intereses del mercado? Se lee la propuesta, coincidente con otros autores, de que una ade-
cuada practica educativa proviene de la educacién de la imagen, sobre de la didéctica del
arte que no so6lo puede alfabetizar, sino construir un nuevo sujeto capaz de consolidar una
nueva cultura. La educacién no ha sopesado lo que ganaria si una parte de sus intereses los
pone en la cultura de la imagen a la luz del arte.

Desde el sugerente titulo que presta de Gothe “cuando me asalta el miedo, creo una ima-
gen’, Alejandra Niedermaier hace un recorrido por el pensamiento occidental de varios
autores que se han ocupado de la imagen: mimesis engafosa o fiel de la realidad, media-
cién compleja entre la percepcién y el concepto, modelo de representacion, eje imagina-
rio, instauradora del espacio-tiempo y conformadora de la mirada. Hace referencia a la
innovacién vertiginosa de los desarrollos tecnolégicos que disponen la fragmentaria, débil
y fugaz produccion-recepcion del espectador multimedidtico. Mapea diversas miradas y
epistemes en torno a los lenguajes audiovisuales y sus soportes tecnolégicos que fluyen
por la imagen fotografica (tekné, praxis y poiesis) ya desligada de la mimesis y su reflejo
especular. Le apuesta a la pedagogia y la “alfabetizacién visual”, exhortando la interdisci-
plinariedad y la responsabilidad del maestro al interior de la apropiacién del aprendizaje
en su dindmica implicativa y explicativa canalizada en la triada curriculo, docente y alum-
no. El sentido de esta triada debe entenderse también como la integracion de la educacién
formal con la impartida por los productores y realizadores visuales a través de talleres y
practicas creativas.

Eduardo Russo coloca al cine, en este dmbito plural contempordneo, entre la contingencia
y la expansién. Menciona que se le ha augurado al cine, como le ha sucedido a muchos
lenguajes visuales, su muerte. Este agorero anuncio implica el concepto de lo inevitable,
sin embargo, tal vez podamos pensar que estas apocalipticas proclamas revitalizan cada
dispositivo y logran integrar su esencia junto a las nuevas modalidades que surgen. En tal
sentido Russo apuesta a la capacidad simbolica del cine.

Da cuenta también de la experiencia cinematogréfica del espectador y de la emancipacién
de su mirada. Una forma de convocar a lo que Kant llamara “una rapsodia de percepcio-
nes”y a la recomendacién que Walter Benjamin escribiera en una carta a Theodor Adorno
en el afio 1938: “(...) la obra debe ser tocada, por no decir sacudida por la interpretacién”
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(en Agamben, 2007, pp. 38 y 170). Se encuentra pues una coincidencia de lo subjetivo y lo
objetivo, de lo interno y lo externo, nuevamente de lo sensible y lo inteligible.

Al igual que Alejandra Niedermaier hace referencia a la vertiginosidad caracteristica de la
actualidad, no sélo por lo presuroso de los desarrollos tecnoldgicos sino por la vertiginosi-
dad actitudinal del espectador. Por otra parte y coincidiendo con la misma ensayista desliza
un comentario sobre la bibliografia hondamente reflexiva y de una multiplicidad de enfo-
ques que se encuentra alrededor de los lenguajes visuales y del cine, en este caso particular.
Asi —y ya ahondando en el analisis— sugiere una epistemologia integrada entre los estu-
dios artisticos, estético-filos6ficos junto con los que atraviesan la interrogacion sobre los
medios. Mediante otros términos, Julio César Goyes Narvadez comparte esta preocupacion
por las disciplinas que intervienen en los analisis de las poéticas de la imagen.

En su articulo Viviana Suarez, tras realizar un recorrido por la terminologia de las pala-
bras involucradas en el acto educativo, propone alternar la préctica entre dos modelos: las
actividades reflexivas por un lado y las reflexiones activas. Menciona un tema fundamen-
tal dentro del acontecer pedagégico: el motor del deseo. Un motor que no solamente da
cuenta del interés por el conocimiento sino que forja en el educando un compromiso con
ese conocimiento. Propone asi contraponer el espacio y tiempo vacio contemporaneo por
la triada espacio-tiempo-subjetividad colmada por un acto pedagégico en comunidad.
Tal vez, en este sentido, podria pensarse una pedagogia de la imagen como una cinta de
moebius que, en las distintas sendas y pliegues de su cara, aparezcan multiples posibilidades.
Y de la subjetividad o desubjetivacion, es de lo que trata el articulo de Lorenzo Torres
como un desafio importante para los game studies, sobre todo porque abre la posibilidad
desde la Teoria de Analisis Textual de acceder a textos o discursos tan cotidianos que se
hallan en los Youtube y en los videojuegos como Stalker que ya dificilmente separamos
por estar agregados a nuestras vidas como tecnopercepciones y protesis, resultado de los
imaginarios tecnoldgicos y la ideologias del mercado. Mds alla de emplazarse en lo ludico,
lo semiético y lo narrativo como simples cambios de estado o secuencias compositivas
donde la experiencia del sujeto esta elidida, propone manejar la diferencia y su grado de
eficacia entre el espectador y el usuario a la luz de los modelos de representacion. Su in-
vestigacién plantea la necesidad de polemizar el proceso comunicativo y cognitivo de los
video-juegos y los textos audiovisuales en la red, intentando conectar a los jugadores-j6ve-
nes con la imagen del mundo, por contraste al mundo de la imagen donde la experiencia
simbdlica es deconstruida por el experimento yoico de los niveles y destrezas, y la supera-
ci6n cognitiva. El narcisismo ya no es s6lo una tendencia sino el medio ausente de sentido.
Por todo esto, la preocupacion ya no es tanto ;qué es una imagen?, sino qué se puede hacer
con las imdgenes. A esto es a lo que apunta Susan Buck-Morss (2005, p. 159) cuando ob-
serva que aunque empobrecido y superficial el mundo-imagen es toda la experiencia que
compartimos, porque quizd el objetivo no es alcanzar lo que estd detrds de la imagen, sino
ampliarla, enriquecerla, darle definicién y tiempo. La variacién estética hacia lo social y lo
politico es una constante del estado del arte de la comunicacién visual contemporéanea. La
reubicacién de los medios, las tecnologias y los lenguajes visuales, hacen que experiencias
estéticas e imaginarias, sensoriales y simbdlicas cambien de sentido y estén en continua
estructuracién como parte de la emergencia de nueva cultura. En todos los textos subyace
un deseo de adentrarse en los pliegues que las poéticas y las pedagogias de la imagen re-
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quieren. También una aspiracién por no clausurar las inquietudes sino de que constituyan
una apertura a una reflexién permanente.

Finalmente, es dable destacar que los distintos ensayistas se encuentran radicados en di-
versos paises tales como Brasil, Espana, Perti, Colombia y Argentina. Esta particularidad
potencia la reflexion acerca de la imagen ya que retine algunas caracteristicas distintivas de
cada lugar y otras absolutamente globales. Le otorga pues una vitalidad en el pensamiento.
Resta tan solo una cordial invitacién a su lectura.
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Summary: This Journal designed and coordinated by Julio César Goyes Narvdez —National
University of Colombia— and Alejandra Niedermaier —University of Palermo, Argentina—
addresses the problem of the image poetics which is understood as the shelter of the
cognitive, the operational and the epistemological that accounts for the practices and
processes of the visual image and the new regimes that generate the field of significance and
meaning. From there it goes into the emerging and necessary pedagogies that the image
itself requests. Pedagogies that serve the imagers but primarily concerned with the training
of actors aware of the complex cultural and social variables that inhabit in the visual.

Key words: visual languages - contemporary - pedagogies - distribution of the sensible
and the intelligible.

Resumo: Este Caderno coordenado por Julio César Goyes Narviez da Universidade Na-
cional de Colémbia e por Alejandra Niedermaier, da Universidade de Palermo de Buenos
Aires, Argentina, aborda a problematica da poética da imagem entendida como o albergue
do cognitivo, operacional e epistemoldégico que mostra as praticas e processos da imagem
e 0s novos regimes visuais que geram o campo da significagdo e o sentido. A partir dai
aprofunda sobre as emergentes e necessarias pedagogias que a mesma imagem solicita.
Pedagogias que atendem aos leitores de imagens mas que se ocupam principalmente da
formagdo de atores conscientes das complexas varidveis culturais e sociais que moram na
visualidade.

Palavras chave: linguagens visuais - contemporaneidade - pedagogias - distribuicdo do
sensivel e o inteligivel.
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Resumen: Este ensayo recorre el camino de la mirada a través de ciertos conceptos que
se encuentran impregnados de topicos estéticos para detenerse en la caracterizacién del
espectaculo de la contemporaneidad.
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Un ojo que quiere verlo todo. Este ojo, parece estar magnetizado por algo que se sitda
mds alld de las fronteras de lo visible, de lo permitido, quiere atravesar los umbrales y
zambullirse en lo indecible. Nos interesa reflexionar sobre este punto de atraccion y sobre
lo que magnetiza. Nos sentimos atraidos no solo por la belleza, sino también, y de manera
creciente, por la extrafieza. Hay cierta estética que imanta nuestra mirada porque se sitda
en la margen de un precipicio y nos convoca de forma avasalladora: “.. en ella lo horrible
asume la forma eficaz y fulminante de un abismo que asciende y se desborda, situdndose
en el campo de visién de una mirada aterrorizada y fascinada”. (Trias, 2006, p. 86)

Vamos a utilizar en este ensayo la nocién de precipicio a partir de la idea original de
Bataille (1979) que elucida la sensacién de vértigo y de fascinacién que este abismo nos
provoca:

Este abismo se sitta, por ejemplo, entre ustedes que escuchan y yo que les
hablo. (...) Somos, ustedes y yo, seres discontinuos. (...) Ese abismo es
profundo; no veo qué medio existiria para suprimirlo. Lo tinico que po-
demos hacer es sentir en comun el vértigo del abismo. Puede fascinarnos.
Ese abismo es, en cierto sentido, la muerte, y la muerte es vertiginosa, es
fascinante. (p. 09)

El abismo atrae nuestra mirada como algo terrible y sublime. Bataille (1979) dice que la

muerte, por ser abismo, es fascinante. Para penetrar mds profundamente en esta cuestiéon
buscamos en Nasio (1994) la nocién de fascinacion en la que nos apoyamos.
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La fascinacién es el modo en el que se actualiza, es el modo en que se ma-
nifiesta, la emergencia de una mirada inconsciente. La mirada irrumpe
cuando un resplandor fascinante se recorta sobre el fondo imaginario de la
vision yoica. (Nasio, 1994, p. 51)

El autor explica que de la misma manera que el inconsciente se manifiesta en las fallas
de la lengua, un lapsus, del mismo modo la mirada se instituye en estas fallas en la visién
llamada fascinacion. Es decir, la verdad que brota del inconsciente surge cuando todo des-
aparece, todo el mundo imaginario desaparece solo a favor de este foco luminoso, algo que
concentra en él toda la luz y suprime a su favor todas las otras imagenes visibles.

Nasio (1994, p. 53), para aclarar todavia mds, el tema, cita a Heidegger en El principio
de razon: “ver algo y captar propiamente con la mirada aquello que se ve, son dos cosas
diferentes”. Pues, captar con la mirada quiere decir penetrar con la mirada aquello que de
la cosa tiene de mds propio, su sustancia. “La fascinacién es, en ultima instancia, la expe-
riencia de estar confrontados a una imagen que evoca de una manera tan pura el goce que
despierta en nosotros el goce. Eso es la fascinacién” (Nasio, 1994, p. 54). Se trata pues de
una experiencia limite.

Es ahi, en el limite, donde nos situaremos para intentar hablar de algo que nos moviliza en
este extremo, en el borde de este precipicio. Es nuestra tarea aqui hacer una reflexién sobre
este punto que de tan fulgurante puede cegar. Intentaremos pensar las imagenes poderosas
que recubren y que ocultan algo que es a la vez maravilloso y terrible como la muerte. En
ese sentido, este trabajo pretende analizar un fendémeno significativo de la posmoderni-
dad: el especticulo de lo real. Dedicaremos en nuestra lectura un enfoque especial a la
mirada del espectador y su experiencia de pulsién escdpica’, una mirada que se sitda en
los umbrales de la fascinacién y de lo siniestro.

Lo esperpéntico y lo grotesco han atraido la mirada humana desde la Antigiiedad. En la
Edad Media poblaron la imaginacién humana y se materializaron en las esculturas y en
los relieves de las iglesias y catedrales, como nos muestra el escritor Victor Hugo (2006):

Atrae alrededor de la religion mil supersticiones originales y alrededor de
la poesia mil imaginaciones pintorescas. Siembra a manos llenas en el aire,
en el agua, en la tierra y en el fuego esas miriadas de seres intermediarios
que encontramos vivos en las tradiciones populares de la Edad Media; hace
girar en la oscuridad el circulo espantoso del Sabado; pone cuernos a Sa-
tands, pies de macho cabrio y alas de murciélago; es €l el que ya arroja en
el infierno cristiano las espantosas figuras que evocardn mads tarde el genio
aspero de Dante y de Milton, o ya le puebla de formas ridiculas, en medio
de las que servird de diversion Callot, el Miguel Angel burlesco. Lo grotes-
co, si del mundo ideal se pasa al real, desarrolla en €l inagotables parodias
de la humanidad. (p. 09)

Lo grotesco estd presente en las artes pldsticas, en el teatro, en la literatura y, mds reciente-

mente, en las series de television trasmitidas en alta definicién. En estas dltimas, la méxi-
ma definicién nos facilita la mas perfecta, la mds préxima y la mds detallada visualizacién
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del cuerpo humano en toda su singularidad. El vocablo proviene del italiano, la grottesca y
grottesco, derivados de grotta (gruta). Estos términos se crearon para designar determinado
tipo de ornamentos que se descubrieron a finales del siglo XV en excavaciones realizadas
en Roma. En esos espacios subterrdneos, reabiertos tras casi mil quinientos afios, se halla-
ron pasillos y salones del antiguo complejo palaciego Domus Aurea, una construccién que
habia encargado Nerén tras el incendio de la ciudad en el afo 64 d.C. De los yacimientos
comenzaron a emerger imagenes hibridas, pinturas o esculturas compuestas de personas
y divinidades o seres extravagantes, mitad humanas y mitad animales. Es significativo el
término grotesco y su historia, pues nos remiten a algo que deberia permanecer escondido
y que surgid, deberia continuar oculto y apareci6. El vocablo grotesco estd intimamente
ligado al hibridismo.

Fue Victor Hugo (2006) quien por primera vez colocé el término grotesco al lado de lo
bello y lo elevé a la categoria estética en su memorable prefacio a Cromwell.

El cristianismo dirigi6 la poesia hacia la verdad. Como él,1a musa moderna
lo vera todo desde un punto de vista més elevado y mds vasto; comprende-
rd que todo en la creacién no es humanamente bello, que lo feo existe a su
lado, que lo deforme estd cerca de lo gracioso, que lo grotesco es el reverso
de lo sublime, que el mal se confunde con el bien y la sombra con la luz.
(Hugo, 2006, p. 07)

No podriamos dejar de destacar como punto de partida para nuestra reflexion la brillante
y original cita de Victor Hugo, piedra angular para cualquier estudio sobre este tema, pues
coloca el surgimiento del confronto entre lo grotesco y lo bello como una de las grandes
caracteristicas de lo que él denomina era moderna. “En el pensamiento de los modernos,
por el contrario, lo grotesco desempefia un papel importantisimo. Se mezcla en todo; por
una parte crea lo deforme y lo horrible, y por otra lo cémico y lo jocoso”. (pp. 08 y 09)
Vamos a prestar una atencién especial al concepto de siniestro para aproximarnos, ain
mds, de esta rubrica estética que pretendemos trabajar en este capitulo. Freud (1999) en
Das Unheimliche, (siniestro en espafiol), muestra que la palabra alemana ‘unheimlich’
es obviamente lo contrario de ‘heimlich’ [‘doméstica’], ‘heimisch’ [‘nativo’], es decir, lo
opuesto de lo que es familiar. Y sentencia: “y estamos tentados a concluir que aquello que
es ‘extrafio’ es asustador precisamente porque no es conocido y familiar”. (Freud, 1999)
Freud (1999) asocia el término “extrafio” a personas, cosas y situaciones. Entre ellas apa-
recen unas imagenes que aluden a amputaciones o lesiones de 6rganos especialmente va-
liosos y delicados del cuerpo humano, 6rganos muy intimos o personales como los ojos o
el miembro viril. Imédgenes que aluden a despedazamientos y descuartizamientos. El autor
explica que esas imagenes producen un vinculo entre lo siniestro y lo fantdstico cuando
el ser despedazado es un ser vivo aparente, que parece humano sin serlo. Apunta especial-
mente hacia una frontera en la que nos acometen “[...] dudas en cuanto al saber si un ser
aparentemente animado esta realmente vivo; o, al contrario, si un objeto sin vida no puede
ser en verdad animado” (Freud, 1999). Es notable como a partir del estudio de Freud sobre
la estética de lo extrafo, de nuevo nos encontramos en el limite, en las margenes de lo
humano/inhumano, de la parte/todo, de lo vivo/muerto.
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Abordaremos, por lo tanto, en este ensayo el término estética a partir del concepto freu-
diano que propone que “por estética se entiende no simplemente la teoria de la belleza,
sino la teoria de las cualidades del sentir” (Freud, 1999). El autor destaca que su interés
tiene un foco especial en una rama que generalmente se revela un campo bastante remoto
y a la que no se le ha prestado la suficiente atencién en la literatura especializada de la
estética: el tema de lo siniestro.

No se encuentra nada en absoluto a propésito de este asunto en extensos
tratados de estética, que en general prefieren preocuparse con lo que es
bello, atractivo y sublime —es decir, con sentimientos de naturaleza positi-
va—7y con las circunstancias y los objetivos que los ponen en discusién, mas
que con los sentimientos opuestos, de repulsa y afliccion. (Freud, 1999)

Freud aclara que lo siniestro es aquella categoria de lo espantoso que remite a lo que es
conocido, de lo viejo y que desde hace mucho es familiar. Es todo lo que deberia haber per-
manecido secreto y oculto, pero que ha emergido. En otras palabras, lo que no deberia ser
visto y, sin embargo, se muestra, sale de la sombra a la claridad y surge ante nuestros ojos.
Freud cita a Jentsch para aclarar qué seria esta sensacién de “siniestro” que asalta al espec-
tador:

Al contar una historia, uno de los recursos mds exitosos para crear con facili-
dad efectos de extraneza y dejar al lector en la incertidumbre de que una de-
terminada figura en la historia es un ser humano o un autémata, es proceder
de tal modo que la atencién se concentre directamente en esa incertidumbre,
de manera que no sea posible penetrar en el asunto y aclararlo inmediata-
mente. Esto, como hemos afirmado, disiparia raipidamente el peculiar efecto
emocional de la cosa. E.T.A. Hoffmann empleé repetidas veces, con éxito, ese
artificio psicoldgico en sus narrativas fantdsticas. (Jentsch en Freud, 1999)

Este aspecto merecié un estudio profundo y brillante del filésofo espaiol Eugenio Trias
(2006) que valorara la evolucién histérica de dos categorias estéticas opuestas, lo bello y
lo siniestro, para descubrir lo que ambas tienen de sublime y afirma: “lo siniestro es con-
dicién y limite de lo bello”.

Es condicién (sin su referencia el efecto estético no se produce; sin su re-
ferencia la obra de arte carece de vitalidad). Pero es también un limite: la

patencia y exhibicién de lo siniestro (cruda, sin mediaciones simbdlicas)
destruye el efecto estético. (Trias, 2006, p. 19)

Los recorridos y las fronteras

A partir de estas reflexiones iniciales es el momento del analisis. Antes de entrar en la
lectura del fenémeno reality show que nos ha movilizado para este capitulo, convocamos
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al lector a iniciar esta aventura de andlisis desde dos imagenes poderosas de la historia del
arte que se localizan perfectamente en la categoria de lo siniestro.

Vamos a analizar las imdgenes segin la Teorfa del Texto propuesta por Gonzélez Requena
(1996). Se trata de realizar una lectura literal, al pie de la letra. Como afirmamos en Ro-
driguez, (2011, p. 11) el andlisis no es mds que un momento de lectura: el momento de la
descomposicion del texto, del trabajo cuidado, detectivesco, de encontrar en la superficie
los elementos que nos conduzcan a su nucleo. Analizar es determinar las elecciones y esta-
blecer conexiones entre los elementos del texto, recorriendo su red y descubriendo sus nu-
dos y lazos con otros textos ya conocidos y navegados con anterioridad. Leer es deletrear,
seguir el movimiento de la escritura, su ritmo, su cadencia, su textura, sus brillos y som-
bras, sus aromas, su sabor, es un trabajo en busca del sentido y, para ello, usamos todos los
sentidos, ya que realizar un lectura de un texto es sumergirse en él, colocar todos nuestro
ser en el proceso. No es una aventura para navegar en superficie; es necesario profundizar,
sumergirse y dejarse implicar totalmente hasta encontrar sus entrafas.

Las disciplinas tedricas que guian nuestra investigacién son la semidtica, el psicoanalisis
y la antropologfa. Vamos a reconocer los fragmentos que nos envian a otros textos, su
relacién con la subjetividad humana y, también, procuramos localizar los puntos donde
ciertos signos se rompen y emerge lo real en su aspecto siniestro y fascinante. Advertimos
que trataremos el texto como un espacio de dialéctica, (Gonzalez Requena, 1996) de en-
cuentro entre lo que es discurso y lo que se escapa al plano de este discurso. O en palabras
de Trias. (2006, p. 18)

Se trata de contemplar siempre el reverso del tapiz, las costuras y los anu-
damientos que hacen posible la tersura de éste (...). Se trata de situarse
siempre en el limite entre ese “resplandor” de vivacidad y de relato y la cara
oculta, o sombria, que normalmente se deja fuera de la representacién.

Cuando pensamos en este limite entre lo resplandeciente y lo sombrio, la primera imagen
que nos convoca es el cuadro de Antonieta Gonsalvus, la Tognina, nacida en Holanda en
1572 y retratada por la pintora Lavinia Fontana.

Se trata de una nifia cuyo cuerpo estaba completamente cubierto de pelo, incluso en sus
manos. El rostro de Tognina, “la parte visible, permisible y mds noble de su cuerpo era al
mismo tiempo monstruoso y sin embargo, atractivo para los observadores” (Manguel,
2002, p. 126). Contemplamos a la bella y a la bestia sintetizados en el mismo cuerpo, una
nifia-lobo, ni totalmente animal, ni completamente humana, sino siniestramente atractiva.

Si el rostro humano era (segtn la ensenanza de la Iglesia) la capilla del
santo edificio constituido por el cuerpo, entonces el rostro de Tognina, in-
festado de pelo, era como las ruinas sagradas de esa capilla envueltas en la
espesura, una muestra de la invasion de la naturaleza envilecida sobre la
civilizacién humana, un sitio donde quienes la contemplaban reconocian
la propia ambivalencia de su ser, bestial y humano al mismo tiempo, como
si se los revelara en el espejo de una bruja. (Manguel, 2002, p. 117)
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Ella mira al espectador de frente, pero no lo encara totalmente. Parece dificil concentrarse
en la humanidad de la nifia, pues nuestra mirada estd magnetizada por la barba que le
recubre toda la superficie del rostro. El vestido de princesa en tonos de gris, bordado en
dorado, destaca su condicién noble, pero no consigue ocultar completamente lo que el
espectador adivina que estd por debajo: su cuerpo totalmente peludo. Esta mezcla de ani-
mal y de mujer nos conduce a lo mas pretérito de nosotros mismos, al tiempo de nuestra
primitiva jornada como homo sapiens, aquel instante en el que nos separamos de la ani-
malidad para tornarnos humanos. El retrato de Tognina es un aviso al espectador, es una
stplica. Sus manos de nifa de doce o trece afios sujetan un papel cuyas letras de caligrafia
elegante se dirigen al espectador®. No importa lo que esta escrito. Son palabras materiali-
zadas. Es como si la nifia por debajo de su méscara de pelo nos avisara: “soy humana, soy
portadora de la palabra, de lo simbdlico, en suma, no se confundan; mi humanidad viene
determinada por la palabra y esta es la inica forma de combatir esta aparente animali-
dad” Tognina, plasmada por los pinceles de Lavinia Fontana, hace resonar su voz hasta
la posmodernidad. Y nosotros, espectadores fascinados por su condicién mujer/animal
o bella/bestia, percibimos que lo que nos atrae, lo que magnetiza nuestra mirada es algo
que oscila entre los siniestro y la belleza. Tognina representa este umbral, este limite, esta
frontera que cada uno de nosotros intenta ocultar, pero que acaba por aflorar, un punto
de mutacion entre lo salvaje y lo civilizado.

De la misma manera, Magdalena Ventura, retratada por José de Ribera, produce un incé-
modo desasosiego, incluso en el espectador contempordneo al contemplar a una mujer
barbuda amamantando a su hijo.

En esta poderosa imagen, el péndulo de lo esperpéntico oscila entre lo masculino y lo
femenino, mucho mas préxima de un hombre amamantando que de una mujer barbuda
con su hijo. Nuestra mirada desliza desde este rostro peludo que nos contempla hacia un
lugar nuclear de la representacion: la lactancia. ;No parece que este seno estd fuera de
lugar, demasiado centralizado? Algo produce un efecto siniestro, de inverosimilitud, como
un pecho acoplado, falso. Sin embargo, el bebé estd muy coémodo y parece que no repudia
en absoluto aquella teta. Siguiendo los recorridos de la mirada deparamos con dos manos
demasiado grandes para ser de una mujer. Son manos poderosamente masculinas, como
masculina es la cabeza de calvicie prematura para una mujer lactante. Lo que es evidente
en este retrato es una total masculinizacién de la figura retratada que contrasta con su
pecho pintado en tonos luminosos. Este se destaca del resto del cuerpo, ilumina al nifio
y derrama sus tonos amarillentos como una cascada por la ropa de la mujer. Este detalle,
como la carta de Tognina, avisa al espectador que lo que estd ahi, delante de él, no es un
hombre, sino una madre. Esta convergencia entre hombre mujer o, como en el caso de
Tognina, entre animal y ser humano recorre la historia en diversas representaciones.

sPor qué se prende nuestra mirada tan intensamente en estas imagenes siniestras? ;Por qué
las observamos tan insistentemente, escrutando cada detalle, adivinando cada milimetro
de un cuerpo disforme? ;Quién es este otro tan diferente y tan igual a mi? ;No hay en el es-
pectador algo que oscila entre la humanidad y la animalidad, algo entre Dr. Jekyll and Mr.
Hyde? “Todo retrato es, de cierta manera, un autorretrato que refleja al espectador. Como
“el 0jo no se contenta en ver’, introducimos en todo retrato nuestras percepciones y expe-
riencia. En la alquimia del acto creador, todo retrato es un espejo”. (Manguel, 2002, p. 175)
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Para mi, estos dos ejemplos extraidos de la pintura son significativos, ya que muestran
momentos limite que atraen soberanamente la mirada del espectador. Pero la mirada in-
teresada y atraida por imdgenes grotescas no se ve restringida al terreno de las Bellas Artes.
Notamos un consumo creciente de imdgenes por parte de un espectador cada vez mas dis-
puesto a mirar el ser humano en sus momentos limites, alld donde resulta dificil establecer
la definicién precisa del objeto retratado: humano/inhumano, masculino/femenino, vivo/
muerto o incluso si se trata de una imagen de ficcién o real. El espectador del siglo XXI
consume imagenes a través de la televisién o de Internet que muestran de manera expli-
cita escenas de crimenes, autopsias y toda suerte de violencia contra el cuerpo humano. El
creciente nimero de programas creados especialmente para exhibir este tipo de imagenes
muestra el poder de atraccion de la estética grotesca del espectdculo de lo real.

Lo siniestro y la fascinacién en el espectaculo de lo Real

Basta echar un vistazo a la television para depararse con una profusién de las mds variadas
formas de manifestacion de lo siniestro, como cuerpos mutilados o disformes, heridas o
cadéveres en primer plano, seres hermafroditas o imagenes de érganos sexuales anémalos.
Cuerpos putrefactos y en descomposiciéon se muestran a diario en las series de ficciéon de
television, tales como CSI, CSI NY, CSI Miami (Sony TV, AXN), Body of proof, Bones, para
citar algunas. Pero también podemos acompanar autopsias o escenas de crimenes reales
en los programas Dra. G. médica forense, Os investigadores, Médicos detectives, entre otros.
Algunos de estos programas mezclan ficcion y realidad; autopsias e intimidades se revelan
al mismo tiempo en el que actores dramatizan las escenas de los crimenes, como en el caso
de la muerte de P.C. Farias, presentado e investigado en el programa inicial de Linha Direta
(Linea Directa). En definitiva, la carne humana se ofrece para ser consumida y devorada
por los ojos cada vez més hambrientos de los espectadores.

En el ambito del discurso televisivo, utilizamos el término inglés reality show, que no ha
sido traducido al portugués, tal vez porque ya estuviese cristalizado en la opinién publica
antes de penetrar en la televisién brasilefia. Pero, si por un lado el nombre no tiene su
versi6n nacional, su férmula ya se ha adaptado perfectamente a nuestra programacion
brasilenia. Dentro de la categoria “espectdculo de lo real” englobamos todas aquellas mani-
festaciones medidticas contempordneas en las que lo real sustituye a la ficcién o se confun-
de con ella. Lo Real y su “espectacularizacién” emergen en programas en los que funciones
como la informativa y la de entretenimiento se mezclan confundiendo al espectador.

Nos basamos en Gonzalez Requena’® cuando adoptamos la denominacién de “espectaculo
de lo real” para el término reality show. El autor parte de la nocién de real en Lacan (1992a,
1992b, 1993, 1995), para ampliar este concepto al aportar que lo real no es la realidad, pues
la realidad es un espacio tejido, construido con discursos, con signos. La realidad seria
aquello que pertenece al mundo que manejamos, que entendemos, que pensamos, que
estd sometido a cierta logica y que, por eso mismo, nos resulta comprensible.

Gonzilez Requena (1992, p. 2) define lo real como lo que estd siempre excluido del orden
de los discursos. Es aquello que se manifiesta frente a estos discursos como algo extrema-
mente resistente. Aquello que, en el limite, es siempre ininteligible; es el absolutamente
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Otro. “Lo real estd ahi. Es. Con independencia de toda consciencia que pretenda pensarlo.
Se diferencia netamente, por eso, de esa otra cosa que llamamos la realidad: el mundo todo
ordenado, pensable, inteligible para esta especie, la nuestra, que se obceca en pensarlo”
(Gonzélez Requena, 1998, p. 8)

Al género reality show, el espectaculo de lo real, pertenecen los programas o fragmentos
de programas que presentan acontecimientos seleccionados en funcién de su potencial
dramatico-espectacular, muchas veces bajo el ropaje de prestacion de servicios publicos,
de interés filantropico o social. De este género de fronteras cada vez mds difusas forman
parte los mds variados segmentos televisivos, que muchas veces utilizan como recursos
la trasmision en directo, la cdmara en la mano y una posproduccion y edicién limitadas,
elementos que buscan ofrecer al espectador una sensacion de verosimilitud. Por otro lado,
incluimos en el género las recreaciones dramaticas de hechos que no pudieron trasmitirse
en vivo: las simulaciones. En el género reality show también se encajan ciertos juegos re-
trasmitidos por Internet o por la televisién paga durante 24 horas y con ediciones diarias
en la televisién abierta, como es el caso de Big Brother.

En el espectdculo de lo real el aspecto radical de la imagen invade la pantalla. La materia
de los cuerpos, en sus momentos mds extremos, aparece ocupando todo el espacio y, en
consecuencia, toda la mirada del espectador que las consume.

El espectaculo de lo real posee una carga tan dramdtica como ladica, trivializa la violencia,
la intimidad y la muerte, lo que fascina al espectador. Segiin Imbert (2002), esta fascina-
cidn esta patente en los géneros informativos por excelencia, los telediarios, pero también
es constatable en programas hibridos en los que se produce una dilucién o degradacién
del informativo, del discurso de la actualidad:

En todos los programas basados en sucesos, ya sean éstos sociales, mun-
danos, triviales o simplemente personales, pudiendo pertenecer tanto a la
actualidad rosa como a la negra: véanse las reconstituciones al modo de los
reality show, sacadas de sucesos reales, o los docudramas que reconstituyen
hechos cruentos o escenifican juicios sobre crimenes célebres o figuras de
los grandes asesinos de la Humanidad, como existen en Estados Unidos.
(Imbert, 2002, p. 24)

Ni siquiera los programas de variedades han huido de este fendmeno que comenzé a
dominar la television a partir de los afios 90. En Brasil, algunos presentadores como Ra-
tinho, Ledo, Gugu Liberato y Faustdo, llegaron a conquistar niveles méximos de audiencia
cuando mostraron en vivo para el publico, del auditorio y de casa, figuras esperpénticas,
seres humanos deformados, casos tipicos de la literatura médica y personas portadoras de
anormalidades de todas las formas. Surgié una especie de nueva pornografia biosanitaria,
como ha definido Ferré (2003). La intimidad, la singularidad de cuerpos humanos era ex-
puesta ante las cdmaras para el disfrute de millares de miradas dvidas por ver cada vez mas.
Si por una parte la television de la tltima década del siglo XX e inicios del XXI exageraba
en la exhibicién de cuerpos e intimidades, el espectador demandaba una mirada mds alld
para consumir imdgenes cada vez mds explicitas. Prueba de ello es el hecho de que este
tipo de programas eleva significativamente los indices de audiencia. Pero existia un espa-

24 Cuaderno 56 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2016). pp 17-34 ISSN 1668-5229



Vanessa Brasil Campos Rodriguez Una mirada al borde del precipicio (...)

cio en el que la cdmara adn no habia penetrado: el espacio de la intimidad de los hogares.
En el segundo milenio irrumpe la férmula game del reality show, un juego en el que algu-
nos personajes desconocidos o famosos, encerrados en un espacio durante determinado
tiempo (sin la posibilidad de salir, a no ser por exclusion o desistimiento) acatan ciertas
reglas y son observados por mas de 20 cimaras durante las 24 horas del dia. Casa dos Artis-
tas, Big Brother, Acorrentados, A Fazenda son apenas algunos ejemplos del género en Brasil.

Bienvenidos al mundo de lo Real

En Argentina los programas del género reality estdn entre los campeones de audiencia. La
gran mayoria pertenece a la productora holandesa Endemol. Es notable la literalidad de los
textos que anuncian los programas en el sitio de Endemol Argentina: “Cdmara Testigo es
la realidad en directo. Un programa sin intermediarios, donde los hechos de la realidad se
muestran tal cual son. Sin periodistas, sin cronistas... S6lo la cdmara —la imagen que ella
capta—y el espectador. Ni mds ni menos”. Cuando analizamos este texto al pie de la letra
notamos que en el programa Cdmara Testigo (TV América) el espectador establece una
relacién directa con la cimara que muestra los hechos, “sin intermediarios, sin periodistas,
sin cronistas”, es decir, no existe un tercer elemento que desempefie un papel de mediador
entre la cdmara y el espectador. En este sentido, el sujeto delante de la cdmara se siente
como frente a un espejo, ojo con ojo con el especticulo de lo real y se transforma él mismo
en testigo ocular.

Cédigo penal, emitido por TV América, promete, a su vez, presenciar todos los delitos y
sucesos. La mirada del espectador se convierte en una cdmara de multiples facetas u ojos;
todo puede verse desde fodos los dngulos como promete el sitio de Endemol: “Cddigo es
un magazine periodistico que muestra el delito desde todos sus dngulos, utilizando un
formato similar al del documental.” De esta manera, el espectador tiene la ilusién de estar
viendo todo como si se tratara de un documental, aunque no lo es, pues en realidad es un
formato cuidadosamente maquillado que le otorga el estatus de veracidad a lo que tres
periodistas narran.

Policias en Accién (Canal 13) ofrece al espectador una invitacién para entrar en el “mun-
do real”. La productora Endemol caracteriza el programa como un reality en formato
docudrama: “Mostrando “ambas caras de una misma moneda”, protagonistas reales son
seguidos por cdmaras y equipos de produccion las 24 horas. (...) Policias en Accion...
Bienvenidos al mundo real”. Es significativo el propio texto de la productora y el énfasis
en la palabra real para anunciar su produccion. Como destacamos anteriormente, en el
espectdculo de lo real, es lo real y no la realidad lo que emerge en las entrelineas del texto,
ya sea periodistico o televisivo.

Resaltamos que nos interesa trabajar con esta mirada que se sitia en la frontera, en el li-
mite entre ficcién o documental, imaginario o real, masculino o femenino. En este tltimo
caso, es muy ilustrativo el programa intitulado El secreto de Miriam (TV América). En el
sitio de Endemol Argentina una interrogaciéon convoca al espectador: “;Qué tiene Miriam
que otras no tienen?” Se trata de un reality en el que seis hombres deben seducir a la mo-
delo mexicana Miriam. “Pero ellos ignoran por completo que ella es verdaderamente “é1”.
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El afortunado ganaré 17.000 délares y pasard una semana de pasién en un yate a solas con
ella. Ellos no saben que Miriam es un travesti”. Ya que el texto del sitio de Endemol informé
al espectador sobre el misterio que contiene el programa, podemos responder a la cuestién
que le fue propuesta. Lo que Miriam tiene que las otras no poseen es un pene. Es decir,
se trata de una mujer félica. Una mezcla de hombre/mujer o una mujer “completa’”, sin
fallas, la mujer ideal sofiada por todos los nifios en sus mds pretéritos devaneos infantiles.
Para el fetichista, Miriam representa la materializacién de todos sus deseos infantiles®. Esta
imagen de una mujer todopoderosa, perfecta a los ojos masculinos, se explota mucho en la
publicidad seductora, pues vemos surgir en los anuncios impresos y en los comerciales de
television a una mujer total a la que nada le falta y es por ello el objeto de deseo para una
mirada masculina inebriada®. En el reality, El secreto de Miriam, el “afortunado” tendrd
todo al lado de su adorada, pues no poseerd a una mujer, un ser carente, sino a un ser que
lo tiene todo porque nada le falta.

Al contrario que Magdalena Ventura, de Ribera (analizada anteriormente), Miriam es una
modelo hermosa, agradable a la mirada, que provoca atraccién en el espectador y no re-
pulsa. Ahi reside para nosotros un limite tenue, una linea muy fina, ya que el espectador
sorprendido, como si fuera el participante del reality, permanece entre la fascinacion y el
estupor al ver que la imagen de una mujer tan linda es realidad un hombre.

;Qué mds quiere, qué mas puede desear, si cuanto deseaba se ha hecho rea-
lidad? Eso es lo que vemos ahora: un hombre que ha satisfecho en lo real o
su deseo [...] ;Pero el resultado de ello es siniestro (O no es eso lo siniestro,
el cumplimiento en lo real de un suefio que al fin se revela pesadilla? (Trias,
2006, p. 115)

Lo que realmente importa en el género es ofrecer a la mirada del espectador un gozo in-
mediato que alimente ese instinto primario e incontrolable: la pulsién esépica.

El concepto de pulsién escépica permitié al psicoandlisis restablecer una
funcion de actividad para el ojo, no mas como fuente de vision, sino como
fuente de libido. Alli donde los antiguos tienen el concepto de rayo visual y
de fuego de la mirada, el psicoandlisis descubre la libido de ver y el objeto
mirada como manifestacion de la vida sexual. Alli donde estaba la visién
Freud descubre la pulsién. (Quinet, 2002, p. 10)

La mirada es el sentido rey de nuestra posmodernidad. Todo se hace para él, para su con-
fort, para su deleite, para su gozo. Todo para ampliar la mirada, de telescopios a micros-
copios y, para embriagar la mirada, de imdgenes digitales a HD, de exhibiciones en 3D a
universos virtuales. Todo, absolutamente todo, se crea para satisfacer la mirada. Un todo
que pretende que nada permanezca excluido del discurso. Todo se puede mostrar, sin ba-
rreras o limites, incluyendo la muerte, el sexo y la violencia. “(...) todo es espetacularizado,
es decir, evocado, provocado, articulado en imédgenes, en signos, en modelos consumibles”
(Baudrillard, 1995, p. 205). Pero este “todo” se puede mostrar; y que “todo” se pueda mos-
trar conduce al vacio de sentido, al vacio de identidad, a la nada, un espacio ausente de
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toda estructuracién simbdlica: un agujero negro que repele todo sentido y todo deseo del
espectador. En otras palabras, el consumo constante de este tipo de imdgenes puede cau-
sar un vacio en el sujeto, un espacio que nunca se colma y, por ello, su demanda continta
creciente, pues el individuo nunca se sacia.

De la fascinacion al horror

La pulsién escdpica es siempre primordial y tiende al gozo, el més-de-la-mirada, como
lo denomina Quinet (2002). Asi, donde existe el imperativo ;jgoza! nombrado por Lacan
(1992b), en el campo escopico podemos leer: ;Goza, ojo, goza! Este gozo estd dirigido hacia
un sujeto impelido a mostrarse, cuyo imperativo habia sido: j}Muestre!, jexhibal, ;desniidese!
Entre el mas alld del placer de mirar y el més alld del placer de exhibirse existe un terreno
que va de la fascinacién al horror. Dice Quinet:

El gozo escépico es el gozo de los espectaculos y también el gozo del horror,
pues la mirada no puede verse a no ser al precio de la ceguera o de la des-
aparicion del sujeto, lo que indica que toda pulsion es también pulsion de
muerte. (Quinet, 2002, p. 49)

La mirada del espectador de este tipo de espectdculos de lo real desea cada vez mas; tanto
desea penetrar en lugares no visitados anteriormente como ir mds alld de lo visible, pero
acaba por situarse en el umbral del sexo y de la muerte. Imdgenes pornograficas, sexo ex-
plicito y cuerpos disecados o en putrefaccion sobre la mesa se ofrecen a los ojos dvidos de
los sujetos ante las pantallas’ de una television cada vez mds plana y mds plena.

El gozo de la mirada se confirma en el momento en el que se produce, en el aqui y ahora
de la observacién, un despedazamiento, un desgarro. Algo rompe el envoltorio. La piel y
la carne se revelan a nuestra mirada en su extrema singularidad. En otras palabras, el mo-
mento auge de los espectdculos es aquel en el que la figura se rompe, aparece una fisura,
una herida y surge el interior del cuerpo. En suma, el apice del espectdculo de lo real es el
momento en el que caen todos los velos. Lo real aparece porque consigue derrumbar todos
los signos que protegian la interioridad del ser humano. La estrategia del espectaculo de lo
real es la de una violacién visual, pues se trata de violentar la intimidad del otro a través
del 6rgano ojo. Mds que un voyeur, el espectador contemporaneo se transforma en detec-
tive® y tienen a su disposicion una infinidad de herramientas y arsenales que le permiten,
como en ninguna otra época, consumir y disecar las imagenes, escudrifiar la escena del
crimen, penetrar en los cuerpos.

El espectador dificilmente se ausentard del recinto en el que se exhibe una imagen violenta
0 una escena mas explicita. Muy al contrario, permanecerd atento, deseando que la imagen
se prolongue, que la destruccion se repita y, siempre que sea posible, en camara lenta. El
g0z0 escopico exige que el objetivo de la mirada se demore y se amplifique.

sPero qué es eso que magnetiza nuestra mirada contempordnea? ;Qué es eso que al mismo
tiempo nos fascina y nos hiere, nos atrae, nos hiere y nos provoca cierto gozo obsceno? El
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carécter fascinante de una imagen que moviliza el campo escopico asume las mds variadas
formas y matices, algunos incluso repugnantes.

Linha Direta (Linea Directa): Analisis del programa sobre el caso P.C. Farias

En Brasil fue notable la sofisticacién del programa Linha Direta (Linea Directa), de la
red Globo’, cuyas escenas de “simulacién” reproducian con tal perfeccién los detalles de
los delitos, al basarse en fotografias de los peritos, testimonios de policias y testigos de
los crimenes, que tornaba casi imperceptible para el espectador establecer la frontera en-
tre ficcién e informacién. De hecho, es esto lo que procura este tipo de especticulo: que
imaginario y real se mezclen, se fundan y se confundan, eliminando fronteras de tiempo
y espacio, pues lo que importa es el aqui y el ahora del espectdculo para crear una ilusién
de presente, en un espacio habitado inicamente por el sujeto que mira y la imagen que se
le ofrece para su consumo.

Vamos a analizar a continuacion el espectaculo Linha Direta, intitulado Caso de la muerte
de P.C. Farias, el primero de la serie que inauguraba uno de los programas mds vistos de
la television en Brasil™. El caso investigado en ese espacio televisivo se refiere a P.C. Farias,
tesorero de la campana electoral del expresidente de Brasil Fernando Collor de Mello. P.C.
Farias fue hallado muerto en la cama, al lado de su novia, Suzana Marcolino. El resultado
de la pericia atesté que Suzana habia matado a P.C. y después cometi6 suicidio. Sin embar-
g0, la opinién publica y la prensa no dieron crédito a esa version.

Vamos a comenzar nuestro andlisis por el escenario, primer contacto visual del espectador
con el espectdculo que ofrecia el programa. El espacio escénico de Linha Direta es repre-
sentativo gracias al cuidado en la disposicion de elementos, objetos en escena, iluminacién
y colores. Algunas paredes estaban erguidas con viejos ladrillos aparentes, mientras que
otras estaban revocadas en tonos de tierra con textura tosca. La materia prima utilizada ya
conecta al espectador con un universo de submundos y calabozos.

Una luz tenue, casi en penumbra, mal ilumina al presentador, sentado sobre una mesa y
cuyo rostro se pierde en sombras. En primer plano, mas iluminados que el fondo de la ima-
gen, algunos objetos componen el ambiente: una pantalla de ordenador con un ntimero de
teléfono en blanco sobre fondo rojo, una caja de CD y un bloc de notas sobre una mesa. Es-
tos elementos del escenario remiten a un lugar fronterizo entre lo primitivo y lo civilizado,
pues los objetos tecnoldgicos ligados al conocimiento contrastan con la pared que recuerda
a la de un calabozo. El espectador puede intuir en la escena el significado de que algo mis-
terioso que permanecia escondido estd a punto de revelarse, de emerger del submundo de
las pasiones humanas primarias. Nos atrevemos a afirmar que alguna cosa en este ambiente
proviene de lo profundo, de lo desconocido, del lado animal que porfia en superar a lo
humano. En este sentido, el crimen, el asesinato, la pulsién de muerte, en suma, van a ser
explorados en el programa que ofrece esa linea directa con el otro lado del ser que mira.
Comandando el espectdculo observamos a un presentador, Marcelo Rezende, cuyos ojos,
inmersos en marcos de profundas ojeras y cejas arqueadas, nos interrogan, o mejor, in-
terrogan ese deseo profundo que hay en nosotros. Su voz, como su mirada, es cavernosa.
Pronuncia las palabras de forma pausada. Se mueve por el escenario al ritmo de la ban-
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da sonora del programa, cuyos acordes agudos de violines recuerdan los grandes films
de suspense y misterio, como la banda sonora de Bernard Herrmann en Psicosis (1960),
de Alfred Hitchcock. Rezende se encaja placenteramente en el escenario en el que es la
autoridad absoluta y domina el texto como un ilusionista. Podemos establecer otra co-
nexién con el cine al nombrar a Hannibal Lecter'' (Anthony Hopkins) en El silencio de
los corderos. El personaje, cuyos ojos también se perdian en la oscuridad, imperaba en
un submundo en el que paredes de ladrillo y piedra abrigaban a los mas peligrosos serial
killers estadounidenses. Lecter, con su voz grave, siniestra e hipnotizadora, consigui6 en-
cantar a millones de espectadores en todo el mundo, envolviéndolos en una atmdsfera de
fascinacion y terror. Marcelo Rezende tiene esta misma capacidad de fascinar que encanta
y asusta. Asi, nos dejamos llevar por este mago del reality show.

Rezende convoca al espectador a participar en una investigacién que realizé el equipo de
Linha Direta en el que se desmontaba la historia oficial y que apuntaba hacia la tesis de la
existencia de una tercera persona en la escena del crimen. Alertamos que no nos interesa
en este andlisis discutir la veracidad de cada versidn, la oficial o la presentada por la Globo.
Nuestro objetivo es mostrar las estrategias del espectdculo montado en la emisién del
programa Linha Direta, caso P.C. Farias, para fascinar al espectador e atrapar su mirada.
Marcelo Rezende presenta el caso y se aproxima poco a poco a una gran pantalla que
muestra la foto de la pericia del cuarto de P.C. Farias en la playa de Guaxuma donde fue
hallado muerto al lado de su novia, Suzana Marcolino.

Se trata de la fotografia de los peritos, pero el logotipo de la television Globo estd situado
estratégicamente sobre la imagen, en la esquina superior derecha, en color y, en marca de
agua, abajo, en la esquina inferior derecha. La fotografia de los cuerpos de la pareja ocupa
dos tercios del encuadre, mientras que el presentador, en plano americano, se dirige al es-
pectador: “;Te...”y, en seguida, apunta hacia la imagen con sus manos, “... gustaria entrar
en este cuarto conmigo?”

Vamos a intentar leer al pie de la letra esta llamada de Rezende. En lenguaje conativo nos
invita a penetrar en el local del crimen, pues al hablar apunta hacia la foto de la pericia.
Este es el llamamiento para el espectador: ir guiado por las manos del presentador al es-
pacio real (ya que recordamos que se trata de la fotografia pericial) en el que los crimenes
ocurrieron. ;Cémo es posible? Para el espectdculo (y, a su vez, su espectador) de lo real
no hay limites entre ficcion y realidad. Todo es posible, incluso transitar en el tiempo y
entrar en espacios cerrados. Nunca la comprension tiempo/espacio, caracteristica de la
posmodernidad ha sido tan bien interpretada y vivida por el espectador contemporaneo.
A partir de ahi, de esa invitacién, somos transportados a un escenario en el que vemos el
desarrollo de los acontecimientos.

La fotografia oficial de la pericia que exhibe los dos cuerpos da paso a un escenario que
reproduce perfectamente el local del crimen: los mismos colores en las paredes, lamparas
idénticas y sabanas con estampa similar cubren la cama de la pareja.

Sobre este escenario, encuadrado por la cdmara en el mismo plano que el de la fotografia
de la pericia van surgiendo palabras. Letras se materializan una tras otra al ritmo de una
vieja mdquina de escribir: “Madrugada de sébado a domingo, 23 de enero de 1996; casa de
playa de P.C. Farias; playa de Guaxuma - Maceié/AL” La cimara en lenta panordmica a la
izquierda va mostrando a dos personajes de pie, al lado izquierdo de la imagen: un hombre
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y una mujer, inméviles, mirando al vacfo. La semejanza de los actores con Paulo César
Farias y Suzana Marcolino es evidente. Ninguna palabra alertando de que la escena es una
simulacidn se afiade a la imagen.

sEsto quiere decir que lo que vemos se trata realmente del local y de la hora del crimen y
no de una representacion? Por lo menos es asi que el telespectador desavisado percibe y lee
en la imagen. No en vano ha sido invitado y estd en el local exacto del crimen.
Inusitadamente, la pared situada tras la pareja se mueve, se desliza hacia la izquierda
acompaiiada de un ruido metélico grave. El escenario se desmonta como la version oficial.
Surge en escena una tercera figura, la del presentador Rezende, localizado en el espacio
entre los dos personajes y constituyendo el vértice superior de un tridngulo compositivo.
Siempre cuestionando la versién oficial del crimen, Rezende se va aproximando lenta-
mente de la pareja, pero se detiene en la linea divisoria sobre la que se desliz6 la pared, que
separa la parte exterior del escenario del interior del cuarto. Por fin, cruza la linea, penetra
en el dormitorio, pasa entre el hombre y la mujer y cuestiona dirigiéndose al espectador:
“sQué habra ocurrido en este cuarto en la playa de Guaxuma, en el litoral de Macei6?”
Mientras plantea la pregunta su mirada se desplaza del espectador hacia la cama y a ella
apunta con manos de prestidigitador mientras enfatiza la expresién “en este cuarto”. Evi-
dentemente el analista o un espectador menos fascinado con el especticulo saben que “en
este cuarto” no ocurri6 nada, pues se trata de un escenario montado y desmontado cons-
tantemente para la representacion. Sin embargo, para el espectador comun la frase “lo que
ocurrid en este cuarto” se percibe de manera diferente. Ella conecta al sujeto ubicado frente
al televisor con la verdad. “Este cuarto” pasa a ser el cuarto de los acontecimientos reales, la
escena del crimen.

Marcelo Rezende durante su explicacion se ocupa de desarmar la version oficial del homi-
cidio de P.C. seguido del suicidio de Suzana Marcolino para montar la versién de un doble
asesinato y la presencia, por lo tanto, de un tercer elemento en el local del crimen. El pre-
sentador encarna, de esta manera, este tercer elemento al situarse en todo momento entre
los dos amantes y al “invadir constantemente la escena del crimen”. Curiosa estrategia,
pues como el espectador también ha sido invitado a entrar con él en el cuarto del crimen,
acaba identificdindose con este tercer elemento. Solo habria evidentemente una manera de
estar alli: fundiéndose en la figura de este tercer personaje (que el programa afirma que
fue el asesino) encarnado por Rezende. En varias tomas, la cdmara ayuda a componer este
artificio al encuadrar los pies de un hombre e ir lentamente recorriendo su cuerpo hasta
detenerse en el rostro del presentador. Esta estrategia ocurre casi siempre que hace refe-
rencia al tercer elemento en el local del crimen.

Nos gustaria enfatizar que este tercer elemento tiene una funciéon narrativa opuesta a la de
un tercer elemento simbdlico, aquel representado por el héroe o la figura paterna dentro
del marco lacaniano. El tercero, en este caso, ocupa la posicién del antihéroe, de la no-ley
y es esta figura la que serd objeto de identificacién por parte del espectador, ya que ha sido
encarnada por Rezende.

En una escena posterior, un gran reloj de carillén que marca la una se funde con el rostro
del presentador.

La representacién de las horas que se suceden se muestra con las agujas del reloj marcan-
do el paso de las ocho a las nueve y después a la una de la madrugada. De esta manera,
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Rezende se torna el sefior del tiempo y permite al espectador volver al momento del des-
cubrimiento del crimen. La escena muestra, una vez mads, el cardcter de omnipotencia y
omnipresencia del presentador, que domina y determina el tiempo y el espacio que trans-
forma y manipula a su antojo. Nos gustaria resaltar el hecho de que hasta este momento
del programa no habia aparecido la palabra “simulacién” sobre la imagen. Este recurso de
edicion refuerza el estatuto de “verdad” de la representacion. Lo que tiene importancia es
el “aqui y ahora” del espectaculo, creando una ilusion de presente siempre presente en un
espacio habitado unicamente por el sujeto que mira y la imagen que se le ofrece.

Se oye un tic tac y, a continuacion, la voz de un narrador en off. Solamente ahora la palabra
“simulacion” surge sobre la imagen, en el momento en el que el personaje de la empleada
doméstica estd barriendo el comedor. Cuando encuentre una bala, el espectador, que ha
visto buena parte del programa sin el aviso de “simulacién’, ya estard inmerso en el velo
de la realidad-verdad del programa y no notard que se trata de una escena simulada o
teatralizada.

Sin embargo, el auge, el momento supremo de la total fusién de ficcién y Real es cuando el
casero Reinaldo fuerza la ventana del dormitorio con unas tijeras de jardineria e irrumpe
en la escena del crimen. En este instante la palabra “simulacién” aparece grabada sobre la
escena montada por la produccién del programa con los dos actores sobre la cama en la
misma posicion en la que se encontr6 a la pareja P.C. y Suzana.

A continuacién, un plano detalle de la fotografia oficial de la pericia muestra el local de la
entrada de la bala en el pecho de Suzana y sobre ella la palabra “simulacién”.

El guardaespaldas salta al interior del dormitorio por la ventana. A continuacién, la cima-
ra muestra un detalle de la fotografia de los peritos centrada en parte del rostro de P.C.y
su hombro derecho. Un movimiento de cdmara encuadra el rostro del muerto. La palabra
“simulacion” permanece todo el tiempo sobre las fotos de la pericia.

El actor que interpreta al guardaespaldas toca el cuello del actor que hace el papel de P.C.
para comprobear si estd vivo. Ahora aparece la fotografia de la pericia de Suzana que mues-
tra incluso una flecha blanca que indica el local de perforacion de la bala. Sobre la foto
permanece adn la palabra “simulacion”

Toda la escena estd marcada y ritmada por una banda sonora que, con tonos de suspense,
secuencia todos los fragmentos reales o simulados. Si sobre las fotografias de la pericia la
palabra simulacién no desaparece, estas imdgenes poseen el mismo valor de irrealidad que
las escenas simuladas. De la misma manera las escenas simuladas poseen el mismo esta-
tuto de verdad. La verdad se transforma en ficcién (simulacién) y la ficcién (simulacién)
en verdad. Y es este plato hibrido, mezclado, que serd consumido dvida e ininterrumpida-
mente por el espectador.

Este voyeur embriagado por el montaje que oscila, como la propia cdmara, entre una y
otra imagen, entre la fotografia de la pericia y la escenificada por el programa, puede que
no perciba las fronteras, los limites entre lo real y lo simulado. Todas las imagenes poseen
el crédito de “simulacion”, todas, incluyendo las de la pericia tienen el logotipo de la Glo-
bo. Lo real es simulado y lo simulado real y la garantia de ello es de la mayor emisora de
television brasilefia: la red Globo. Sin embargo, y esto es mds sintomadtico, el espectador
desavisado “no quiere percibir los limites”. Nos gustaria, llegados a este punto, remitirnos
a la citacién de Jentsch que haciamos al inicio de este ensayo de que “uno de los recursos
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mds exitosos para crear ficilmente efectos de rareza es dejar al lector en la incertidumbre
(...) y hacerlo de tal manera que su atencion no se concentre directamente en esa incerti-
dumbre (...)". Aqui, el recurso es dejar al espectador en la incertidumbre de si se trata de
una imagen real o ficcional, de tal manera que ni siquiera percibe la incertidumbre.
Existe algo en la mirada del espectador posmoderno que exige imdgenes cada vez mas
reales, mds verosimiles, mas espectaculares. No desea percibir el punto en el que el film se
revela truco. Podriamos afirmar, después de observar el creciente interés por programas
del género, que una de las méximas del espectador posmoderno seria: “Engafiame, que
me gusta’, o en otras palabras: “Engdname, que gozo’, pues es del gozo proporcionado por
el espectdculo de lo real de lo que hablamos aqui. En el espectaculo de lo real lo siniestro
asume la forma eficaz y fulminante de un imdn visual que atrae al sujeto e imanta su
mirada. De esta forma el espectador, seducido por la Medusa electrénica, oscila entre las
sensaciones de horror y de fascinacién y consume con sus ojos este ser que lo inmoviliza:
el precipicio.

Fue justamente en la secuencia de imdgenes de los cuerpos de P.C. y Suzana (cuerpos
reales o representados) donde localizamos la emergencia de lo siniestro en su forma fasci-
nante. Fue justamente en ese umbral, en la frontera entre la fotografia real de la pericia y
la imagen simulada, donde algo emergi6 para el sujeto frente al televisor. Fue en ese punto
de cruce en el que ficcién y no ficcién adquirieron el mismo estatuto donde lo real capturéd
la mirada del espectador. El programa cumplié su promesa y el voyeur tuvo la sensacién,
durante unos segundos, de penetrar con su mirada en la escena del crimen, en Guaxuma,
el dia 23 de enero de 1996, en la casa de playa de P.C. Farias. jEl estuvo alli!

Silenciosa, inmévil y fascinada es la postura del espectador ante las imagenes terribles, que
sin embargo atraen poderosamente su mirada. Se siente petrificado, incapaz de apagar su
televisor o interrumpir el contacto visual con él y su espectdculo de lo real. Como si sus
ojos estuviesen siendo atraidos por un abismo profundo. Como nos explica Trias (2006,
p-86) el ojo petrificado en esta visién es un ojo electrizado, fascinado, poseido por el vérti-
go.Y alerta que a partir de ese instante, ese ojo lo verd todo, todo le serd mostrado a partir
de ese abismo, es decir, de esa visién que subid y que se apoder6 de su campo visual.

Ese abismo que sube y rebosa, como lo define Trias (2006), constituye la mds perfecta
metafora de este lado oculto, siniestro y fascinante del espectdculo de lo real. Tal vez por
ello, una de las figuras més poderosas y al mismo tiempo mds terribles del cine posmo-
derno sea la de Hannibal Lecter. Personaje psicépata, canibal, que transita en el umbral de
la seduccién y de la muerte. Figura cuya aparicion en la pantalla parece susurrarnos que
el gozo que experimenta el espectador en contacto con los especticulos de lo real no es
inocente, sino algo cotidiano y gozoso. Y advierte: “Codiciamos lo que vemos todos los dias.
sSus ojos no buscan las cosas que desean?”

Notas
1. Freud (1999) defini6 el término “pulsion escopica” como pulsiéon de placer de mirar y

de exhibirse. Lo escdpico es, segtin sus palabras, la primera experiencia de satisfacciéon que
ordenard la percepciéon del hombre conforme a las coordenadas del deseo.
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2. El texto del papel avisa al espectador sobre el origen y el destino de la nifia retratada:
“De las Islas Canarias fui traida

Para el Soberano Henrique II [?] de Francia

Don Pietro, el salvaje.

De alli se estableci6 en la corte

Del duque de Parma, como yo, [...]

Antonietta, y ahora estoy

El en hogar de la No Signora Donna

Isabella Pallavicina, marquesa de Soragna [...].”
3. Para la distincion entre Real y realidad véase en Jesus Gonzélez Requena 1989, 1992,
1995, 1996, 1998. Algunos textos del autor estd disponibles en www.tramayfondo.com

4. http://www.endemolargentina.com.ar/locales.asp

5. Freud demuestra que el fetiche es un substituto de un pene determinado y muy parti-
cular, que tuvo extrema importancia en los primeros afios de la infancia, pero que logo se
perdio. El fetiche, en suma, es un sustituto del pene de la mujer (de la madre) en el que el
nifio otrora creyd y que no desea abandonar.

6. Ver Rodriguez (2012) donde analizamos la cuestion de forma detallada en el capitulo VI.
7. Los canales via satélite ofrecen un ment variado para estos ojos hambrientos.
‘C.S.I” (Crime Scene Investigation), serie que se exhibe en el canal “AXN”, muestra
casos en los que, ademas de mostrar la trayectoria del arma del crimen penetrando en
el cuerpo y dilacerando los tejidos, podemos participar visualmente de las autopsias,
pues las victimas se muestran siempre en primer plano o la herida en plano detalle. En
el respetable Discovery Chanel los voyeurs también pueden disfrutar con series sobre
casos reales en los que autopsias y procedimientos de investigacion en la escena del
crimen se ofrecen de manera extremamente didéctica.

8. Ver Jodo Frayze-Pereira. (2002).

9. El programa Linha Direta (Linea Directa) se emitia los jueves por la noche desde 1999.
El primer presentador fue Marcelo Rezende que fue sustituido por Domingos Meirelles. El
dia 1 de febrero de 2008, La Red Globo emiti6 una nota de prensa en la que comunicaba
su suspension “temporal”.

10. El programa tenia una media de 26 puntos de audiencia y recibia cerca de 2000 llama-
das por semana. El programa dedicado al médium Chico Xavier (junio de 2007) registréd
una media de 30 puntos en el horario.

11. Personaje que Anthony Hopkins interpreta en el film El silencio de los corderos (1991),
de Jonathan Demme.
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pregnados de tépicos estéticos para deter-se na caracterizagio do espetdculo da contem-
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Resumen: El objetivo de este articulo es discutir la forma como la imagen y, més especifi-
camente, las peliculas, pueden constituir importantes signos mediadores de la formacién
de profesores. Tras una discusién inicial sobre el concepto de formacién critico-reflexiva,
se discutird sobre el valor de la imagen como una de las herramientas que predominan
en la comunicacién contemporanea, y se destacara el potencial del cine y de la ficcién en
general para crear oportunidades de construccién de nuevos conocimientos y vivencia
de nuevas experiencias. Asimismo, se analizara el papel de signo mediador que pueden
desempenar las peliculas en la formacién reflexiva de profesores. Para ilustrar los efectos
de dichos signos en el desarrollo de la postura reflexiva de los docentes, se presentardn
algunas evidencias del proceso vivido por profesores en un curso de formacién inicial,
resultante de su exposicion a peliculas protagonizadas por profesores y alumnos que re-
producen diferentes realidades escolares.

Palabras clave: formacion de profesores - reflexion - peliculas - signo.
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La préctica de la sala de clases cumple un papel primordial en la formacién de profesores,
pues alli los futuros docentes pasan por experiencias concretas de aprendizaje sobre qué es
y cémo es ensefiar. Sin embrago, este proceso de formacion solamente se constituye como
tal si se crean oportunidades efectivas de reflexion.

A lo largo de mi trabajo como formadora de profesores de lengua espaola en la ense-
flanza superior en Brasil he buscado maneras de contribuir a que los alumnos desarrollen
una postura reflexiva que los conduzca hacia la toma de conciencia y la problematizacién
de la practica docente. El gran desafio que se presenta es la definicién de los recorridos
e instrumentos que se pueden utilizar para alcanzar tal objetivo. El uso de la imagen vy,
especificamente, de las peliculas, para favorecer el desarrollo de la postura reflexiva de
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profesores en formacién (inicial o continuada) se ha mostrado particularmente eficaz y
productivo en ese contexto.

El objetivo de este articulo es discutir sobre el uso de peliculas como recurso para el de-
sarrollo de la capacidad reflexiva de profesores en formacién inicial. Para presentar la
perspectiva tedrica que orienta mi practica como formadora de profesores, partiré de una
discusion sobre el concepto de formacion critico-reflexiva de profesores, con base en las
contribuciones de Dewey (1933; 1938/1967), Schon (1983, 1987, 1992), Freire (1979), Ke-
mmis (1987), Zeichner (1993) y Pimenta (2002). Enseguida, pasaré al anlisis sobre el va-
lor de la imagen como una de las herramientas que predominan en la comunicacién con-
tempordnea, y discutiré sobre el valor educativo del cine y de la ficcién en general, debido
alas oportunidades que crean para la construccién de nuevos conocimientos y vivencia de
nuevas experiencias. Asimismo, analizaré el papel de signo mediador que pueden desem-
pefiar las peliculas en la formacién reflexiva de profesores, considerando la perspectiva de
Vygotsky (1930/1998; 1934/1999). Para ilustrar los efectos de dichos signos en el desarro-
llo de la postura reflexiva de los docentes, presentaré algunas evidencias del proceso vivido
por profesores en un curso de formacion inicial, resultante de su exposiciéon a peliculas
protagonizadas por profesores y alumnos que reproducen diferentes realidades escolares.

Aproximacion al concepto de reflexion

La definicién del concepto de reflexién no se revela tan simple como pueda parecer. Pi-
menta (2002, pp. 18-19) sefiala que al hablar de profesor reflexivo, se corre el riesgo de
vacilar entre el significado intrinseco y propio del adjetivo (ser reflexivo es un atributo
propio del ser humano) y un concepto que forma parte de un movimiento tedrico que
pretende contribuir a la comprension del trabajo docente. Asi, la reflexién debe ser en-
tendida como un camino que se debe desarrollar y recorrer hacia la comprension del ser
profesor y de su propia practica pedagogica.

Los origenes de la perspectiva de formacién de profesores reflexivos remontan a Dewey.
En su Teoria de las Experiencias, Dewey (1938/1967) evaltia la experiencia como un aspec-
to fundamental en la conformacién del individuo. Para el autor, el individuo se constituye
como tal debido a las interpretaciones que da a las experiencias por las que pasa, y esto
se logra por medio del pensamiento reflexivo, cuya funcién reside en transformar una si-
tuacién caracterizada por la oscuridad, duda, conflicto o perturbacion en una situacién
clara, coherente, segura y harmoniosa. Sin embargo, la actitud de pensamiento reflexivo,
conforme lo seiiala Dewey (1933), no se establece de manera natural, sino que debe ser
desarrollada y cultivada, proceso en el cual la educacién asume un papel fundamental.
Partiendo de esta perspectiva, el profesor puede desarrollar su capacidad reflexiva me-
diante précticas que lo lleven a tomar conciencia del proceso de reflexién por el que estd
pasando y de las contribuciones que dicho proceso le puede proporcionar. Sin embargo,
no podemos olvidarnos de un punto fundamental sefialado por Dewey (1933, p. 16): el
pensamiento reflexivo solo se concretiza cuando existe un deseo real de llevarlo a cabo.

Si por un lado Dewey dej6 las primeras contribuciones sobre qué es la reflexién, por otro,
fue Schon (1983, 1987, 1992) quien le dio mayor impulso al desarrollo de dicho concepto®.
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El autor identifica diferentes componentes de la prictica reflexiva: el conocimiento-en la-
accion, entendido como el saber hacer, conocimiento que se revela cuando desempefiamos
nuestra accién de forma espontanea y habil; la reflexion-en-la-accién (reflection in action),
que se caracteriza por los pensamientos del profesor que lo llevan a improvisar, a tomar
decisiones y actitudes en el mismo momento en que estd trabajando en el aula, permitién-
dole resolver los problemas con que se depara; y la reflexién-sobre-la-accion (reflection on
action), que corresponde al momento en que el profesor piensa, retrospectivamente, sobre
lo que ha hecho en su clase y descubre de qué forma su conocimiento-en-la-accién pue-
de haber contribuido a alcanzar los resultados observados. En consecuencia, la reflexién-
sobre-la-accién es un proceso consciente y deliberado, ya que el profesor analiza su propia
accién en un momento posterior.

Buscando ampliar la propuesta de Schon, otros investigadores han afiadido un compo-
nente critico a la practica reflexiva. Kemmis (1987), Zeichner (1993) y Contreras (2002),
por ejemplo, destacan las relaciones entre la prictica individual y cotidiana del profesor,
asi como también dmbitos mds amplios, institucionales y sociales, con implicaciones po-
liticas y econdmicas.

En la base de esta perspectiva, se manifiestan algunos de los conceptos ampliamente dis-
cutidos en los trabajos de Freire (1979). El autor comprende la reflexién como un proceso
que abarca las relaciones del hombre con el mundo y las transformaciones que pueden
resultar de su participacion activa en la sociedad. Para Freire (1979, p. 30), la primera
caracteristica de la relacién del hombre con el mundo:

(...) es reflexionar sobre este mismo acto. Existe una reflexiéon del hombre
frente a la realidad. El hombre tiende a captar una realidad, haciéndola ob-
jeto de sus conocimientos. Asume la postura de un sujeto cognosciente de
un objeto cognoscible. Ello es propio de todos los hombres y no privilegio
de algunos (por eso la conciencia reflexiva debe ser estimulada: conseguir
que el aprendiz reflexione sobre su propia realidad)’.

La conciencia reflexiva, segin Freire, hace posible para los hombres la reflexiéon critica
sobre sus propios actos. El autor sugiere diferentes estados de conciencia, entre los que se
destaca la conciencia critica, marcada por una visién indagadora que se propone analizar
los problemas de forma profunda, que:

(...) no se satisface con las apariencias, (...) que busca verificar o probar los
descubrimientos, (...) que es intensamente inquieto, (...) ama el didlogo, se
nutre de este, frente a lo nuevo, no repele lo viejo por ser viejo ni acepta lo
nuevo por ser nuevo, sino que los acepta conforme su validez (Freire, 1979,
pp- 40-41)*

Para Freire (1979), la conciencia critica se caracteriza por la profundidad en la interpreta-
cién de los problemas, buscando principios causales, y le permite al hombre transformar
la realidad. Asi, lleva al profesor a la comprensién del contexto en que trabaja y a la toma
de decisiones en un contexto mayor, que supera los limites de las paredes del aula.
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En cuanto al concepto de reflexion critica, vale también destacar las contribuciones de
Zeichner (1993) relacionadas a la ensefianza reflexiva como un proceso en el que la aten-
cién del profesor se dirige tanto a su propia practica como a las condiciones sociales en
que se sitda dicha practica. El autor entiende la reflexién critica como una accion concreta,
consciente y deliberada y valoriza, desde su perspectiva, la necesidad de que el profesor
reflexione sobre su situacién en el colectivo. Sus acciones deben, por lo tanto, vincularse a
la situacién de sus colegas, lo que permitird el apoyo y el crecimiento mutuos.

Muy préxima a esta vision de reflexion critica encontramos la perspectiva de Kemmis
(1987), segtin la cual el profesor es quien analiza y cuestiona las estructuras institucionales
en que se desempeiia. Como resultado de este proceso critico-reflexivo, el profesor puede
llegar a comprender de qué forma dichas estructuras influyen en su modo de analizar y pen-
sar su propia practica, y puede también comprender sus implicaciones sociales y politicas.
Segun Kemmis, la practica reflexiva se articula con un compromiso critico que lleva al
profesor a explorar la naturaleza social e histérica de su relacién como un participante
de las précticas institucionalizadas de la educacién y también de la relacién entre su pen-
samiento y su accién educativa, conforme explica Contreras (2002, p. 163). Entendida de
esta forma, la reflexion critica alcanza una dimensién mucho mds amplia, capaz de revelar
el sentido ideolégico de la ensefianza y de atribuir al profesor un papel fundamental de
agente de cambios al darle la posibilidad de liberarse de los presupuestos, habitos y cos-
tumbres impuestas por las instituciones e incorporados por él mismo, inicialmente, de
manera acritica.

El componente de transformacion, presente en la definicién del concepto de reflexion criti-
ca de diferentes autores, es también destacado por Liberali (2010, p. 32), para quien:

La reflexion critica implica la transformacion de la accién, vale decir, la
transformacién social. No basta criticar la realidad, sino que hay que cam-
biarla, ya que individuos y sociedad son realidades indisociables. (...) al re-
flexionar criticamente, los educadores pasan a ser entendidos y a entender-
se como intelectuales transformadores, responsables de formar ciudadanos
activos y criticos dentro de la comunidad.

Al entrar en contacto con estas diferentes luces que se lanzan sobre la reflexion y la re-
flexién critica parece quedar claro que en ninguna de ellas el desarrollo de la practica
reflexiva se revela como una tarea facil, tanto desde el punto de vista del formador como
del docente en formacién.

El conocimiento de estas diferentes perspectivas nos permite comprender mds claramente
la formacién del profesor critico-reflexivo como un proceso de desarrollo de la capacidad
reflexiva y de la conciencia critica que se construyen en la relacién con el otro y con el
mundo, y que permite que el profesor cuestione, analice, interprete y comprenda su pro-
pia accién y la de otros, en el amplio universo institucional y social en que se introduce
(Mayrink, 2007). En consecuencia, el profesor critico-reflexivo llega a ser lo que es porque
ha pasado por un proceso de desarrollo y perfeccionamiento de su capacidad de reflexio-
nar criticamente sobre su propia accién y sobre la accién de otros profesores. Por ende, la
reflexidn critica no constituye necesariamente un proceso natural, pues es un proceso mas
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complejo que el simple pensar sobre la accién. Involucra conciencia, cuestionamiento,
analisis y consecuente toma de decisiones que pueden generar transformaciones.

El lugar de las peliculas en la formacion reflexiva de profesores

Pimenta (2002, p. 20) sostiene que “los curriculos de formacién de profesionales deberian
propiciar el desarrollo de la capacidad de reflexion”. La autora concuerda con Perrenoud
(2002, p. 33), que también apuesta en la necesidad de incorporar en la formacién de profe-
sionales reflexivos oportunidades para el desarrollo de la capacidad de reflexion durante la
accién “mucho mds de lo que hacemos espontdneamente”. Por lo tanto, para estos autores
la postura reflexiva necesita desarrollarse. Perrenoud (2002, p. 45) va més lejos al afirmar
que “la préctica reflexiva se aprende mediante un entrenamiento intensivo”. Una forma
para lograrlo, propone el autor, obedece a la reestructuracion del curriculo de formacién
inicial, reservando tiempo y espacio para realizar un procedimiento clinico, con resolu-
cién de problemas, con el aprendizaje préctico de la reflexiéon profesional, de acuerdo a
una articulacién entre tiempo de intervencion en campo y tiempo de andlisis” (p. 44).
Mayrink (2007) resalta la necesidad de desarrollar la capacidad reflexiva de los profesores
para tornarla mas espontdnea y consciente, pero prefiere hablar de prdcticas reflexivas y no
de entrenamiento, término usado por Perrenoud (2002), pues la palabra sugiere un apren-
dizaje mecénico, como una simple repeticién de acciones. Lo que se debe indagar en am-
bos casos es ;qué recursos o instrumentos podrian usarse para realizar dichas practicas?
Entre las posibles formas de promover el desarrollo de la capacidad de reflexién se han
usado tradicionalmente la observacién de clases, la elaboracion de diarios, el andlisis de
casos, la participacion en debates, y las narrativas (Alarcio, 2003; Perrenoud, 2002; Garcia,
1992). La propuesta que aqui presento reside en el uso de la imagen, especificamente, las
peliculas, como elemento de mediacién pedagdgica para el desarrollo de la reflexién do-
cente. Esta eleccién se justifica por varios motivos.

En primer lugar, es necesario recordar que la imagen es “una de las herramientas efecti-
vamente predominantes en la comunicacién contemporanea” (Joly, 1996, p. 10). Almeida
(2001, p. 8) anade que “actualmente existe una significativa mayoria de personas cuya
inteligencia fue y esta siendo educada por imagenes y sonidos, por la cantidad y calidad del
cine y televisiéon que ven”. Para este autor, aun las personas que tienen mds acceso al texto
escrito, y para quienes “el texto escrito es siempre la referencia mds importante, que per-
mite volver, pensar, reflexionar (...) [estdn formando su] inteligencia del mundo a partir
de las imdgenes y sonidos de las producciones de cine y televisién”. (Almeida, 2001, p. 8)
Como imagen, la pelicula posee también caracteristicas que la hacen un instrumento ade-
cuado para la préctica de la reflexion. Desde el punto de vista didéctico, aparte de ser un
recurso al alcance de la mayoria de los alumnos, puede generar elementos de discusién
relevantes para la préctica pedagdgica de los profesores en formacién, ya que posee la
capacidad para construir un mundo que mantiene relaciones complejas con el mundo
real del aula. Asi considerada, la pelicula puede desencadenar una mirada reflexiva de los
profesores en formacién sobre las semejanzas o diferencias identificables entre la realidad
del aula vivida por ellos y aquella que se presenta en la pantalla.
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De esta manera, aun cuando se considere mostrar una realidad que no es exactamente
igual a la que se vive, la pelicula constituye un tipo de imagen que “puede ser un ins-
trumento de conocimiento porque sirve para ver e interpretar el propio mundo” (Gom-
brich,1971, en Joly, 1996, p. 60). El poder de la imagen como forma que tiene el hombre
para comunicarse con el mundo es también objeto de discusién de Goyes, para quien la
imagen es:

Un modo de representacion (...) pero esta representaciéon capturada por
la percepcién visual se distancia y/o se acerca a ese enmaranado de signi-
ficados construidos al que llamamos realidad. Esta distancia que enfoca y
‘desenfoca’ lo que es real depende de los contextos mentales y sociales en
los cuales viva el sujeto que los percibe. (Goyes, 2002, p. 8)

Como puede verse, el sujeto asume un papel fundamental en la atribucién de significados
para la imagen: “es el sujeto el que asemeja el contenido cultural de la imagen al conteni-
do cultural del modelo original” (Goyes, 2002, p. 9). El “juego pedagdgico” que se puede
configurar en este caso, aclara Goyes (2002, p. 9), “se abre desde el querer saber lo que se
ve, hacia la pregunta ;qué vemos?, ;qué miramos?”. De este modo, se abre el camino hacia
la reflexién, hacia la re-lectura de la imagen (de la pelicula) de acuerdo a la comprensién
de mundo que caracteriza la realidad en que vive el sujeto.

Gomes (2004,p. 1) rescata este mismo pensamiento en la semidtica de Umberto Eco. Para
él, comenta la autora, “el texto se compone de espacios en blanco que el lector ha de com-

pletar. Vive de la valorizacién de sentido que el destinatario ha colocado ahi”. En lo que
respecta al cine, alerta Gomes:

Cuya materia-prima la constituyen las imdgenes, no se puede negar que
existe una relacién de comunicacién entre espectador y pelicula (...) La
obra cinematografica promueve un proceso comunicativo que guia a estos
seres que se sientan en un sillén por horas a ejecutar un trabajo interpreta-
tivo y a atribuirle significacion a la pelicula. (Gomes, 2004, p. 4)

Seguin Andrew (1989, p. 194 en Gomes, 2004, p. 4), “las imdgenes en si mismas no poseen
ningun significado, solo adquieren sentido en el contacto con el espectador. La busqueda,
el encuentro de algun significado en alguna pelicula constituye de por si un acto interpre-
tativo”.

En lo que respecta a la naturaleza de las peliculas utilizadas en précticas reflexivas, po-
driamos pensar en tres tipos de videos a los que los profesores en formacién podrian ser
expuestos: a) grabaciones de sus propias clases; b) grabaciones de clases de compaiieros;
¢) peliculas-ficcion focalizadas en practicas pedagdgicas.

A pesar de que los dos primeros tipos de grabaciones (o peliculas) se sitian mds cerca de
la realidad del profesor en formacion, pues involucran directamente su propia practica o
la de sus compaiieros, puede que estas no sean la mejor opcién cuando lo que se busca
es ofrecerle al profesor en formacién una oportunidad tranquila para reflexionar sobre
la practica pedagdgica. Ello se debe a que muchas veces el profesor se inhibe, se siente
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incémodo al dar observaciones sobre la clase de sus compaieros o simplemente no logra
advertir, en sus propias imdgenes o en las de sus condiscipulos, aspectos que podrian ge-
nerar alguna reflexién sobre las clases que imparten. Aparecen asi obstdculos que pueden
comprometer el andlisis y la discusién que se quiere realizar.

Por otro lado, la pelicula-ficciéon es “una produccidn de la cultura, no de la pedagogia o
de la didéctica” (Almeida, 2001, p. 7). En consecuencia, al exponer a los profesores “ca-
ricaturas” de clases, se promueve un distanciamiento saludable de aquel a quien se estd
observando (el personaje de la pelicula), evitando asi que los profesores en formacién se
sientan inhibidos para hacer criticas o manifestar ideas que no coincidan con la préctica
pedagdgica del personaje.

Aparte de esto, las peliculas-ficcién pueden aniadir una riqueza cultural a la formacién de
los profesores, ya que es posible encontrar producciones cinematograficas de diferentes
procedencias. Dicha diversidad puede permitir un anélisis comparativo de los contextos
educativos en que se desenvuelven los personajes, al establecerse un puente con la realidad
escolar brasilefia. Como resultado, los futuros profesores pueden crecer en la comprensién
del mundo pues, como sefiala Almeida (2001, p. 12), “ver peliculas, analizarlas, es (...) tam-
bién el anhelo de entender el mundo por la produccién artistica del cine”.

La propuesta que aqui se presenta se apoya en el trabajo con peliculas de tenor comercial,
que de alguna forma enfocan el contexto escolar y las relaciones profesor-alumno, pero
que no fueron producidas con objetivo didactico o pedagdgico. Por lo tanto, al usarlas
como promotoras de reflexion, el intercambio de experiencias e ideas y la consecuente
construccion y re-construccién de conocimiento, las peliculas ganan una nueva funcion
mediadora, lo que nos remite a la teoria de Vygotsky, que “atribuia una importancia fun-
damental al concepto de actividad mediadora, aclarando que dicho concepto se refiere a
varios tipos de mediacién en la relacién entre el individuo y la realidad, siendo el uso de
herramientas y el uso de signos dos casos particulares de actividad mediadora” (Duarte,
2000, p. 209). A continuacion, veremos cémo Vygotsky entiende los conceptos de herra-
mienta | instrumento y de signo e intentaremos definir el papel que las peliculas desempe-
fian en la actividad que nos ocupa.

Las peliculas: ;instrumentos o signos mediadores?

Vygotsky (1930/1998, p. 71) afirma que “la analogfa bésica entre signo e instrumento re-
posa sobre la funcién mediadora que los caracteriza”. Por otro lado, lo que distingue al
signo del instrumento (o herramienta) es, de acuerdo al psicdlogo, la forma como estos
orientan el comportamiento humano:

La funcién del instrumento consiste en servir como un conductor de la in-
fluencia humana sobre el objeto de la actividad. El instrumento es orienta-
do externamentey debe conllevar necesariamente a cambios en los objetos.
Constituye un medio por el cual la actividad humana externa es dirigida
para controlar y dominar la naturaleza. Por otro lado, el signo no modifica
en nada el objeto de la operacion psicolégica. Constituye, asimismo, un
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medio de la actividad interna dirigido al control del propio individuo; el
signo es orientado internamente. (Vygotsky, 1930/1998, pp. 72-73)

Desde el punto de vista de la estructura de las operaciones con signos, Vygotsky (1930/1998,
p- 53) sugiere que:

Toda forma elemental de comportamiento presupone una reaccién directa
a la situacion-problema enfrentada por el organismo —lo que puede repre-
sentarse por la simple férmula (S — R). Por otro lado, la estructura de ope-
raciones con signos requiere un eslabén intermediario entre el estimulo y
la respuesta. Este eslabon intermediario es un estimulo de segundo orden
(signo), colocado en el interior de la operacion, donde asume una funcién
especial: crear una nueva relacién entre Sy R.

Vygotsky (1930/1998, p. 53) esclarece que el signo actiia sobre el individuo, que debe estar
“activamente comprometido con el establecimiento de dicho eslabén (...). Consecuente-
mente, el simple proceso estimulo-respuesta es reemplazado por un acto complejo, me-
diado”, que el autor representa con la siguiente figura:

Figura 1. Representacion del proceso de mediacion (Vygotsky, 1930/1998, p. 53)

Asi entendidas, las peliculas pueden caracterizarse como instrumentos o como signos, de-
pendiendo del uso que se haga de ellas. Desde un principio, la mayoria de las peliculas co-
merciales se presentan originalmente como objeto de entretenimiento. Podriamos suponer
que por lo general su efecto en el espectador es momentédneo y que satisface una necesidad
especifica del momento (la diversion). Bajo esta perspectiva la pelicula cumple la funcién
de instrumento, con una influencia meramente situacional en el espectador. Se puede de-
cir ademds que, aunque las peliculas se propongan llevar al espectador a algin tipo de
reflexién, esta no es necesariamente una reflexion sobre la practica pedagdgica, aunque
la pelicula esté ambientada en la escuela, en el aula o muestre la accién del profesor junto
a sus alumnos. Para ejemplificar, tomaremos las sinopsis® de dos peliculas que colocan la
escuela en escena y que se podrian utilizar en cursos de formacién de profesores:

Pelicula 1: Cadena de Favores (Pay it forward, 2001, Warner Bros. Pictures)

Eugene Simonet (Kevin Spacey) es un profesor de estudios sociales cuya vida estd en or-
den, con todo y todos en sus debidos lugares. Un dia decide pedir un trabajo a sus alum-
nos. Trevor, (Haley Joel Osment) que estd en este grupo, propone una especie de cadena
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del bien, en la que cada persona haria un favor a otras tres y estas a su vez harfan lo mismo,
sin pedir nada a cambio. El favor que cada uno presta debe ser algo grande, algo que la
gente no puede hacer por si misma. Con esto, Trevor intenta ayudar a su propia familia,
que se reduce a su madre Arlene McKinney (Helen Hunt), una mujer valiente e industrio-
sa, que trabaja en dos empleos y que lucha para criar a su hijo.

Una pelicula sensible con un hermoso mensaje y una idea capaz de cambiar el mundo.

Como se ve, la sinopsis de esta pelicula destaca el proyecto idealizado por el alumno Tre-
vor y su potencial para cambiar el mundo. Vista y analizada desde este dngulo, se percibe
que la trama de la pelicula se centra en las consecuencias que conlleva el proyecto del mu-
chacho en la vida de las personas, en sus relaciones familiares, en su propia constitucién
como individuo, que busca superar miedos y pertenecer a una familia feliz. La sinopsis
no resalta la importancia de la figura del profesor o la naturaleza de la actividad que él
demanda de los alumnos.

Pelicula 2: Papa canguro (Daddy Day Care, 2003 - Columbia Tristar)

iPAPA CANGURO es una divertida comedia sobre chicos traviesos que dominan la si-
tuacién! En cuanto los publicistas Charlie (Eddie Murphy) y Phil (Jeff Garlin) pierden
sus empleos tras intentar vender cereales matinales con sabor a legumbres, sus esposas
vuelven al trabajo. Pero al percatarse de que ya no tienen condiciones financieras para
mantener a sus hijos en la famosa Academia Chapman, dirigida por la terrible Sefiora
Harridan (Angélica Huston), Charlie y Phil deciden montar la guarderia del papd. jAqui
empieza la aventura de los dos padres haciendo las veces de nifieras!

En este caso, la sinopsis de la pelicula destaca el lado cémico de las situaciones vividas por
los personajes en su actuacién como “nifieras”; en ningin momento se hace referencia al
papel de educadores que los protagonistas acaban asumiendo. El tono de la comedia y la
funcion de entretenimiento atribuida a la pelicula se perfilan también en el comentario de
un critico de cine de Los Angeles, impreso en la portada de la pelicula: “Eddie Murphy y
su grupo proporcionan diversion para toda la familia”

Como se ve, en ambos casos (peliculas 1y 2), la actividad mediadora inmediata idealizada
para las peliculas es el esparcimiento. Sin embargo, en cursos de formacion docente se les
puede dar otra funcidn si se establece el objetivo de generar una reflexién sobre la practica
pedagdgica. Asi, las peliculas ganan un nuevo significado y una nueva funcién —la de sig-
no—al hacer un uso consciente de estas, orientado a la reflexion sobre el quehacer docente.
De este modo, el acto de ver la pelicula puede venir acompanado de cuestionamientos
que promueven una reflexién que busca extenderse més alld del momento en que el es-
pectador (el profesor) ve la pelicula. En consecuencia, se logra un efecto continuo (y no
situacional y momentaneo) que contribuye a que los profesores hagan de la reflexién un
componente permanente de su practica docente diaria. Las peliculas como signos pasan,
entonces, a ser mediadoras necesarias “al control del comportamiento humano y de los
procesos mentales”, como aclara Duarte. (2000, p. 209)

Entendido de este modo, el filme puede propiciar al profesor en formacién la oportu-
nidad de vivir una experiencia diferente, centrada en el otro, pero con una repercusién
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individual que enriquece y expande su continuo experiencial®. Sin embargo, no podemos
desconsiderar la posibilidad de que, para algunos, la pelicula siga siendo solamente un
instrumento (de esparcimiento, por ejemplo), dependiendo del individuo y de la forma
como se da su relacién con esta.

El uso de la pelicula como signo mediador en el contexto de formacién de profesores
puede ser comprendido a la luz de las redes de relacion que se establecen en el proceso de
mediacion propuesto por Vygotsky. En este caso, S (la situacion) corresponde al visionado
y discusion de las peliculas, dentro del momento de formacién por el cual pasan los pro-
fesores, momento que constituye el contexto mds amplio, el trasfondo que caracteriza el
escenario del proceso de mediacién; R corresponde a la reflexion (critica), reaccion desea-
da, que se puede manifestar en forma de autorreflexiones y reflexiones compartidas; X (el
signo mediador) corresponde a las peliculas, “estimulo auxiliar que facilita la complemen-
tacion de la operacién por medios indirectos”. (Vygotsky, 1930/1998, p. 54)

De este modo, considerando el contexto de formacién de profesores, es posible hacer una
relectura de la estructura de operaciones con signos elaborada por Vygotsky (ver Figura
1), pasando a representarla por medio de las siguientes interrelaciones:

Situacién Reaccién
Visionado y Autorreflexion
discusion sobre las y reflexién
peliculas compartida

Mediacién

Peliculas

Contexto

Curso de formacién docente

Figura 2. Representacion del proceso de mediacion con filmes. (Mayrink, 2007)

La pelicula, por tanto, al ejercer su papel de signo, conduce a los alumnos “a una estructura
especifica de comportamiento que se destaca del desarrollo biol6gico y crea nuevas formas
de procesos psicologicos enraizados en la cultura” (Vygotsky, 1930/1998, p. 54). Vale recor-
dar que Vygotsky se refiere a estos procesos psicoldgicos como superiores. Para él, las ca-
racteristicas principales de las funciones intelectuales superiores son la conciencia reflexi-
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va y el control deliberado (Vygotsky, 1934/1999, p. 112). Asimismo, el autor destaca que
“todas las funciones psiquicas superiores son procesos mediados, y los signos constituyen
el medio bésico para dominarlas y dirigirlas. El signo mediador se incorpora a su estruc-
tura como una parte indispensable, en realidad como la parte central del proceso como
un todo” (Vygotsky, 1934/1999, p. 70). Este pensamiento es extremadamente importante,
pues valora el papel que la pelicula desempena en el desarrollo del profesor reflexivo.

Reflexiones sobre la practica pedagégica generadas por las peliculas:
algunos ejemplos

Para ilustrar los efectos de las peliculas (signos mediadores) en la formacién reflexiva de
docentes, presentaré algunas evidencias del proceso reflexivo vivido por trece profesores
en formacidn inicial durante un curso ofrecido en una universidad de Sao Paulo’.
Resalto que fueron varios los instrumentos utilizados a lo largo del curso: textos, cues-
tionarios, relatos reflexivos. Sin embargo, fueron las peliculas las que alcanzaron mayor
relieve, lo que confirma el valor de estas como gestoras de reflexiones sobre el ser profesor.
Para ilustrar el efecto de las peliculas en el desarrollo de postura reflexiva de los profesores
en formacién participantes del curso, presentaré y discutiré algunos fragmentos retirados
de sus trabajos escritos®. Los ejemplos seleccionados estdn relacionados con las peliculas
citadas anteriormente: Cadena de Favores y Papa Canguro.

Pelicula 1. Cadena de Favores

El trabajo® elaborado por el grupo que eligié y analiz6 la pelicula Cadena de Favores pre-
senta evidencias de que los estudiantes construyeron reflexiones sobre diferentes temas,
de orden tedrico y practico, relacionados con el quehacer docente. El primero de ellos se
refiere a la aprehension de la teoria de aprendizaje que subyace a la propuesta del profesor
protagonista de la pelicula. El texto elaborado por los alumnos trae indicios de que el filme
Cadena de Favores provoco su reflexion sobre los principios del abordaje Socio-Hist6rico-
Cultural de Vygotsky. Ello se nota en los fragmentos marcados en bastardilla que, aunque
no hagan una referencia explicita al psicélogo y a sus trabajos, sefialan su comprensién de
la educacién como un proceso que va mds alla del espacio escolar, que entiende las rela-
ciones sociales como esenciales para la constitucion del individuo:

El profesor hace una pregunta pertinente a los alumnos: “;Qué es lo que
el mundo espera de ustedes?” Con esta formulacidn, el profesor saca a los
alumnos del aula. El muestra que lo que importa no es el presente, sino el
futuro.

Esta pelicula es diferente de las que hemos visto en el aula durante el se-

mestre, porque el profesor no ensefia solo su disciplina, sino que da una
clase que puede servir para siempre a los alumnos. A él no solamente le
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preocupa la formacién académica de sus alumnos, sino también la forma-
ci6n del individuo. Por lo general, a los profesores solo les preocupa pasar
el contenido.

El hecho de que el profesor pidiera a los alumnos que buscaran en el dic-
cionario las palabras que desconocian, evidencia que el profesor no estd
ahi sélo para responder a todas las preguntas. De esta forma los alumnos
aprenden a investigar y ciertamente aprenden mucho mds cuando buscan
que cuando el profesor les da la respuesta de inmediato. El despierta el in-
terés de los alumnos. Aparte de esto, les da la oportunidad para que hablen,
para que expresen sus ideas desde el primer momento.

En esta pelicula pudimos observar muy bien el intercambio que se gene-
ré entre el profesor y el alumno. Se dio la interaccién necesaria para que
existiese este intercambio. Aparte de este intercambio, pudimos apreciar la
interaccién con el medio en que ellos vivian.

En estos mismos fragmentos podemos verificar el cuestionamiento de los estudiantes en
cuanto a las diferentes posturas y acciones de algunos profesores. Critican al profesor con-
tenidista, al afirmar que, “por lo general, a los profesores sélo les preocupa pasar contenidos”;
aprecian al profesor co-participante, que interactda con los alumnos y colabora como par
mds competente en la construccién de sus conocimientos (“En esta pelicula pudimos ob-
servar muy bien el intercambio generado entre el profesor y el alumno”), y valoran al profesor
desafiador y mediador del proceso de aprendizaje, al destacar que:

El hecho de que profesor pidiera a los alumnos que buscaran en el dic-
cionario las palabras que desconocian, evidencia que el profesor no estd
ahi sélo para responder a todas las preguntas. De esta forma los alumnos
aprenden a investigar y ciertamente aprenden mucho mas cuando buscan
que cuando el profesor les da la respuesta de inmediato. El despierta el in-
terés de los alumnos. Aparte de esto, les da la oportunidad para que hablen,
para que expresen sus ideas desde el primer momento.

Pelicula 2. Papa Canguro

Lo primero que llama la atencién en el trabajo elaborado por el grupo que analizé esta
pelicula es la evidencia de que tomaron conciencia de su funcién de signo mediador de la
reflexion, lo que se verifica en este comentario:

La pelicula no es vista como una realizacién volcada a la cuestion del pro-
fesor en si, sino solo como una comedia estadounidense més. Sin embar-
go, logramos observar algunos aspectos positivos sobre el asunto profesor/
educacion en esta pelicula.
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Ademas, el grupo identificé diferentes temas que emergieron del filme y que provocaron
su reflexién: responsabilidad, escuela y proceso ensefianza-aprendizaje:

Después de que Charlie y Phil abren la guarderia, se dan cuenta de que
organizar una escuela no es tarea ficil, exige mucha responsabilidad; a pe-
sar de cuidar tnicamente nifios (menores de 6 afos), se percatan de que
es necesario estimularlos (proceso de ensenanza-aprendizaje) (...). En esta
parte de la pelicula colocamos la cuestion de la “responsabilidad y escuela:
lugar en que el alumno puede desarrollarse integralmente” (es necesario
que haya condiciones favorables entre los alumnos y la escuela, como siste-
ma, en donde puedan trabajar con las dreas: cognitiva, afectivo-emocional,
motora, social, etc.), vale decir, la escuela debe ser un lugar de encuentro
favorable para ambas partes: alumno, institucién y profesor, no estar uni-
camente preocupada del lado social y profesional de los alumnos.

La mayor conciencia de la importancia de establecer relaciones entre teoria y préctica
también se observa en el trabajo de este grupo, que buscé fundamentar el analisis de la
pelicula con lecturas que realizaron de forma auténoma:

Entonces, Charlie y Phil conversan con los nifios para saber lo que les gus-
tarfa aprender. Los chicos los escuchan; cada nifio tiene su opinién. Dentro
de lo posible, los van agradando a todos. Esto corresponderia al proceso
de alfabetizar y ser alfabetizado: cuando “profesor y alumno en el aula co-
mienzan a desarrollar sus actividades, ambos estdn involucrados en un pro-
ceso de trabajo” (Neidson Rodrigues. Por uma nova escola, p. 60); profesor
y alumno tienen el derecho a equivocarse y de saber lo que puede ser pro-
gresivo o no. Lo que ocurre muchas veces es que la escuela acaba siendo un
lugar de divergencia entre alumnos, profesores y el propio sistema, porque
la escuela no tiene este proyecto de poder desarrollarse de modo integral.

Cabe destacar ademds el puente realizado por el grupo entre la pelicula (que, segtin se vio,
presenta un mundo que no es exactamente igual al mundo en que se vive) y la realidad que
los alumnos conocen. Esa relacién permite que vean el propio mundo de manera critica
y puedan interpretarlo:

Lo que pasa mucho hoy en dia (sobre todo en escuelas particulares) es justo
lo que se relata en el parrafo anterior, y esta es la filosofia de la escuela de la
Sra. Harridan (pelicula), una escuela extremadamente rigida y tradicional,
en la que los alumnos todavia no saben ni hablar y ya los estdn preparando
para las pruebas de seleccién universitaria, aprenden lenguas, filosoffa, etc;
y no le preocupa saber lo que los nifios realmente anhelan aprender, lo que
necesitan y si estdn sintiéndose bien como estdn. Ella les comenta siempre a
los padres que van a conocer la escuela: “Los nifios son como los helechos,
con adobe y un buen jardinero crecerdn hasta el cielo”, y “nunca es temprano
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para empezar’. Los padres creen que esto es lo mejor para sus hijos; dificil-
mente se dan cuenta de la filosofia de la escuela, piensan que lo “tradicional”
es lo mejor. Creemos que no siempre. (...) Creemos que la escuela deberia
tener un proyecto de integraciéon entre alumnos, escuela y profesores, asi
podrian desarrollarse integralmente y el aprendizaje para los alumnos po-
dria ser mds provechoso; los alumnos también tendrian que ser capaces de
pensar qué es lo mejor para ellos mismos y se volverian mds criticos.

Estas dltimas iniciativas del segundo grupo se pueden interpretar como un indicativo de
que los alumnos ya habian avanzado mas hacia el desarrollo de una conciencia critica
(Freire, 1979), si lo comparamos con las reflexiones evidenciadas en el trabajo del grupo
anterior. De ahi se concluye que el proceso de formacién critico-reflexiva del profesor pasa
por etapas y tiende a ampliarse en un movimiento creciente, como lo demuestra la figura
de abajo:

>

Inicio de la formacién Formacion en desarrollo

Figura 3. Ampliacion de la capacidad critico-reflexiva de los profesores.

A modo de sintesis, se puede concluir por la discusién anterior que las peliculas constitu-
yen una herramienta poderosa que permite que los profesores en formacion reflexionen
no solo sobre su papel en el proceso de enseianza y aprendizaje, sino también sobre las
posibles relaciones entre sus conocimientos tedricos y la préctica de los profesores visua-
lizada en la pelicula, el conocimiento de la prictica resultante de su propia experiencia de
vida y de su experiencia vicaria.

Los temas aqui presentados, identificados en los trabajos seleccionados para el analisis,
ciertamente no agotan las posibilidades de relaciones y reflexiones que pueden originarse
de las dos peliculas en cuestién. El andlisis y las interpretaciones que pueden resultar del
visionado de una pelicula dependen del sujeto que se acerca a su “texto’, del momento y
del contexto en que se insiere este sujeto y de las experiencias acumuladas histéricamente
por él, experiencias a las que dirige su mirada.
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Palabras finales

La imagen vy, particularmente, el filme poseen la capacidad de construir un mundo que
mantiene relaciones complejas con el mundo real en el que vivimos. Constituyen por
tanto un poderoso instrumento de conocimiento, pues como destaca Costa (2005, p. 152),
a través de él aprendemos a ver y a conocer la realidad, aprendemos a ver el mundo y a
interpretarlo (Gombrich,1971, en Joly, 1996, p. 60).

Las peliculas como elementos provocadores y mediadores de la reflexién critica constitu-
yen un recurso que puede enriquecer los programas de formacion docente al contribuir a
que los profesores tomen conciencia de su propia realidad y conozcan otras, aparentemen-
te tan distantes. Propician el establecimiento de relaciones entre teoria y prictica y pro-
mueven cuestionamientos diversos que colocan en discusion sus experiencias personales,
el papel de la escuela y del profesor, y la interrelacion entre los diferentes elementos que
conforman el proceso de ensefianza y aprendizaje: el docente, el estudiante, el contenido,
la metodologia, la sociedad. Asimismo, las peliculas pueden promover en los profesores
procesos de transformacién que pueden resultar en una nueva percepcién de si mismos,
en la formacién de su identidad y en el desarrollo de su postura critico-reflexiva, el primer
paso para un cambio aun mds significativo: la transformacién de la realidad que los rodea.
No estd demds decir que las peliculas que colocan la escuela, profesores y alumnos en
escena constituyen un poderoso recurso para el desarrollo reflexivo de profesores que no
se acaba en el cronograma y el espacio limitado de los cursos de formacién, sino que se
expande hacia la vida. A partir del momento en que el profesor-espectador reconoce en
el filme la funcién de signo mediador de la reflexion, toda y cualquier pelicula pasa a ser
vista, potencialmente, como tal. Los primeros pasos, dados con la mediacién del formador
de profesores, pueden, por lo tanto, extenderse a muchos otros, y las peliculas pasan a ser
parte constituyente de la formacién continua y auténoma de los docentes.

Notas

1. Este texto redne algunas de las reflexiones que integran mi tesis de Doctorado (intitula-
da Luzes, cdmera, reflexion. .. formacion inicial de profesores mediada por filmes), defendida
en el 2007en el Programa de Estudos Pés-Graduados em Lingiiistica Aplicada e Estudos da
Linguagem, de la Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo.

2. Schén (1992, p. 123) reconoce haber basado su trabajo en la teoria de Dewey.

3. Traduccién mia.

4. Traduccién mia.

5. Presento aqui una traduccién de las sinopsis retiradas de las contra portadas de los
videos, publicadas originalmente en portugués.

6. Para Dewey (1938/1967), la experiencia puede entenderse como conocimiento acumu-
lado. Relacionada a esta idea estd uno de los principios fundamentales de la teoria desarro-
llada por el fil6sofo: el principio de la continuidad, segtin el cual una experiencia prepara
el camino para otra, subsecuente, ddndole continuidad y permitiendo el desarrollo de una
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cadena —un continuo experiencial— que, si se mantiene, se configura como una secuencia
de experiencias educativas.

7. Los textos que se presentardn corresponden a muestras de los datos recogidos en mi
tesis de Doctorado (Mayrink, 2007). La investigacién tuvo lugar en el curso de formacién
inicial de profesores que ofreci a alumnos de la carrera de Letras y Pedagogia en una uni-
versidad de Sao Paulo, Brasil. Todas las clases del curso, intitulado La escuela en el cine:
reflexiones sobre la prdctica pedagégica a partir de filmes, fueron grabados en audio y video
y los ejemplos que aqui presento corresponden a la transcripcién de los datos.

8. En la fase final del curso, los alumnos se dividieron en grupos y su tarea consistié en
seleccionar una pelicula, analizarla y proponer una discusién para todos los compaiieros.
Posteriormente, los grupos entregaron un trabajo escrito que reunia el analisis realizado
anteriormente y la discusién que se desarrolld en clase el dia de su presentacién.

9. Los trabajos se escribieron originalmente en portugués.
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Summary: The aim of this article is to discuss how movies could be important mediators
signs for teacher training. After an initial discussion on the concept of critical-reflective
training we will discuss the value of the image as one of the tools that dominate contemporary
communication, and will stand the potential of movies and fiction to create opportunities
for the construction of new knowledge and experiences. Also, we will discuss the role of
movies as mediator signs in reflective teacher education. To illustrate the effects of such
signs in the development of the reflective stance of teachers, we present some evidence of
the problems faced by teachers in a course of initial training, resulting from their exposure
to movies featuring teachers and students play different educational situations .

Key words: teacher training - reflection - movies - sign.

Resumo: O objetivo deste artigo é discutir o modo que a imagem, e mais especificamente
os filmes podem constituir importantes signos mediadores da formacio de professores.
Depois de uma discussao inicial sobre o conceito de formacéo critico - reflexiva, se discuti-
rd sobre o valor da imagem como uma das ferramentas que predominam na comunicag¢io
contemporanea, e se destacara o potencial do cinema e da fic¢do em geral para criar opor-
tunidades de constru¢do de novos conhecimentos e vivencia de novas experiéncias. Além
disso, se analisard o papel de signo mediador que podem desempenhar os filmes na for-
magao reflexiva de professores. Para ilustrar os efeitos desses signos no desenvolvimento
da postura reflexiva dos professores, se apresentardo algumas evidéncias do processo vivi-
do por professores num curso de formagao inicial, resultante da exposicao de filmes pro-
tagonizados por professores e estudantes que reproduzem diferentes realidades escolares.

Palavras chave: formacdo de professores - reflexdo - filmes - signo.
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Fecha de recepcion: marzo 2015 De IOS teXtOS YOiCOS a IOS
S textos simbolicos
' Jests Gonzélez Requena *

Resumen: El presente articulo forma parte de las dos primeras sesiones del seminario Psi-
coandlisis y Andlisis Textual impartido en la Facultad de Ciencias de la Informacién de la
Universidad Complutense de Madrid (2011/2012)". Analiza aquellos films que como Rear
Window (1954),Vértigo (1958) y Psycho (1960) de Alfred Hitchcock movilizan el incons-
ciente y dejan honda huella en los espectadores; ocurre, sin embargo, que la memoria no
puede acceder a esos trazos de la enunciacién filmica que son recordados de manera dis-
torsionada y parcial, dado que las cargas emocionales han sido desplazadas. Mds alla del
orden semidtico y del proceso de comunicacién que despliega lo cognitivo, el andlisis tex-
tual da cuenta del sentido de la andadura del sujeto por el texto filmico que es, ante todo,
experiencia estética conformadora de un saber simbdlico. El dmbito de la experiencia del
sujeto y del trabajo de su deseo, comparece como un desafio tedrico y metodoldgico ante
la cultura de la imagen y sus articulaciones con la educacion.

Palabras clave: analisis textual - psicoandlisis - experiencia emocional - lo real, lo imagi-
nario y lo simbdlico.

[Resumenes en inglés y portugués en las paginas 83-84]

) Catedrético de Comunicacién Audiovisual de la Universidad Complutense de Madrid,
coordinador del programa de doctorado Teoria, andlisis y documentacion cinematografi-
ca. Presidente de la asociacion cultural Trama y Fondo.

El texto: semidtico, imaginario, real

Las peliculas se recuerdan mal (consciente, preconsciente, inconsciente)

Comencé a explicarles el otro dia por qué era necesario ver aqui, al comienzo del semina-
rio, el film completo, aun cuando ustedes ya lo hubieran visto antes.

Retornaremos hoy a esos motivos que les aducia, pues estin en relacién directa con la
metodologia analitica que voy a proponerles.

El primero es que las peliculas se recuerdan muy mal.
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Y no me refiero a las peliculas malas, esas que, por su falta de interés, dejan muy poca
huella en la memoria. Me refiero a las mejores peliculas. A esas que, por serlo, nos afectan
profundamente.

Por supuesto, si nos afectan profundamente, dejan una profunda huella en nosotros.
Entonces, ;por qué digo que las recordamos mal? Sencillamente, porque esa huella, mu-
chas veces, resulta inaccesible a nuestra memoria.

Y es que, contra lo que suele pensarse, la memoria no es un depésito, sino una funcién:
la funcién de lo que, en un momento dado, recordamos o estamos en condiciones de
recordar.

Digdmoslo en términos freudianos: lo que recordamos, en un momento dado, es lo que
ocupa nuestra consciencia.

Y lo que estamos en condiciones de recordar, aunque no ocupe nuestra consciencia en un
momento dado, constituye lo pre-consciente: lo que estd disponible, accesible a la cons-
ciencia.

Y, finalmente, hay recuerdos, huellas mnésicas inaccesibles a nuestra consciencia, excluidas
de nuestra memoria. Huellas que se encuentran, por tanto, en nuestro inconsciente.

Desplazamiento de las cargas emocionales

Asi, como les decia, tendemos a recordar mal las peliculas que mas intensamente nos han
afectado.

No se trata de que nos olvidemos de ellas, pero si de que olvidemos partes de ellas y, mu-
chas veces, las partes que mds intensamente nos han afectado.

Actta entonces un mecanismo de represion parcial que Freud describié muy bien: se trata
del desplazamiento de las cargas emocionales.

Asi, muchas veces sucede que recordamos mejor y con mayor intensidad escenas que, en el
momento del visionado, vivimos con menor intensidad y, en cambio, tendemos a olvidar
las que en ese momento fueron las que mds intensamente nos afectaron.

O quizés las recordamos pero mds vagamente, desconectadas de esa intensa emocién que
en su momento —el del visionado— produjeron en nosotros.

Como ven, y tal es lo propio del desplazamiento, acttia la 16gica de la metonimia: o bien
olvidamos lo que nos afect6 y sin embargo recordamos lo que, estando a su lado, nos
afecté menos, o bien recordamos lo que nos afect6, pero descargado de ese afecto, que
tendemos a localizar en lo que estd a sulado y que, por tanto, nuestra consciencia recuerda
con mayor intensidad.

Psycho: la memoria y la angustia
Y por cierto que, a este prop6sito, Psycho es un buen ejemplo.

;Qué es lo que ustedes recordaban mejor de la pelicula antes de verla de nuevo el otro dia?
Seguramente la cadena que va del robo
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al viaje,

ala llegada al motel
y a la escena de la muerte de Marion en la ducha.

Y desde luego, también, la escena del descubrimiento del cadéver de la madre.
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Escenas excelentes, sin duda, todas ellas, pero escenas todas ellas, sin embargo, secundarias
por lo que se refiere a la huella imborrable que el film dej6 en ustedes.

Si esas fueran las escenas esenciales por lo que se refiere al impacto de la pelicula en uste-
des, entonces la pelicula habria sido, necesariamente, un fracaso.

Porque fijense:

Marion esta ya muerta en el minuto 00:47:05 y la pelicula sin embargo se prolonga hasta
01:43:55, es decir, dura todavia 56 largos minutos mads, casi una hora.

Y asi, la siguiente escena intensa que recordaban, la del descubrimiento del cadéver de la
madre, s6lo se produce en 01:36:38.

De modo que entre una y otra escena median largos 49 minutos.

Podemos atribuir al arte del suspense esos 49 minutos... pero eso es decir bien poco.
Realmente fue una apuesta bien dificil la que se planteé Hitchcock en esta pelicula. Pues
mantener el interés del publico después de haber matado en el minuto 47 a la protagonista
con la que éste —es decir, ustedes y yo— estaba totalmente identificado era algo realmente
dificil.

El caso es que lo logré: nos mantuvo intensamente interesados durante esos largos 49
minutos que se prolongaron entre esos dos momentos de impacto, la muerte de Marion y
el descubrimiento del caddver de la madre.

Pero olvidense por un momento del arte del cineasta y plantéense la cosa desde el punto
de vista de su experiencia —la de ustedes mismos, quiero decir.

Y me refiero no tanto, aunque también, a su experiencia de espectadores. Me refiero prin-
cipalmente a su experiencia como seres humanos: ;qué fue de ustedes durante esos casi 50
minutos de sus vidas? ;No se vieron obligados a soportar la mds intensa angustia?
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Tuvo que ser asi, porque s6lo la mds intensa angustia podia mantenerles interesados en el
film una vez que habian experimentado el impacto de la muerte de su protagonista.
Quiero decir: esa angustia debia ser, al menos, tan intensa como ese impacto, pues, de lo
contrario, habria decaido su interés por el film.

Les decia que hablar de suspense explica bien poco. Sélo pone un nombre —suspense—
donde se requiere una explicacién. De modo que la pregunta es: ;cudl es la verdad de esa
angustia que vivimos durante esos 49 minutos que hemos olvidado?

Y de hecho, ustedes no s6lo habian olvidado esos 49 minutos, sino que también, en cierto
modo, habian olvidado su angustia.

Lo que recordaban era dos grandes sustos: el de la inesperada muerte de Marion y el del
descubrimiento de que la madre, aparente asesina, estaba muerta.

De modo que todo parecia reabsorberse en términos cognitivos: acceso sorpresivo a dos
datos ignorados.

Y asi el recuerdo de la intensidad de esos dos sustos/descubrimientos opaca el recuerdo
de lo que, realmente, hizo inolvidable esta pelicula para ustedes: ni mas ni menos que la
angustia que vivieron entre lo uno y lo otro.

De modo que repito la pregunta: scudl es la verdad de esa angustia?

Y lo mismo podriamos decir del final. Pues sucede que aunque la memoria de la mayor
parte de ustedes localizaba el final en el descubrimiento del cadédver de la madre, sucede
que, sin embargo, después de este descubrimiento, que termina en 01:37:15, la pelicula
todavia se prolonga 6 largos minutos mas, para s6lo acabar en 01:43:51.

Y sin embargo, ello no sucede al modo de lo que se viene produciendo en la mayor parte
de los psycothrillers actuales, en los que tras una escena de impacto aparentemente final,
la pelicula parece sugerirnos que todo ha acabado ya para, pocos minutos después, darnos
un dltimo susto: asi el asesino que parecia muerto no habia muerto y le agarra por el tobi-
llo al protagonista, o bien descubrimos que detrés de ese asesino habia otro desconocido
y mds asesino todavia. ..

Aqui no, nada de eso. Y sin embargo... la pelicula sobrevive a la prolongada y un tanto
tediosa explicacion del psiquiatra narcisista —sus golpes de efecto a veces recuerdan a los
de Lacan en I’Ecole Normal Superieur— para conducirnos a esa extrafia e inquietante pe-
nultima imagen del film.
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Nada se afiade aqui desde el punto de vista cognitivo, ningdn susto ni sorpresa, ningin
conocimiento nuevo después de todo lo explicado por el psiquiatra.
Y, sin embargo... Sin embargo la angustia lo invade todo, de nuevo, en esta imagen final.

Mas alla de los limites de la semidtica: experiencia emocional del film

De modo que las peliculas que nos afectan las recordamos mal. Y hay algo mds. En la
misma medida en que el tiempo pasa y el recuerdo se distorsiona, los agujeros van siendo
suturados y finalmente tapados por construcciones ideoldgicas, tépicos discursivos que
parecen explicarlo todo.

De hecho, uno de ellos lo hemos introducido ya: Hitchcock el mago del suspense. Alguien
que sabe todos los trucos para hacernos pasar miedo.

El sabe esos trucos, esos trucos existen. Todo es un artefacto para producir miedo.

Todo es un artificio, no hay ahi nada real. Y asi terminamos de olvidar del todo lo que de
real ha habido alli.

sQué? Ya lo he dicho: esa angustia real, verdadera, porque era nuestra.

Nuestra propia angustia.

Y hay, todavia, otro motivo para comenzar el anélisis viendo la pelicula completa y no
conformarnos con ver y analizar el comienzo y seguir asi, trozo a trozo, hasta el final.
Como les decia el otro dia, ver la pelicula completa, es decir, rehacer la experiencia de ver la
pelicula, es conectar de inmediato, en directo, con nuestra experiencia emocional del film
para que sea esa experiencia la que guie nuestro analisis.

Y es que, aunque vamos a utilizar herramientas semidticas, entre otras, el nuestro no pue-
de ser un analisis semidtico.

Y ello porque el anélisis semi6tico quiere ser un andlisis objetivo, es decir, desubjetivizado,
s6lo interesado por levantar acta de las estructuras de significacion presentes en el texto.
De modo que concibe la metodologia como un instrumento de exclusion de la subjetivi-
dad del analista.

El procedimiento no es malo, pero no es malo cuando se trata de analizar otras cosas.

Es, en cambio, extraordinariamente malo cuando pretende ocuparse de obras de arte,
pues éstas estdn, en si mismas, abocadas al campo de la subjetividad.

Cuando esto se olvida, cuando se concibe el texto artistico como no otra cosa que un cam-
po de significacidn, resulta inevitable terminar concluyendo que todo en él es un artificio.
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Y este es, por cierto, el punto de vista de los enfoques deconstructivos. Olvidan lo funda-
mental: esa verdadera experiencia emocional, subjetiva, que el espectador hace cuando ve
la pelicula.

Insisto: esa experiencia es el punto de referencia que debe guiar nuestro andlisis, pues
esa experiencia es la que da su sentido —o su sinsentido— a las significaciones que el texto
contiene.

Tal es nuestra diferencia con el andlisis semidtico, a pesar de que, como les digo, no dejare-
mos de utilizar muchas de sus herramientas: las utilizaremos, como los semiéticos hacen,
para levantar acta de las constelaciones de significantes y de significaciones que el texto
contiene, pero nosotros lo haremos desde otra perspectiva, porque nuestro objetivo serd
tomar consciencia de la experiencia subjetiva, y por eso mismo inconsciente, del lector del
texto —en este caso el espectador del film—: una experiencia, sin duda, ligada a la travesia
tejida por esos significantes y esas significaciones, pero una experiencia, en cualquier caso:
la de un sujeto.

Para decirlo de manera rdpida: nuestro objetivo no es establecer cudl es la significacién de
Psycho, sino tomar consciencia de la experiencia subjetiva del espectador que la ve.

Lo semiotico: la significacion

El error de la semidtica consiste en no ver en un texto otra cosa que un espacio de signi-
ficacion.

No porque no lo sea, sino porque no es sélo eso.

En un texto hay, desde luego, significacidn, es decir, significantes articulados de modo que
devuelven determinada significacion.

Y por cierto que Psycho, en un momento dado, nos ofrece la mds precisa sintesis de esa
significacién: me refiero a esa larga escena en la que el psiquiatra lo explica todo de la
manera mas minuciosa.

Esta escena discursiviza verbalmente toda la significacion psicoldgica que la pelicula ha
ido introduciendo. Y lo mds notable es que, de hecho, no anade informacién alguna: toda
la informacién que nos ofrece la posefamos ya una vez que habia concluido la secuencia
del descubrimiento por Laila del caddver de la madre.

Con lo cual, hace indtil el esfuerzo de un analisis del film destinado a establecer su signifi-
cacion: el propio Hitchcock se anticipa a ello haciéndolo él mismo.
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Y haciéndolo de manera burlona: poniendo un exceso de teatralidad en ese psicélogo
que se empenfa en protagonizar la escena —aunque no es él quien constituye el centro de
gravedad de la escena.

Pero no hay, desde luego, en Psycho, tan sélo eso.

La mejor prueba de ello es que, en la escena que sigue, y aunque ésta no afnade significa-
cién alguna, aunque no nos da sorpresa alguna, posee la mayor capacidad de impacto en
el espectador: relanza su angustia.

Inquietante y paraddjico final, dicho sea de paso. Pues aunque todavia se introduce la
palabra fin —aunque Hitchcock ya estd empezando a prescindir de ella en este periodo-— el
movimiento de emergencia del coche desde el interior de la ciénaga parece contradecirlo.
Por lo demas, la prueba de que el texto no se agota en la significacién que contiene es el
interés con el que volvemos a ver la pelicula, a pesar de que ya posefamos, desde el primer
visionado, esa significacién.

Veamos un ejemplo extremo de discurso totalmente dominado por el orden semidtico:

<Global.Microsoft.VisualBasic.CompilerServices.DesignerGenerated()> _
Partial Class fPresentacién

Inherits System.Windows.Forms.Form
<System.Diagnostics.DebuggerNonUserCode()> _

Protected Overrides Sub Dispose(ByVal disposing As Boolean)

Try

If disposing AndAlso components IsNot Nothing Then
components.Dispose()

End If

Finally

MyBase.Dispose(disposing)

End Try

End Sub

Private components As System.ComponentModel.IContainer
<System.Diagnostics.DebuggerStepThrough()> _

Private Sub InitializeComponent()

Me.SuspendLayout()

Me.AutoScaleDimensions = New System.Drawing.SizeF(6.0!, 13.0!)
Me.AutoScaleMode = System.Windows.Forms.AutoScaleMode.Font
Me.BackColor = System.Drawing.Color.Red

Me.ClientSize = New System.Drawing.Size(800, 600)
Me.FormBorderStyle = System.Windows.Forms.FormBorderStyle.None
Me.Location = New System.Drawing.Point(5, 5)

Me.Name = “fPresentacién”

Me.StartPosition = System.Windows.Forms.FormStartPosition.Manual
Me.Text = “presenacion”

Me.ResumeLayout(False)

End Sub

EndClass

El discurso cibernético: en él la materia del texto se desvanece para quedar todo él reducido
a un preciso encadenamiento de significantes netamente eficaces, incluso performativos.
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Pues no hay en él, tampoco, constelacién de imagos alguna independientemente de que
estd aparezca mds tarde, en forma de eso que se da en llamar interfaz amigable.

Ustedes saben que son esos discursos los que hacen funcionar, por su propia cuenta, buena
parte de nuestras modernas ciudades.

Lo imaginario: imagos, identificacién

Pues hay, también, imagos.

Y cuando digo imagos no quiero decir, sin mds, imdgenes, pues las imagenes pueden fun-
cionar —y a veces reducirse— a espacios de significacion.

Asi, por ejemplo, ésta:

Podemos traducirla en significacién: decir: es una mujer, rubia, atractiva, que viste una
camisa blanca, etc.

Pero esa traduccion deja siempre fuera algo, aun cuando ese algo la acompaiie latente, del
lado del poder de lo que las palabras, sin decir, sugieren.

Quiero decir: esa mujer es, para mi mirada, una figura que puedo desear y, a la vez, una en
la que puedo reconocerme.

Y porque ambas cosas quedan suscitadas de inmediato con su mera presencia, el orden de
lo imaginario se activa en nuestra relacion con el film, desencadendndose de inmediato
intensos mecanismos de identificacién.

Y ustedes saben de la intensidad de esa identificacién, pues ha sido tal que han hecho suyo
su viaje.

Y la angustia que después ha llegado, una vez que ella ha muerto, estd necesariamente en
relacién, como en su momento veremos, con ello.

De modo que en un texto hay, ademds de signos, de significantes y significados, imagos
que suscitan nuestro deseo y nuestra identificacion.

Lo real: huella, acontecimiento

Pero no es eso todo.
En un texto estd también la materia real que lo constituye.
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La reconocerdn con sélo prestar atencién a la singularidad real del ser irrepetible que, en
un instante igualmente irrepetible del tiempo, ha estado ahi, delante de la cdmara, y que
por eso ha dejado su huella en el celuloide.

Dejen que ella se vuelva, se desplace en el espacio para que esa huella se haga mas patente:
la de ella como la de ese edificio que se encuentra al fondo o la de cada uno de los pliegues
de su camisa.

Pero lo real del film no se agota ahi; tiene que ver, también, con el hecho mismo del rodaje:
un suceso que ocurri6 un dia y cuyas huellas quedaron, igualmente, ahi.

De modo que estd también presente, ahi, en contracampo, ese ser real que en un momento
irrepetible del tiempo, sentado en su silla de director, dirigia el proceso de captura de esas
huellas que ahora nos es dado ver.

Y no sélo las disponia para nuestra mirada sino que, en primer lugar, las miraba él mismo,
siendo, por ello mismo, el primero que realizaba esa experiencia de la visién que mas tarde
hemos hecho nosotros.

Y estamos también, del lado de lo real, nosotros, en la medida en que en otro momento
—uno no menos real, no menos irrepetible— nos situamos frente a esas huellas y padecemos
su impacto.

Es decir: hacemos la experiencia de su impacto.

Como ven, porque un texto es algo real, era necesario que eso, ser real, aconteciera aqui.
Y cuando digo aqui me refiero a este aula, constituida en el laboratorio de la investigacién
de andlisis textual que vamos a emprender.

Lo imaginario: RearWindow, la imago originaria

O piensen en un discurso esencialmente dominado por el orden de las imagos: piensen,
por ejemplo, en esos espots publicitarios que se limitan a ofrecernos imédgenes fascinantes
que capturan de un s6lo golpe nuestra mirada a la vez que la funden con el objeto publi-
citado constituido, él mismo, en objeto de deseo.

Podria ponerles, para ilustrarlo, muchos espots, pero ganamos tiempo si les pongo una
imdgenes hitchcockianas que han inspirado infinidad de esos espots seductores:
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Es dificil encontrar una mejor visualizacién de la idea freudiana de la constitucién del yo
por identificacién con la figura materna.

Ella llena todo el campo visual, su fascinante armonia expulsa todo rastro de angustia —
tanto mds cuando invisibiliza el fondo mismo de la angustia.
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Ella es la imagen en la que ¢l se ve —y asf el rostro de ¢l se disipa en la sombra tanto mas
cuando el de ella es perfilado por el brillo de la luz

Un espot impecable, ;no les parece?
Pero si han visto la pelicula recordardn que no es alli donde se localiza la verdad del deseo
del protagonista de RearWindow.

Lo imaginario: Vértigo: espejismos del enamoramiento

Veamos otro no menos célebre ejemplo.
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Y por cierto que pueden situarlo en continuidad psicogenética con el anterior.

Pues si el anterior visualizaba admirablemente la identificacion primaria, esa primera cap-
tura en la que el yo se conforma, éste visualiza con no menor brillantez el eterno poder de
esa primera captura, tal y como se produce en los procesos de enamoramiento.

La cdmara despliega la mirada del hombre, una mirada que busca el retorno de esa imago
primordial que constituye el presupuesto de todo otro objeto de deseo.

Y lo encuentra porque lo busca. Y lo encuentra tanto mejor cuanto menos de lo real ve.
Y asi, le —=y nos— descubrimos ya del todo enamorados de una mujer que no hemos visto
todavia.

Por cierto que esa psicogénesis de la que les hablo pueden incardinarla con precisién en
el propio cineasta.

Hitchcock estuvo intensamente enamorado de Grace Kelly, la protagonista de RearWin-
dow, y soni6 hacer Vértigo con ella.

Pero para entonces Grace Kelly estaba en camino de convertirse en princesa de Ménaco, de
modo que el cineasta hubo de contentarse con Kim Novak, quien nunca lleg6 a satisfacerle
del todo en ese papel.
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Ella imanta nuestra mirada, y su deseabilidad se descubre tanto mayor cuando ella es lo-
calizada como perteneciente a otro. ;Se dan cuenta de la intensidad con la que, entonces,
arde nuestro deseo? De hecho el rubio cabello de ella que destaca sobre el fondo rojo de la
pared devuelve la constelacion cromética de las llamas.

El poder del encuadre fija y a la vez distancia el poder llameante de la Figura.
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-

sVen como brilla? Brilla tanto mdas cuanto no es mirada, sino imaginada.
Por lo demds, ;no han pensado nunca en la funcion del vestido como facilitador del ena-
moramiento?

Cuaderno 56 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2016). pp 53-84 ISSN 1668-5229 67



Jestis Gonzélez Requena De los textos yoicos a los textos simbélicos

b\ : -

~

F7

Vi

PN

Porque si no la apartara, podria llegar incluso a verla més bien fea:

Y asi él vuelve a mirarla cuando ella escapa ya a su mirada, deslizandose en el interior de
un espejo que termina por declararla espejismo.

Si me he detenido en ilustrarles —y asi familiarizarles con— la funcién imaginaria a través
de estas espléndidas escenas hitchcockianas de RearWindow y de Vértigo, ha sido también
para llamarles la atencidn, si quiera por contraste, sobre el hecho notable de que Hitch-
cock decidiera rodar en 1958 Psycho en blanco y negro, cuando estas dos peliculas anterio-
res, la una del 53 y la otra del 57, las habia rodado en un espléndido color.
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De los textos yoicos a los textos simbdlicos

Teoria del Texto: semidtico, imaginario, real

semiotico signos procesamiento
imaginario imagos reconocimiento
real huellas padecimiento

Porque el texto posee tres tipos de componentes —los signos, las imagos, las huellas—, por-
que participa de tres dmbitos —el de lo semidtico, el de lo imaginario, el de lo real—, necesa-
riamente, ustedes lo afrontan en esos tres dmbitos, y se ven obligados a entrar en contacto
con sus tres tipos de componentes.

Asi, el aparato cognitivo, semidtico, de ustedes, procesa, descodifica la significacion que el
film contiene.

El aparato perceptivo-gestaltico reconoce las imagos que le son ofrecidas, se identifica con
ellas y se deja atrapar en las redes de deseo que enhebran.

Y el cuerpo de ustedes, empezando por sus propios ojos, padece el bombardeo de las hue-
llas luminicas que emanan de la pantalla.

Y como les sugeria el otro dia, la teorfa del texto que les propongo permite clasificar los tex-
tos por el grado de presencia y de dominancia o de sometimiento de unos u otros ambitos.

El texto cibernético

Asi, el otro dia les ponia este ejemplo de un texto en el que domina netamente el 4mbito
semibtico:

<Global.Microsoft.VisualBasic.CompilerServices.DesignerGenerated()> _
Partial Class fPresentacién

Inherits System.Windows.Forms.Form
<System.Diagnostics.DebuggerNonUserCode()> _

Protected Overrides Sub Dispose(ByVal disposing As Boolean)

Try

If disposing AndAlso components IsNot Nothing Then
components.Dispose()

End If

Finally
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MyBase.Dispose(disposing)

End Try

End Sub

Private components As System.ComponentModel.IContainer
<System.Diagnostics.DebuggerStepThrough()> _

Private Sub InitializeComponent()

Me.SuspendLayout()

Me.AutoScaleDimensions = New System.Drawing.SizeF(6.0!, 13.0!)
Me.AutoScaleMode = System.Windows.Forms.AutoScaleMode.Font
Me.BackColor = System.Drawing.Color.Red

Me.ClientSize = New System.Drawing.Size(800, 600)
Me.FormBorderStyle = System.Windows.Forms.FormBorderStyle.None
Me.Location = New System.Drawing.Point(5, 5)

Me.Name = “fPresentacién”

Me.StartPosition = System.Windows.Forms.FormStartPosition.Manual
Me.Text = “presenacion”

Me.ResumeLayout(False)

End Sub

EndClass

El que ustedes no entiendan nada, es lo de menos.

Este es un texto semidtico impecable, como lo demuestra el hecho de que hay una maqui-
na capaz de procesarlo, es decir, de descodificarlo y, por eso, de interactuar con ello.

Y ahora vean un ejemplo menos radical:

Sigue siendo un discurso intensamente semidtico, pero en el que algunos de sus signos son
ya icénicos y, por tanto, tienen ya una cierta configuracion.

Por cierto, espero que no hayan empleado GoogleMaps para llegar hasta aqui, porque les
habra costado mucho trabajo. Y es que el mapa ubica mal esta Facultad.

Lo que nos pone en contacto con este rasgo tan propio de lo semidtico: su posibilidad de
generar equivocos.

Signo: equivoco / mentira

A ello se referia Umberto Eco en su célebre definicién de signo: signo es todo aquello que
sirve para mentir.
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Pero ésta es, a mi modo de ver, una mala definicién. Pues es demasiado amplia por una
parte y demasiado estrecha por otra.

Demasiado amplia porque hay cosas que sirven para mentir mucho mejor que los signos:
ya lo habran adivinado ustedes: las imagos —en seguida nos ocuparemos de ellas.

Y como les digo es, a la vez, una definicién demasiado estrecha, pues esa posibilidad de los
signos para confundir, para generar equivocos, no es mas que la otra cara del poder del
orden semidtico para generar eso que llamamos la realidad —y que es algo muy diferente
de lo real.

Por otra parte, esa definicién de Eco puede producir la confusién de pensar que se miente
con signos, y eso, sencillamente, no es cierto.

Los signos sirven para mentir, pero sélo en la medida en que se materializan en palabras
que alguien pronuncia.

De modo que son las palabras —y dense cuenta que en esto se diferencian las palabras de
los signos—, las palabras de los sujetos —pues no hay otras—, las que mienten o dicen la ver-
dad. Los signos, por si solos, solo pueden producir equivocos, como sucede con el ejemplo
que ustedes tienen en pantalla.

El texto publicitario

Vean ahora un ejemplo de texto con neto dominio del émbito de lo imaginario:

—at

-
A e

El Pais Semanal - Dior

Hay significantes, desde luego, pero la imagen se vuelca no del lado del signo icénico, sino
del lado de la imago, de ese que les sefialaba el otro dia como su poder de identificacién-
seduccidn.

Atiendan, de nuevo, a esa doble cara: no sélo la ven a ella como un esplendoroso objeto de
deseo, sino que se identifican a través de la mirada de ella, como alguien por ella deseado.
Como les anunciaba, las imagos sirven para mentir mucho mejor que los signos. Y no
piensen que esto funciona sélo con las mujeres o con los hombres guapos. Puede suceder
con cualquier objeto.
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Como ven, no le falta potencia alguna al reloj cuando es promovido en el campo de lo
imaginario: también ¢él tiene una buena gestalt capaz de capturar con su brillo nuestra
mirada deseante.

Por lo demds, no sé6lo habia un rostro bello en el ejemplo anterior.

También esta junto a él, el objeto publicitado mismo.

Y no pueden negarme que comparece como en si mismo deseable, pues estd cargado por
el halo que la imago de ella desprende.

Y eso sin entrar hoy a llamarles la atencién sobre la relacién metonimica, netamente félica,
que carga a ese objeto en relacién con esa bella mujer.

Nicole Kidman. El Pais Semanal — Rolex

Quizas piensen que es incuestionable que estas chicas son muy guapas. Pero,sy un reloj?

Fotografia: campo de batalla entre la imago y la huella

Piénsenlo bien, incluso hay una industria fotografica dedicada a demostrar lo contrario.
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Semana: dos actrices fotografiadas mal

Piensen en la relacién de las fotografias que se rompen con lo real.

Seguramente Nicole Kidman hubiera querido destruir esta foto. Y también su comparie-
ra —su compaiiera en el, al parecer, mds intenso odio. ;No les dan miedo esas dentaduras
acechantes?

Y por cierto que esa companera es, aunque les sorprenda, Catherine Zeta-Jones.
Sorprendentes los poderes imaginarios de las imagenes, ;no les parece?

Como ven, toda fotografia puede ser concebida como un campo de batalla entre la imago
y la huella, entre lo imaginario y lo real.

Se dan cuenta entonces de que acabamos de aislar otro tipo textual, el de los textos, diga-
moslo asi, amarillos, que van desde la prensa del corazén a la television mds encanallada,
y en los que, aun cuando la funcién imago aparece, aparece sélo para ser aniquilada de
inmediato por la emergencia de la huella més brutal y erosionadora.

Semidtico, imaginario, real

sCudl es el funcionamiento del orden semi6tico en estos discursos que estamos explorando?
Pues bien, es la suya una posicion secundaria, puesta al servicio del registro dominante.
Lo que es evidente en este caso, donde el nombre mismo del producto, Dior, vale por su
sugerencia: Dior, d’or, de oro, dorado. Y la segunda palabra en importancia, forever, sefiala
el poder absoluto y la presencia eterna de la imago primordial.
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Y vemos la misma posicién secundaria y complementaria en este segundo caso, sélo que
ahora sefialando en diferente direccién que no puede ser otra, esta vez, que la de la huella:
La gran fiesta de los Oscar. Es decir: lo real que hay bajo el satinado con el que se encubren
las estrellas de los Oscar.

Como ven, es un discurso vindicativo: estas revistas apelan al odio de clase de los feos
contra los bellos.

Textos yoicos

Si me detengo en todo esto es para que mejor puedan comprender la diferencia esencial de
los textos artisticos, es decir, lo que constituye la dimensién estética en si misma.

Ahora bien, dado que los textos artisticos vienen a ocupar hoy un lugar semejante al que,
en el pasado, ocuparan los textos miticos y sagrados, deberdn hacerse a la idea de que esa
dimensién estética es una de las formas de la dimension simbdlica.

Fijense que ante los diversos tipos de textos que hasta aqui les he presentado hoy, el sujeto,
en su densidad esencial, inconsciente, no es para nada suscitado.

Asi, frente al texto cibernético, el sujeto se ve reducido al estatuto de mero operador cog-
nitivo de un orden de significantes que se cierra sobre si mismo.

Y nada esencial del ser inconsciente del sujeto se suscita en el texto publicitario de indole
seductora, por mds que sea un tépico muy extendido pensar lo contrario —por aquello, ya
saben ustedes, de la sexualidad encubierta de la publicidad, como si a estas alturas existiera
algo de eso, cuando la erotizaciéon de la publicidad contemporédnea se exhibe con la mas
absoluta explicitud.

Por eso, ante él, el sujeto se ve reducido al estatuto de un yo fascinado, capturado por el
objeto en el que se identifica, pero sin que nada de indole propiamente inconsciente actie
en esa captura: de hecho, ante la seduccién publicitaria, ustedes se saben capturados y
disfrutan con ello.

Y el que ahi, en ello, se movilice cierta imago primordial, no es un dato especificamente
inconsciente.

Como la etologfa ha demostrado —y Lacan ha insistido en ello oportunamente— todos los
animales de un cierto grado de complejidad, aun cuando no tienen inconsciente, partici-
pan de esos procesos gestalticos.

Y por lo que se refiere al espectdculo televisivo o fotogréfico de lo real, aun cuando en él
tiene lugar un obvio consumo pulsional, este convoca a un yo maniaco, casi psicopatico,
que realiza un goce de la miseria —de la basura— del otro que excluye la menor empatia.
De modo que tampoco en él nada se sitda en el campo del sujeto del inconsciente.
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Esto es entonces lo que, a pesar de —o precisamente por— sus extremas diferencias, tienen
en comun estos tres tipos de textos: que nada en ellos convoca la dimensién en la que el
sujeto realmente es.

Y ello porque ninguno de esos textos invita al sujeto a desplazarse del lugar de su yo. Por el
contrario: le convocan a una extrema afirmacion yoica: sea la del yo descodifico, la del yo
seduzco/soy seducido, o la del yo gozo de la miseria del otro.

Discursos, todos ellos, pues, afirmativos, que no dejan espacio alguno para la interroga-
cién. Y sin embargo, la de la interrogacién es precisamente la dimensién del sujeto.

El texto artistico: co-presencia e interaccion de las tres dimensiones

i

El texto artistico, en cambio, participa de una economia opuesta: no la del yo, sino preci-
samente, la de la interrogacion: la interrogacién por el ser en ese plano constitutivo que
no es el del yo.

Ese es, por cierto, el motivo de que proliferen los bares en torno a los cines. La gente ne-
cesita hablar esa interrogacién que la pelicula le ha suscitado, por mds que, en ese habla
que comienza cuando la pelicula ha acabado, el yo cognitivo quiera recuperar el mando y
pretenda cerrar la interrogacion lo antes posible.

Eso es, por cierto, lo que hacen la mayor parte de los analistas: y asi, cuando dicen que
analizan una pelicula, lo que realmente hacen es deshacerse de ella. Lo que se manifiesta
claramente en el hecho de que la pelicula ya no estd presente cuando ellos hablan.
Nosotros haremos todo lo contrario: tendremos la pelicula aqui, constantemente presente,
para mantener vivo su poder de interrogacion.

De esto empezaba a hablarles el otro dia.
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Y tiene que ver con el modo de presencia de esas tres dimensiones que configuran el texto,
la de lo semiético, la de lo imaginario y la de lo real.

Pues si en los textos que hemos considerado hasta ahora se daba un claro predominio de
una dimensién, a costa del sometimiento o incluso del desvanecimiento de las otras, en el
texto artistico se da, en cambio, la copresencia y el entrecruzamiento de las tres dimensiones.
De modo que los signos y las imagos se encarnan y exhiben la tensién, inevitablemente
encarnizada, de esa encarnacidn.

Quizas nadie haya llegado tan lejos a la hora de hacer patente ese foco de tension esencial,
al menos en la historia de la escultura, como Miguel Angel:

David, Esclavo Atlas y Piedad Palestrina

Y visto desde este punto de vista, ;no les parece semejante esa posicion interrogativa a la
que estructura la sesion clinica en la practica psicoanalitica?

O dicho para simplificar: ;no es esa la posicién caracteristica del divan?

Ahora bien, ;c6mo se conforma en el texto esa interrogaciéon?

Interrogacion, subjetividad, simbélico
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Y ello es lo que genera esa interrogacion de la que les hablo y que constituye la auténtica
experiencia de subjetividad.

Y digo, por cierto, experiencia de subjetividad y no, simplemente, experiencia. Pues, para
que hubiera experiencia hubiera bastado, sin mas, el choque con lo real. Pero en tanto
ese trozo de lo real estd organizado como texto, articulado por una serie de significantes
y configurado por una serie de imagos —como ven, escojo mis palabras: lo propio de los
significantes es articular, como lo propio de las imagos es configurar, o si prefiere, confor-
mar— esa experiencia real deviene subjetiva.

Pues si lo real coexiste con los signos y con las imagos, si estos no pueden reducirlo y
hacerlo desvanecerse, la interrogacién dramatica sobre el ser del sujeto frente a lo real
emerge de manera inevitable.

Esa es, precisamente, la dimensién de lo simbdlico —vale decir, la dimensién misma de la
subjetividad: una suerte de cuarta dimension que cristaliza por un determinado modo de
atravesamiento de las otras tres.

Y esa es por cierto la dimensién del sujeto en el sentido mds concreto y material.

Pues un sujeto es un cuerpo real conformado por ciertas identificaciones y articulado por
ciertos conjuntos de signos —desde el vestido a la gestualidad.

Y para que nuestro cuadro resulte completo, deberemos poner una palabra en la casilla
que falta. Creo que es el lugar idéneo para la palabra lectura, inspirdndonos en el uso que
Roland Barthes le daba.

Lo simbélico lacaniano: una concepcién reductora del lenguaje

Les llamo la atencion sobre la diferencia de lo simbélico tal y como lo propongo frente a
la articulacién lacaniana.

Para Lacan, como para la psicologia cognitiva y la semidtica en su conjunto, pues todos
ellos comparten el mismo postulado wittgesteiniano, el orden simbdlico es el orden cons-
tituido por el conjunto de los c6digos de los que disponen los seres humanos.

Y, asi definido, lo simbdlico es, por definicion, opuesto a lo real: absolutamente a ello re-
fractario, pues siendo el orden de las categorias abstractas que fundan la inteligibilidad, es
siempre inaccesible al ser y al acontecimiento singular.

El problema es que esta definicién de lo simbdlico supone, al menos en mi opinién, una
concepcién reductora del lenguaje.

Una en exceso estructural, para la que los actos de habla no son otra cosa que efectos pre-
figurados e inexorables de esas estructuras que son las de los cédigos.

El acto simbdlico y lo real: la dimension del habla
Por mi parte, pienso, en cambio, que la dimensién del habla, la del acto del lenguaje, es

una dimensién esencial que no puede para nada ser reducida a un epifenémeno de la otra.
Y es de hecho, al menos desde que existen los ordenadores, la dimensién humana esencial.
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Pues los ordenadores no hacen actos de habla; son ellos los que no saben hacer otra cosa
que ejecuciones del cédigo.

En mi opinién, la dimensién simbélica no es la del cédigo —la de la lengua—, sino el de la
enunciacion —el habla. Es, en suma, la dimensién del acto de lenguaje.

Y el acto de lenguaje es siempre un acto real: no sélo involucra ciertos signos, sino que esos
signos deben materializarse en palabras reales, realmente pronunciadas por cuerpos reales
en momentos igualmente reales —es decir: irrepetibles— del tiempo.

Y por eso un simbolo —concepto, en todo caso, secundario desde mi punto de vista— no
es otra cosa que la cristalizacién de uno de esos actos en los que todo lo humano se haya
involucrado.

Les daré un ejemplo.

Lo que hace de la cruz un simbolo no es que sea un signo icénico, 0 mds o menos ana-
légico, como dicen unos —los semidlogos tradicionales—, ni que nombre la nebulosa de
significacién asociada a las cosas del cristianismo, como dirfan otros —en este caso Eco y
sus discipulos. Tampoco que remita a una entidad enigmdtica o mistérica, como dirdn,
finalmente, los junguianos.

Velazquez - Cristo

Lo que hace de la cruz un simbolo es que en ella cristalizo la agonia sacrificial de un hom-
bre que dijo ser hijo de un dios que, a partir de entonces, seria el tinico Dios.

Si quitan ustedes lo real de esa agonia, el simbolo se queda en nada. En un mero icono de
los que se venden en las esquinas.

Ven en este sentido como la posicién de los simbolos frente a lo real es diferente a la de
los signos. Los signos son refractarios a lo real: son categorias que nada saben de su sin-
gularidad.

Los simbolos, en cambio, en tanto signos encarnados, participan de lo real y permiten
localizarlo. Simbolos son, por ejemplo, esas palabras recibidas que dejan en nosotros una
huella indeleble, propiamente configuradora.

Y si lo piensan bien, ;qué es el sujeto sino los simbolos que lo constituyen?

Si les digo que la nocién de simbolo es secundaria a la nocién de acto simbdlico y no al
revés es porque trato de hacerles ver que algo no es un acto simbolico porque contenga
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un simbolo, sino que, por el contrario, algo sélo es un simbolo en tanto que participa de
un acto simbdlico.

Sigamos con nuestro ejemplo. La cruz sélo es un simbolo para el cristiano al que otro
cristiano se la ha dado —y ese es el acto simbdlico: esa donacién. Para los demds, como les
decia, no es mds que un icono mds o menos decorativo.

Asi, el simbolo nunca podrd ser separable del acto de donacién que lo ha constituido en tal.

Dimensién semiética y la dimensién simbélica: paranoia

Por lo demas, a poco que lo piensen, creo que me dardn la razoén si les digo que la mejor
prueba de la operatividad de la diferencia tedrica, en el interior del lenguaje, de esas dos
dimensiones que les propongo, la dimensién semidtica y la dimension simbolica, nos la
ofrece la paranoia, por mas que Lacan no lograra darse cuenta de ello.

No sé a qué ritmo van sus lecturas del Seminario III de Lacan, pero creo que, atendiendo
a ella, pronto se dardn cuenta de la contradiccién en la que incurre Lacan.

Pues, ;como es posible que la paranoia tenga que ver con una falla esencial en el orden
simbdlico si el paranoico no cesa de demostrar un perfecto dominio de los procesos cog-
nitivos del lenguaje?

Por el contrario, si aceptan la diferencia que les propongo, veran qué ficil es abordar la
cuestion: el paranoico, ciertamente, domina el orden semiético del lenguaje, pero algo ha
fallado en su acceso al orden simbdlico.

Por eso, aunque entiende y usa perfectamente los signos, fracasa en el émbito de las pala-
bras, quiero decir: en ese dmbito del sentido que sélo las palabras trazan.

Y es que las palabras densas de sus delirios no son realmente palabras, sino autoparodias
desesperadas de las palabras que le faltan.

El sujeto, el fondo de lo real, el punto de igniciéon

Y bien, porque en el texto artistico se suscita esa dimensién simbdlica, en él el sujeto se
siente sujeto: se sabe sujeto. Hace la experiencia de su drama de sujeto.

Por cierto que eso, en Psycho, ustedes tuvieron ocasiéon de hacerlo incluso en exceso: asi
sufrieron, en ese dmbito, el de lo real, la caida de esa imago principal que, durante los pri-
meros 47 minutos habia conducido y complacido su mirada.
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Y, con ello, la emergencia de un fondo insoportable, el fondo mismo de lo real, una vez que
el objeto de deseo que lo velaba hubo desaparecido definitivamente.

Y bien, esa presencia de lo real, en el texto artistico, cobra la forma de un punto de igni-
ci6n: de una quemadura que focaliza nuestra mirada y carga de intensidad eléctrica los
significantes que la rodean.

Esa quemadura es nuestra guia en el analisis —y en ello, les repito, se distingue del analisis
semiotico.

Pues aunque recorreremos los signos y sus significaciones, lo que nos importard realmente
serd constatar como esos signos se manifiestan polarizados y, en ese mismo sentido, cifien,
acotan, rodean y localizan ese punto de ignicién que da su intensidad real a nuestra expe-
riencia del texto.

Pienso que, desde este punto de vista, las piezas de mi exposicién que han tenido ocasién
de contemplar —el préximo dia verén el resto—, tienen la utilidad inmediata de focalizar los
puntos de ignicién que recorren la filmografia de esos dos cineastas.

RearWindow: la Imago Primordial

Les dije que nos ocupariamos hoy del devenir de RearWindow, mads alld de ese arranque
tan intensamente volcado al 4mbito de lo imaginario.

Pero para que puedan comprender lo que ahi sucede, conviene que tomen consciencia
del poder extraordinario de esta imago inicial capaz de investirlo todo con su pregnante
presencia.

Se dan cuenta, por cierto, de como la nocién freudiana de investimiento alcanza aqui una
manifestacion extraordinariamente concreta?

Y supongo se dieron cuenta también del ralenti que introduce aqui el cineasta para mejor
producir el efecto de ese poder magico que parece acompafiar a la caricia de su figura.
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Lisa: sHow’s your leg?

Jeff: It hurts a little.

Lisa: And your stomach?

Jeft: Empty as a football.

Lisa: And your love life?

Jeff: Not too active.

Lisa: Anything else bothering you?
Jeft: Mm-hm. Who are you?

No hay duda de que ella se ocupa totalmente de él. Pero la otra cara de ese ocuparse total
es la proclamacién de un dominio absoluto sobre él, sobre ese ser que todavia carece de la
menor autonomia motora.

Como les decia, la investidura visual se ve acompafiada, tras la caricia, de las demandas
reales que proceden del interior del cuerpo.

De modo que la vida amorosa lo es todo en el origen.

En este plano, el de la identificacién primordial, no existe cuestion de identidad. El yo estd,
totalmente, en el otro.

RearWindow: el tejido semiético de la realidad / lo real

Lisa: Reading from top bottom:

Y es ese otro que se halla investido por la imago primordial quien introduce al individuo
en el orden semiético, que es en primer lugar un orden discursivo —toptobottom— donde
todo comienza a fijarse para la percepcion en la medida en que aparecen los significantes
que lo permiten.

Lisa: Lisa...
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Nace asi la realidad, como un universo configurado por objetos que encuentran su cons-
tancia en el hecho de que hay significantes que los fijan, y que encuentran su luz en la que
la imago ha depositado sobre ellos: una realidad, en suma, de objetos parciales que retie-
nen parte del brillo de la imago primordial.

Lisa: Only because ut’s expected for her.It’s right off the Paris plane.Do you think it’ll sell?
Jeff: That depends on the quote.
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La escena nos devuelve con extraordinaria capacidad de sintesis ese doble aspecto de los
objetos que pueblan la realidad: siendo bellos, son también significantes y su significaciéon
puede medirse con los significantes mismos del mercado —ese es el lugar del precio.

Y si eso es la realidad, seguramente se preguntardn ustedes: ;dénde estd lo real?

Pues miren, justo ahi detras, no lo ven, pues el brillo de la figura lo tapa. Pero recuérdenlo:
estaba ahi antes. ;No recuerdan la oscuridad que vino a desaparecer con la llegada de esa
Imago Primordial?

Notas
1. El seminario completo se encuentra disponible en: www.gonzalezrequena.com
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Summary: This article is part of the first two sessions of the seminar Psychoanalysis
and Textual Analysis taught at the School of Information Sciences at the Complutense
University of Madrid (2011/2012). The paper analyze those films that as Rear Window
(1954), Vertigo (1958) and Psycho (1960) Alfred Hitchcock mobilize the unconscious and
left a deep impression on viewers; it happens, however, that memory can not access those
strokes of filmic enunciation that are remembered and partially distorted because the
emotional burdens have been displaced. Beyond the semiotic order and communication
process that unfolds the cognitive, textual analysis realizes the meaning of the journey
of the subject by the film text that is primarily an aesthetic experience of a symbolic
knowledge. The scope of the subject’s experience and the work of his desire to appear as a
theoretical and methodological challenge to the culture of the image or links to education.
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Key words: textual analysis - psychoanalysis - emotional experience - real - imaginary -
symbolic.

Resumo: Este artigo é produto das duas primeiras sessdes do semindrio Psicanélise e Ana-
lise Textual oferecido na Faculdade de Ciéncias da Informagdo da Universidade Complu-
tense de Madrid (2011/2012)1. Analisa aqueles filmes que como Janela Indiscreta (1954),
O corpo que cai (1958) e Psicose (1960) de Alfred Hilchcock mobilizam o inconsciente e
deixam uma marca profunda nos espectadores. No entanto acontece que a memdoria nao
pode aceder a esses tragos da enunciacdo cinematogréfica que sdo recordados de modo
distorcido e parcial, dado que as cargas emocionais foram deslocadas. Além da ordem
semiGtica e do processo de comunica¢do que manifesta o cognitivo, a andlise textual mos-
tra o sentido do passo do sujeito pelo texto cinematogréfico que é, ante tudo, experiéncia
estética que conforma um saber simbdlico. O 4mbito da experiéncia do sujeito e do traba-
lho de seu desejo, comparece como um desafio teérico e metodoldgico ante a cultura da
imagem e suas articulagdes com a educacio.

Palavras chave: anilise textual - psicandlise - experiéncia emocional - o real, o imagindrio
e o simbdlico.
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Resumen: Revisa la pertinencia de ciertos conceptos del discurso semiético a la luz de
algunos postulados de la teoria del andlisis textual que desarrolla su principal animador
Jests Gonzélez Requena. Introduce algunas categorias y procedimientos de investigacion
de la semidtica del cine, sacando a relucir aquellos problemas que van mas alld de que éste
signifique o comunique. Al esbozar una perspectiva constructiva del sujeto de la experien-
cia en el texto audiovisual, en particular el filmico, como dmbito para la pedagogia y poéti-
ca de la imagen, se intenta reflexionar sobre la “lingiiisticidad” del film, en el entendido de
que es un hecho de lenguaje que otorga significacion a los textos, permitiendo expresion,
sentimientos y pensamientos, como lo habia sospechado Jean Mitry que advertia que aun
cuando la imagen filmica no es un signo “en si”, ni posee equivalencia fonética como la
palabra —pues la imagen muestra pero no nombra-, el cine es lenguaje filmico distinto del
verbal, convencional y abstracto.

Palabras clave: signo visual - discurso filmico - analisis textual - punto de ignicién - sujeto
de la experiencia - enunciacion filmica.

[Resumenes en inglés y portugués en la pagina 104]

) Docente e investigador de Estética y Teoria de la imagen y el audiovisual en el Instituto
de Estudios en Comunicacién y Cultura —-IECO- de la Universidad Nacional de Colombia.

Signo lingiiistico / Signo visual

Para la semidtica todo texto se estructura con signos lingiiisticos o de otro tipo. Para po-
der analizar los textos audiovisuales se traslada el concepto de signo, que es lingiistico, al
visual, que no lo es. La imagen ha sido reducida a los dominios de la lingiiistica (la lengua)
y de la semidtica (el signo). Se ha estudiado la imagen como signo icénico porque estd
en vez de la cosa, como signo indicial porque sefiala el referente e, incluso, como simbolo
cuando transporta un sentido oculto, una ley que marca la diferencia. Tal vez parte del
equivoco estd en la forma como se ha estudiado la imagen.

La imagen no es signo, si acaso es prelenguaje constituyente de lo imaginario, un ambito
configurador del estadio del espejo. La imagen muestra, no nombra; dice lo que se le quie-
re hacer decir, por eso la codificacion en el film no es posible, pues ;coémo hacer un signo
abstracto y unico, de algo que remite a lo concreto de la realidad y que se mueve todo el

Cuaderno 56 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2016). pp 85-104 ISSN 1668-5229 85



Julio César Goyes Narvéez Audiovisualidad y subjetividad. Del icono a la imagen filmica

tiempo? Esto no quiere decir de que la imagen no sea parte del lenguaje, sino que es una
parte que necesita de la mediacién signica y simbolica para ser significacion y discurso,
por ejemplo, filmico.

El lenguaje no Gnicamente es un sistema de signos (verbales, iconicos, de otro tipo) codi-
ficados y convencionales mediante el cual el ser humano se comunica, obteniendo resul-
tados constatables y eficaces; no sélo es lengua instrumental y utilitaria del pensamiento.
El lenguaje es més que lengua, mds que facultad de comunicacién resultado de cambios
operados en las capacidades sensitivas, perceptivas y cognitivas. En su filogénesis y onto-
génesis el hombre evoluciona simultdneamente con el lenguaje, éste lo define en los mul-
tiples avatares de la existencia. Lenguaje y pensamiento se necesitan mutuamente aunque
no se identifican, y es en esta diferencia que la dimensién simbolica se manifiesta como
silencio o palabra sentida e indecidible. El lenguaje construye un orden simbolico capaz
de articular como experiencia el desgarro que el sujeto padece en su combate con lo real.
La dimension fundadora poético-artistica del lenguaje resiste el registro meramente sig-
nificante de éste, por eso las palabras sino se vuelven a enunciar, “si no reencarnan, si no
se resubjetivizan, se ahuecan, se vuelven signos tan objetivos —codificados— como vacios”
(Martin Arias, 2011, p. 20). Lenguaje y palabra, entonces, escapan al control consciente y
cognitivo del analista. Esta zona de escape permite que la imagen pueda ser abordada des-
de el lenguaje en tanto inscribe en su orden el deseo. Como ya se dijo, en estricto sentido
la imagen no es lenguaje, pues éste estd estructurado y articula la experiencia, y la imagen,
en cambio, estd en estructuracién constante.

sSi no es lenguaje, entonces qué es la imagen? Es un constituyente del imaginario, convo-
cadora de un referente, sensacién —por demds fascinante— de que el sujeto se encuentra
en contacto estrecho con el objeto; es decir, es huella de lo real. Y con esto se figuran dos
operaciones matrices: por un lado, la imagen es analdgica por defecto y por exceso, pro-
duce un plus ambiguo, dota al sujeto de sensaciones y emociones que en cualquiera de
los extremos lo haria sofiar, fantasear y hasta delirar; y por el otro, la imagen se codifica,
transportando lo concreto a lo abstracto y reflexivo, predominando el significado. En el
primer caso, la imagen se aproxima como huella a su modelo, pero éste de algiin modo se
camufla; en el segundo, al ser configurada por un encuadre, la exposicién de la luz, el pun-
to de vista, el tiempo y cualquier otro recurso fotogréfico o cinematogréfico, incluyendo
el tiempo concreto de la toma, la imagen actda como lenguaje, constituyendo un discurso
sobre lo real cuyo estatuto de verdad dependera del punto de vista del enunciador y del
lector-espectador. Lo real, por otra parte, es interpelado por la imagen de dos maneras:
o bien lo tapa como imaginario que en su despliegue espejeante disuelve el cuerpo y su
materialidad en la imagen fantasmdtica y aséptica de un cuerpo “perfecto” (por ejemplo la
publicidad) o bien lo muestra desde lo brutal y singular, desde su rastro violento donde la
huella, sin palabra que la cifa, alcanza lo real del caos y la angustia.

De suerte que leer y escribir en imédgenes es procesar conocimiento y emocién al interior
mismo de la escala de iconicidad (oscilacién entre lo concreto por semejanza y lo abstrac-
to por convencién). Sin embargo, hay algo que incomoda este acto de comprensién y lo
pone en evidencia el uso de las tecnologias al acentuar el cardcter indicial de la imagen,
recortando la semejanza e introduciendo la huella, la conexidn fisica con el referente. Se
puede decir de otra manera: la imagen estd custodiada por discursos que oscilan entre
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la concepcién de que ésta es una reproduccién mimética de lo real —y en ese sentido es-
pejo del mundo (semejanza)—, y la consideraciéon de que es una operacion codificada de
las apariencias (convencién por interpretacion-transformacién de la realidad, creacién
arbitraria, cultural, ideolégica y perceptualmente codificada). El fildsofo y semiético es-
tadounidense Charles S. Peirce, que tanta atencién puso a la iconicidad y analogicidad,
propuso una clasificacion del signo que ayuda a comprender la manera como se produce
y se recibe la imagen. En primer lugar estd el icono o representacion por semejanza; luego
estd el simbolo que relaciona al objeto con el cognoscente por medio de un interpretante
o representacion por convencién general; finalmente propone el index o representacién
por contigiiidad fisica, relacién dindmica del signo con su correlato (Marafioti, 2005, p.
88). Ahora bien, si las dos primeras tienen valor absoluto y general, ésta tltima esta dotada
de valor singular o particular, puesto que estd determinada tnicamente por su referente
¥, en esa medida, es huella de lo real, constatacion de la existencia, del acto que la funda.
Philippe Dubois, pensando en la fotografia y siguiendo a Peirce, sistematiza el index y su
relacién con el objeto referencial al proponer un principio cuddruple: la conexién fisica, su
singularidad, su designacion y su atestiguamiento (Dubois, 1994, pp. 49-50). El obstéculo
epistemologico de Peirce —que reproduce Dubois— es considerar la imagen como signo,
signo indicial. Esto supone que las cosas que se ven representan otras cosas; es decir, son
signos entre signos y representaciones entre representaciones, susceptibles de comunicar-
se con eficacia e interpretarse con dindmica y rigor l6gico. Cosa que la imagen no hace,
no puede hacer. Las imagenes filmicas elaboradas por el cine vanguardista y posmoderno,
por ejemplo, tan abocadas a lo real, a situarse fuera del simbolismo, son a veces cuadros,
manchas, arafiazos, retazos de memoria, pedazos de existencia. Estas imagenes, por si so-
las, nublan el significado, no se enlazan buscando significacion. El cine poscldsico, para
usar la acepcién de Gonzilez Requena con el que se denomina al cine posmoderno, es
expresion de una experiencia dificil de vivir —traumética si se quiere— y por eso mismo
dificil de comunicar. Las imédgenes fragmentadas, reiterativas y troceadas son recuperables
en el apalabramiento simbdlico de su lectura donde el sujeto-lector es movilizado y en la
escritura con la cual se da sentido a ese desgarro, puesto que esa experiencia vuelve a ser
vivida. Sin embargo, no hay lectura que considere con fidelidad lo que el autor ha querido
decir, es imposible; el lector-espectador mds alld de la conciencia que el autor creer tener
para decir y mostrar, lee y mira lo que escapa a su control.

De la transferencia de signos al lenguaje audiovisual

Esta transferencia del signo lingiiistico al visual acarre varios problemas —y esto es ilus-
trativo del trasplante de conceptos y metodologias entre disciplinas—; entre otros, el de
querer ver una gramdtica audiovisual o hablar de “lenguaje” audiovisual. Varios analistas
hablan de la sintéctica de los planos, las secuencias, los fundidos; asemejédndolos a las uni-
dades 1éxicas, al vocabulario y la semdntica. Palabra igual imagen; secuencia igual frase,
y demds. En todo caso, los analistas del cine se refieren a éste como una forma o sistema
de relaciones que la mente humana percibe entre los elementos que conforman una to-
talidad; en consecuencia si un elemento deja de funcionar o funciona defectuosamente
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afectard a toda la estructura del sistema. De manera que entre mds el espectador conozca
las funciones, diferencias y variaciones, similitudes y repeticiones del sistema, mayor serd
el placer formal; la actividad estética siempre sera cognitiva, consciente, coherente. Dicen
David Bordwell y Kristin Thomson en El arte cinematogrdfico:

Todas las relaciones entre elementos de una pelicula crean el sistema filmi-
co total. Incluso si un elemento parece completame