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REVISION EN TORNO A ALGUNAS TENDENCIAS ACTUALES
EN INVESTIGACION SOBRE EL DISCURSO
CINEMATOGRAFICO: ENTRE LA SEMIOTICA Y LA
ICONOLOGIA CRITICA. INTERSECCIONES DE LA TEORIA.

Manuel A. Broullon-Lozano
Universidad de Sevilla

Resumen: la revision de algunas de las tendencias mas notables en investigacion sobre
el cine de nuestro tiempo no es tarea facil. De un lado, porque puede ser estudiado desde
distintas perspectivas, a saber, la historiografia, la historia del arte, la iconologia, la
filmologia, la sociologia, la economia, las politicas culturales, la psicologia, los estudios
de género, la semidtica, la mediologia, los film studies, la critica especializada... Este
trabajo se aproximara al fendémeno cinematografico como discurso y como forma cultural
a través de la cual se manifiesta el sentido, en la medida que una subjetividad se confronta
con aquel aparato formal y se apropia de sus significaciones. Semejante hacer
interpretativo corresponde a las competencias de la semiotica y de la iconologia critica,

vasto campo de intersecciones que se transitard durante este recorrido.

De otra parte, antes que elaborar una genealogia de los enfoques y de los métodos, ha de
considerarse que realizar una sintesis tedrica de este tipo supone sustraerse a un metanivel
que atne sincronia y diacronia: aproximarse al estudio del estado de la ciencia normal en
un periodo concreto, definir los retos que los objetos materiales particulares reclaman de
las miradas y, sobre todo, pensar las implicaciones filoséficas que le subyacen como

paradigma cientifico con aspiraciones al rigor.

En consecuencia, con base en dichos razonamientos, el presente trabajo se propondra la
definicion discursiva de los eventos que componen el objeto de estudio: el discurso
cinematografico y sus manifestaciones en el ecosistema cultural o semiosfera, esto es, en
el contexto de cambios y mutaciones, en el desplazamiento desde una cultura analégica

y narrativa hacia una cultura visual digital.

Palabras clave: ciencia transmoderna, humanidades, discurso cinematografico, cine,

iconologia critica, semiotica.
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1. Premisas.

Se iniciara este breve recorrido —que es un itinerario limitado, enmendable y ampliable—
con dos citas con las que se enmarcara el desarrollo argumentativo que sigue. Las dos
pertenecen al profesor Umberto Eco, catedratico de semiotica de la Universidad de
Bolonia (Italia) y humanista en el sentido mas amplio de la palabra, recientemente

fallecido el pasado 19 de febrero de 2016.

La primera pertenece al Tratado de Semiotica General publicado en el afio 1975. Cuando

acota los limites de la investigacion afirma Eco:

La semiotica se ocupa de cualquier cosa que pueda considerarse como signo. Signo
es cualquier cosa que pueda considerarse como substituto significante de cualquier
otra cosa. Esa cualquier otra cosa no debe necesariamente existir ni debe subsistir de
hecho en el momento en que el signo la represente. En este sentido, la semiotica es,

en principio, la disciplina que estudia todo lo que puede usarse para mentir.

Si una cosa no puede usarse para mentir, en este caso tampoco puede usarse para

decir nada.

La definicion de una “teoria de la mentira” podria representar un programa

satisfactorio para una semiotica general. (Eco, 2000: 22).

Provocador e iroénico prélogo que situa a la semidtica en un ambito disciplinar mas alla
de las ciencias empiricas y de las ontologias filos6ficas. Cabe apuntar que el titulo con el
que el autor escribid el primer manuscrito de este volumen fue La soglia semiotica (el
umbral de la semidtica). Sin embargo, el editor Bompiani —con quien Eco establecié una
estrecha colaboracién desde la publicacién en 1964 de su primer y célebre ensayo
Apocalipticos e integrados®*— aconsejo dicho cambio con fines didacticos. Aquel otro
titulo original era, sin duda, mucho mas sugerente, pues la imagen de la “soglia” o umbral
nos remite a una metafora espacial bien distinta a la idea de frontera que se desprende de
la compartimentacion disciplinar y sus implicaciones divisorias, excluyentes. Ello invita
a situar el hacer investigador no ya en el espacio de los iniciados, sino orientado hacia un
horizonte comun y sin embargo siempre inalcanzable. O, dicho de otro modo, responde a
la maldita mania de los limites de trasladarse siempre mas alld cuando el investigador
cree haberlos alcanzado. Franquear ese umbral supone adoptar una actitud de sospecha

tanto con respecto a los objetos de la investigacion (que siempre son una opera aperta,

8 Vid. Broulldn-Lozano, 2014: 12 y ss.
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obras abiertas e inagotables, tomando prestado el titulo del ensayo de Eco sobre las
vanguardias de 1962) como en lo que se refiere a los métodos. La “verdad”, en el sentido
nietzscheano de Sobre verdad y mentira en sentido extramoral (Nietzsche, 1998), no ya
en el sentido Ilustrado de un hito resplandeciente y Gnico que ilumina todas las épocas,
todas las culturas, sino como un horizonte que construir, un /hacer/ encaminado a
descubrir y desvelar las huellas que, por usura, se han ido borrando con el paso del tiempo.
O en palabras de uno de los incitadores de las corrientes filosoficas de la sospecha, Arthur
Schopenhauer (2010), como el velo de las apariencias que continuamente hay que apartar

sin lograrlo jamas del todo.

Eco inicia el Tratado, de hecho, como una serie de razonamientos desplazantes, criticas
repletas de elocuencia retérica desde el replanteamiento de la disciplina en un doble nivel
de complejidad: una semidtica de los procesos culturales como procesos de
comunicacion (faceta que se ocuparia de la produccion y circulacion de un estimulo que
solicita una respuesta interpretativa del destinatario) a los que les subyace una semidtica
de la significacion como condicion previa necesaria. Si “un sistema de comunicacion es
una construccion semidtica autbnoma que posee modalidades de existencia totalmente
abstractas, independientes de cualquier posible acto de comunicacioén que las actualice”
(Eco, 2000: 25), entonces, de forma complementaria e incluso previa a una
sociosemiotica, a una economia politica o a una sociologia de la produccion, el estrato
subyacente de la semidtica de la significacion constituye todo un nivel de pertinencia
como un campo disciplinar de pleno derecho al que le corresponde indagar en el modo en
que unos materiales y una légica del sentido constituyen las reglas indispensables para la

formacion de cualquier enunciado-discurso.

Este punto sienta las bases del gran proyecto de Umberto Eco de la enciclopedia de la
cultura, la cual regula y recoge todo aquello que puede ser nombrado, y, por tanto todo lo
que puede ser dicho, pensado, imaginado... fuera de lo cual, “de lo que no se puede
hablar, mejor es callar” (Wittgenstein, 1989: 183). Ello nos conducira directamente en las
paginas siguientes a la reflexion sobre el lugar que ocupan las iméagenes del cine en el
archivo y en la memoria a través de los procesos de intermedialidad y desde la logica del

hipertexto.

La segunda cita con la que corresponde enmarcar esta reflexion es mas bien un fragmento
capturado tiempo atras por el profesor de la Universidad de Siena Stefano Jacoviello y

compartido en la red por ¢l mismo al dia siguiente de que conociéramos la noticia del
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fallecimiento de Eco: “Io ho sempre detto dopo i cinquant’anni: bisogna che i giovani si
occupino delle ultime tendenze, e gli anziani devono occuparsi soltanto di poeti
sciapigliati. Poeti sciapigliati ¢ un modo di dire... cioe, sul deposito culturale che richiede

lunga sperienza, eccetera. Per cui io non ho analizzato mai il cinema pero... fate voi!”."’

Colocarse en el umbral de la semidtica supone al mismo tiempo franquearlo, tomar el
testigo que Umberto Eco nos deja: el de ocuparnos de los fendmenos de la

contemporaneidad desde una racionalidad concreta, la racionalidad semiotica.

Ya Eco daba en su Tratado de 1979 una nueva vision de la semiotica de los codigos
reformulada, mientras que desde otros dmbitos e incluso desde las décadas anteriores,
conceptos clasicos como los de “funcion” (Hjelmslev), “texto” (Lotman) y “discurso”
(Greimas), nos ponian sobre la pista de que estamos ante una cierta idea de “proceso”
frente al “‘sistema” inmanente (tomando prestada la dicotomia langue/parole de
Ferdinand de Saussure). Una racionalidad semiotica que sale, de un lado, del campo
exclusivo de la lingiiistica y, de otra parte, de la descripcion naif de las semanticas
particulares para entrar en conversacion interdisciplinar y ser capaz de realizar
intervenciones criticas sobre las preocupaciones del tiempo presente. Quizas es por esto
por lo que Umberto Eco ha solicitado en su testamento, para sorpresa de la comunidad

cientifica internacional, “per dieci anni non parlate di me”®®

. “Un’idea geniale” segun
Patrizia Violi* que veta la posibilidad de que se celebren simposios conmemorando y
examinando sus escritos al tiempo que reivindica con coherencia el pensamiento como

un fendmeno vivo y en constante dinamismo.

En lo que a aqui respecta, y sin dar la espalda a las lecturas que nos han colocado en este
umbral, se trata de asumir el generoso “fate voi”, abordando desde alli un nuevo limite,
un nuevo umbral: en nuestro caso, el del discurso cinematografico digital. Ha de aclararse
no obstante: esta reflexion no es un homenaje funerario, es el intento decidido de

perseverar en el reto de las investigaciones semioticas.

87 Arrivederci professore, disponible en <https://youtu.be/isyM_lt-enw>. “Una vez superados los
cincuenta afios, siempre he dicho que los jévenes deberian de estudiar las Ultimas tendencias mientras
que los ancianos deben de ocuparse exclusivamente de los poetas malditos. Lo de los “poetas malditos”
es un decir, me refiero a un depdsito cultural que requiere de una gran experiencia, etcétera. Es por ello
por lo que yo nunca he analizado el cine... pero, es decir, jhacedlo vosotros!”. La traduccién es mia.

88 “Durante diez afios no habléis de mi”. Vid. Venturi, 2016.

8 “Una idea genial”. Vid. Venturi, 2016.
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2. La “svolta semiotica”: por una teoria de la accion.

En su célebre ensayo de 1998, Paolo Fabbri anunci6 todo un giro en los paradigmas
cientificos: un giro semiodtico por el que las ciencias asumen que son discurso,
construccion del imaginario compartido al tiempo que se manifiestan bajo formas
articuladas en aquello que entendemos como “realidad”. Cabria incluso preguntarse con
Paul Watzlawick (1979) y la escuela de Palo Alto: “;es real la realidad?”. En rigor Fabbri
define, en cierto paralelismo con Saussure, a la semidtica como una disciplina que tiene
“pleno derecho a la existencia” (Saussure, 1995: 42) y que incluiria en todo caso a la
lingiiistica. Sin embargo, mientras que el lingiiista suizo consideraba a la “ciencia del
signo en el seno de la vida social” (Saussure, 1995: 43) enfocada desde la psicologia
social y, por ende, desde la psicologia general, para Fabbri queda entendida como “una
ciencia descriptiva de la realidad” (Fabbri, 1999: 14) que se ocuparia “estudiar los
recorridos del sentido a través de las sustancias de expresion” (idem.: 15), esto es, un
“proyecto incluido en una antropologia general que presta atenciéon a los estilos

semidticos de la vida” (idem.: 16).

En lo que a nosotros nos compete, esta racionalidad semidtica (vid. Marsciani, 1988)
definida como una mirada propia sobre objetos particulares que se pregunta por las formas
del sentido, pasa por la persistencia de las imagenes del cine en un contexto de cambio en
el que estas no sélo pueblan, persiguen e incluso vigilan a los sujetos, sino que constituyen
un mundo habitable al que le subyace una légica del sentido. Nuestra reflexion, como no
puede ser de otra manera, elige como objeto material a las imagenes: a las imagenes que
significan y que, en ocasiones, constituyen relatos cuando aparecen asociadas entre si por
medio de una relacion de montaje. Es en este punto en el que el enfoque elegido se
diferencia del econémico o del historiografico: no se trata de analizar presupuestos o de
hacer una cronologia de autores y obras, sino de examinar las estructuras del sentido
inmanentes a todos estos procesos. Ello sitia al hacer investigador en el marco de una
antropologia general, en la cual la imagen, entendida con absoluta independencia del
soporte en que se manifiesta, ocupa un lugar privilegiado en la reflexion sobre las
comunidades y sus practicas. Un pequeio excursus por la filosofia de las formas
simbolicas y por la filosofia estética: el dmbito de la imagen y de lo imaginario
antropologico queda rehabilitado, en palabras de Gilbert Durand (1982), como uno de los
fundamentos de todo aquello que podemos saber y por tanto decir, una vez superado el

prejuicio ilustrado que relegaba a la imaginacién al papel de “la loca de la casa”.
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Imaginacion, de acuerdo con Pietro Montani en su trilogia L immaginazione narrativa
(1999), L’immaginazione intermediale (2010) y L’immaginazione interattiva (2014),
como el dominio de una capacidad critica que considere a la imagen al modo del

“horizonte constitutivo de un sentido general” (Montani, 1999: 20).

Volviendo al cauce principal: resituada en el sistema de la ciencia y en el marco de una
antropologia general, “al igual que la lingiiistica performativa, la semiotica también debe
concebir los signos como acciones, como transformaciones de situaciones, como
planteamiento y modificacion de acciones, espacios y tiempo” (Fabbri, 1999: 40), en cuyo
interior la semidtica de la imagen constituye un nivel de pertinencia especifico interesado
por las formas del sentido inmanentes a los textos visivos (vid. Lancioni, 2012: 273-301).
Ello, entonces, nos licitaria para realizar intervenciones sobre los fenomenos
cinematograficos del tiempo presente en contra del cripticismo que separa al mundo de
la academia con respecto al mundo de la vida, promoviendo incluso un saber incomodo,
desplazante, inconformista con respecto a las inercias industriales y a los discursos del

poder politico y econdmico naturalizados, lo que

convierte la semidtica en una teoria de la accion, modifica el paradigma semidtico
de Barthes o Eco, vuelve a la vieja idea de la historia de la lingiiistica que se remonta
a Humboldt. Segun esta idea el lenguaje no sirve para representar estados del mundo
sino para transformar dichos estados, modificando a quien lo produce y comprende.

(Fabbri, 1999: 48)

Ello, naturalmente, fundaria una fenomenologia del acontecer cultural en el seno de una
filosofia de tradicion husserliana en la que el sujeto y el objeto quedan subsumidos en la
interdependencia del acontecer del evento, el cual los retine y concita en reciproca
relacion. Digdmoslo claramente: el investigador no tiene mas remedio que dejarse seducir
en el fendémeno que entra en liza, participando en el “placer del texto”, como lo denomin6

Roland Barthes, desde una posicioén no por ello menos critica ni transformadora.
3. La critica de cine y los “film studies”: en torno a los limites.

Ocupandonos de los fendmenos del presente, en lo que se refiere a los estudios sobre cine,
se parte de la base de que en el contexto reciente, si para Frederic Jameson la
postmodernidad implicaba una quiebra y un abandono traumatico de la narratividad y de
los metarrelatos de legitimacion, en el siglo XXI estamos asistiendo a un fenémeno en el

que una serie de mutaciones profundas e hibridaciones en los objetos de estudio también

_405_



ACTAS DEL | CONGRESO INTERNACIONAL COMUNICACION Y PENSAMIENTO. COMUNICRACIA Y DESARROLLO SOCIAL | ISBN - 978-84-945243-2-5

provocan, necesariamente, un cambio en la mirada de quien observa. Estamos sin duda
ante un importante cambio de paradigma que nos devuelve sobre el “giro semidtico”
enunciado por Fabbri y que nos confronta directamente con la nocién de discurso en
distintos niveles de pertinencia: por un lado se plantea la cuestion de qué es el discurso
cinematografico y en qué se diferencia del supuesto discurso post-cinematografico
digital. De otra parte también supone una interrogacion abierta y dificilmente resoluble

sobre el metadiscurso que la teoria podria llegar a establecer en torno a ellos.

En este punto, tanto las aventuras hermenéuticas de la critica especializada de cine
(especialmente de tradicion francesa) como los anglosajones “Films Studies” que atinan
esfuerzos tedricos y practicos en la estela de los “Cultural Studies”, se proponen
trascender tanto el deslumbramiento tecnoldgico como el mero impresionismo del
discurso sea cdaustico sea encomiastico propios de la critica en prensa, para plantear
conceptos y métodos con los que sea posible pensar con rigor en torno al valor de unas
obras en soportes, cauces y con formas de la expresion que a menudo pretenden ofrecer
una resistencia o plantear, con mayor o menor éxito a ojos de un publico cada vez mas
escéptico, una transgresion. Entonces, si las imagenes son formas del sentido inmanente,
la interseccion entre la semiotica y los “Film Studies” consiste en cuestionar la frontera
entre un supuesto cine “de qualité” y un cine menor, en tanto que esta definicion no
responde sino a una estilistica y a un conjunto de marcas discursivas que connotan el
valor de uso de una obra orientada a un publico, la generacién de una marca comercial,
pero, a través de las cuales persisten las imagenes, imagenes “malgré tout” (vid. Didi-

Huberman, 2004).

En este contexto, las escrituras breves mas o menos banales de tuiteros y blogueros
(perfiles que, sin duda, pronto quedaran démodés ante la irrupcion de nuevas formas de
escritura) y los numeros clausos de caracteres en los call for paper de los articulos
cientificos con aspiraciones de rigor, propician acercamientos o bien sintéticos (en un
sentido enciclopédico), o bien hipercodificados, o bien en busca de una sinécdoque (pars
pro toto) a partir de una imagen o de un fragmento cualquiera sea su soporte y que
supondria el punto de partida para el discurrir de la critica y de la teoria sobre una pelicula
o incluso una filmografia completa. Asi las cosas, la critica de cine se convierte en una
indagacion estilistica (bajo la sombra alargada de la baziniana “politique des auteurs”)
facilmente extrapolable a otros casos del mismo o de otros autores, como pone de

manifiesto la “Teoria de los cineastas” enunciada por Jacques Aumont (2004).
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Ante los ojos de la critica, en un ajustado equilibrio entre la avidez por las novedades y
el necesario reconocimiento de las estilisticas particulares, el cineasta aparece
representado como un autor que ha de apropiarse del lenguaje y de la técnica en cada acto
particular de creacion, lo cual vuelve el resultado reconocible y premiable en los festivales
de cine por los hallazgos de su retérica cinematografica o por su pericia técnica. Dicha
coyuntura no deja de ser interesante, puesto que fragmentaria a la teoria del cine en mil
pedazos dando lugar al enfoque complejo de las poéticas del cine (Broullon-Lozano,
2013). En este esta linea merece la pena retomar las ideas de Jean-Marie Floch (2010)
que, siguiendo a Claude Lévi-Strauss en El pensamiento salvaje, opone la figura del
ingeniero provisto de una técnica la cual aplica en su hacer, a la del bricoleur, el cual
necesita inventar las herramientas y el procedimiento en cada nueva produccién de un
objeto. El bricolaje serd, para Floch, toda una identidad visual intimamente relacionada
con el pensamiento mitico del célebre antrop6logo, que reclama una mirada renovada
ante objetos intempestivos e impertinentes. Aquellos objetos, al tiempo que reclaman
nuevas formas de mirada, deberian promover una reconfiguracion del espacio de la
percepcion sensible en el interior de las formaciones discursivas, mediante una ética del
extranamiento entre la identidad como autodefinicion y la identidad como reflejo
proyectado desde el exterior. En lo que aqui respecta, ello implicaria una reconsideracion
de la figura del cineasta y de su hacer en funcidén de nuevos objetos y de sus poéticas
concretas, al tiempo que suscitaria una reflexion en torno al modo en que los espectadores
—criticos y académicos incluidos— se confrontan con las imagenes y conviven con ellas

como sujetos que, de forma anéloga, se construyen sus identidades.

Por ultimo en torno a este punto una pequefia digresion intempestiva e impertinente: una
reflexion profunda en torno a las politicas cientificas actuales y a las contradicciones
subyacentes al modelo discursivo cuantificable de la investigacion en revistas asi
llamadas “de impacto” (cuantificables mediante instrumentos en manos de empresas
privadas como Thompson&Reuters o Google) ha de convertirse, desde este punto de vista
de la teoria como accion, en un compromiso ineludible de cualquier programa teoérico y
metodoldgico de la ciencia actual que tenga alguna aspiracion al rigor, por muy pequefia,
superficial y periférica que esta sea; puesto que la privatizacion, la cuantificacion y hasta
la gamificacion del /saber/ constituye a todas luces una alarmante manifestacion de una
logica del sentido postcapitalista que pretende imponerse como “natural” en el ADN

identitario del investigador profesional universitario.
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4. ;Después del cine? Algunos retos planteados por la imagen digital.

Con la irrupcion del cine digital no s6lo han mutado los objetos, que cada vez se resisten
mas a una clasificacion por géneros y cuyas formas de relato (suponiendo que este
concepto no debiera de ser también revisado) escapan cada vez mas a las herramientas de
la narratologia. El cine, “une invention sans avenir” en palabras del patriarca de los
Lumicére, se transforma radicalmente con el cambio de siglo y de milenio, hasta el punto
de que se ha hablado de “la muerte del cine” (Cherchi Usai, 2005) y de un “post-cine”
(Denson y Leyda, 2014), un fenémeno ubicado cronolégicamente “después del cine”

(Quintana, 2011) como industria y como modelo de representacion institucional:

\

Il cinema ridefinisce la sua identita: ci chiede di accettare le trasformazioni cui ¢
andato incontro, ¢ anzi di proiettarle all’indietro, sulla stessa storia; solo cosi
possiamo stabilire un ponte tra passato e presente che si tratti ancora di cinema.
Insomma, la sua persistenza per un lato € basata su una maggiore flessibilita, per un
altro lato su una sorta di reinvenzione continua di sé che ci ¢ affidata e che ci consente
di rinoscere come cinema, e come lo “stesso” cinema, cio che abbiamo davanti, pur
con tutte le sue diversita. Leggerezza e reinvenzione: se il cinema rimane tra di noi,

queste sono le condizioni perché cid avvenga. (Cassetti, 2015: 237)*

El punto de ruptura fundacional entre el cine y aquello que podria considerarse como
“postcine”, bajo cierto y no poco problematico punto de vista, se sitia en el hecho
diferencial de que, desmaterializada en el interior de la novedosa tecnologia digital, la
imagen hace entrar en crisis los vinculos que anteriormente la unian de forma empirica
con la realidad, una especie de imparable iconoclastia involuntaria con respecto a las
viejas imagenes fotograficas basada en el caracter perecedero de su soporte material en
celuloide. Cancelada la supervivencia de las imagenes con una existencia material, en
términos peirceanos, se romperia la evidencia ontologica del nexo que vincula al
representante con el referente al que se supone que sustituye o representa. El post-cine
regresa necesariamente a uno de sus problemas fundacionales: su resistencia respecto del

tiranico dominio de Cronos y su aspiracion a una eternidad indiferente. Esto es, la

% “E| cine redefine su identidad: solicita aceptar las transformaciones a las que ha dado encuentro, y
aln mas, proyectarlas hacia el pasado, hacia su propia historia; sélo asi podriamos establecer un puente
entre el pasado y el presente para seguir siendo cine. En resumen su persistencia por un lado esta
basada en una mayor flexibilidad, de otra parte en una suerte de reinvencién continua de si mismo que
se nos encomienda y que nos permitiria reconocer come cine, o como el “mismo” cine, aquello que
tenemos ante nosotros, incluso con todas sus diferencias. Ligereza y reinvencion: si el cine continta
entre nosotros, estas son las condiciones para que ello suceda.” La traduccidn es mia.
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cuestion del tiempo: “sed fugit interea, fugit irreparabile tempus™' (Virgilio, Georgicae,

111, 284).

Asi las cosas, una imagen crono-fotografica desontologizada —pues ya no es prueba
fidedigna sino traduccion al codigo binario— es un nimero mas en la gran biblioteca del
big data, en donde el dato se almacena al tiempo que permanece desposeido de contexto
y vaciado de sentido para pasar a ser una posicion intercambiable (como las imagenes en

el Atlas Mnemosyne de Aby Warburg) en la acumulacion indiferente de las bases de datos.

5. Dos palabras sobre iconologia critica.

El filésofo italiano Pietro Montani (2010) ha constatado recientemente una indiferencia
de la mirada ante la saturacion de imagenes. William James Thomas Mitchell, cuando en
Pictorial turn (2009) propone una aproximacién critica al presente partiendo del
programa metodoldgico de la iconologia de Erwin Panofski, advierte de que en el espacio
digital de la red de redes se producen complejos efectos de clonacion de iméagenes. Si
bien Omar Calabrese ya habia propuesto en La Macchina della pittura “una semiotica
neowarburghiana” (2012: 33) que permitiera estudiar las relaciones que estas establecen,
lo cierto es que esta perspectiva de estudio se ve desbordada, puesto que, adquiriendo una
vida propia, las imagenes digitales tienden a reproducirse incontroladamente, incluso de
forma auténoma en una mimesis formal y estilistica que invierte los roles del creador y
de la creacion, como el doctor y la criatura en el relato del Moderno Prometeo de Mary
Shelley. Y es que, siguiendo a Bruno Latour (2002) la fotografia binaria es siempre
réplica y clonacion, hasta el punto de que no existe el original o, si se prefiere de esta otra
manera, cada réplica es a la vez una copia original. Asi pues, la reproduccion entre dos
imagenes viene dada por la reproduccioén del codigo binario que las conserva en la

memoria potencialmente ilimitada del big data.

El “homo videns” (Sartori, 2008), entonces, prisionero voluntario en el panopticon de la
cultura visual, estd sofocado, cansado, agotado visualmente... todo parece demasiado
visto, demasiado repetido. Su actitud ante el signo, en palabras de la semidtica de la
cultura (Lotman, 1996), es de indiferencia con respecto a los estimulos que le llegan. Esa

actitud generalizada de cansancio, certero diagnostico de las sociedades occidentales

91 “pero huye entre tanto, huye irreparablemente el tiempo”.
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postcapitalistas segun otro filosofo, Byung-Chul Han (2012), requiere de una pedagogia
de la mirada o, cuanto menos, de una limpieza a fondo que revierta la huida hacia delante
de la denominada por el socidlogo Gilles Lipovetsky y por el critico de cine Jean Serroy
(2009) como “sociedad de la pantalla global”: el continuum incesante, incluso dictatorial,

de las imagenes que se imponen a la vida usurpando el espacio natural y vital.

En este mismo espiritu critico sobre la indiferencia de las imégenes y su dudoso poder
documental, Jean-Luc Godard lamento en el centenario del cine mediante sus Histoire(s)
du cinéma que el cine siga faltando a su deber al no filmar los horrores y los errores de la
desmesura humana tales como los campos de concentracion: “el cine ha dimitido” de su
funcion esencial en el dominio de Cronos como testigo de la contemporaneidad (Godard,
1998: 336). Ahora, ademas, que todo ha sido demasiado visto, demasiado repetido, es el
exceso de aparatos de captura y de pantallas, también la fugacidad en la duracion del
vistazo, lo que ha terminado provocado, paraddjicamente, una “ceguera moral

generalizada” (Bauman, 2015).

Ello nos conduce directamente a las politicas del archivo (cfr. Derrida, 1997; y Foucault,
2009), a los servidores de datos digitales como depoésitos de la memoria colectiva, y al
montaje como actividad esencial de cara a la apropiacion de la manifestacion discursiva
de las formas del sentido ante la insaciable e indiferente replicabilidad de las imagenes,
puesto que “el archivo es ante todo la ley de lo que puede ser dicho, el sistema que
gobierna la aparicién de los enunciados como acontecimientos singulares” (Foucault,
2009: 150). En la medida en que las peliculas de found footage y las variedades del falso
documental sean capaces de desautomatizar las percepciones y las autodefiniciones, el
cine, mediante este recurso al montaje (Zucconi, 2013), estara cumpliendo con el deber
¢ético de todo archivo en la medida en que es un arma de doble filo: “a la vez instituyente
y conservador. Revolucionario y tradicional. Archivo eco-ndmico en este doble sentido:
guarda, pone en reserva, ahorra, mas de un modo no natural, es decir, haciendo la ley

(n6mos) o haciendo respetar la ley” (Derrida, 1997: 15).

6. A modo de final abierto: intervenciones semidticas sobre el discurso

cinematografico.

Dicha fatiga visual contrasta fuertemente con otra tendencia observable: la sospecha

(Gonzalez, 2012). Se trata de una actitud soterrada en las dinamicas de relacion y
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mediacion a través de las imagenes, una inercia compulsiva a contrastar todo texto con
tal de comprobar si dice la verdad o si, por el contrario, voluntades ocultas perpetran
argucias con las que alcanzar su firme propdsito de manipular y dirigir las miradas. Este
régimen de creencias desplazado hacia el escepticismo coincide con una de las
preocupaciones centrales de la postmodernidad: el problema de lo original y de lo
auténtico, también el largo y laborioso proceso de autentificacion documental mediante

firma, sello acreditativo o atestado de un testigo que asi lo corrobore (Lozano, 2015).

Acaba de aparecer una palabra clave, “documental”, concepto caro desde luego a la teoria
y a la practica del cine y asociado a un cierto grado de representacion realista (lo que
Genette denomina “relatos factuales” en Ficcion y diccion, 1993). Con el cine digital
(Quintana, 2008) que, por decirlo citando a Agnés Varda (2004), permite “efectos
estroboscopicos, hiperrealistas y hasta narcisistas”, el documental no sélo va a encontrar
una nueva vida (Weinrichter, 2004 y 2010), sino que, derribando las fronteras genéricas
y trasgrediendo las marcas enunciativas hasta ahora asociadas a los macrogéneros fiction
y non-fiction, va a ocupar uno de los puntos de interés de la teoria y de la critica a través
de los reciclajes del cine doméstico, del diario, del epistolario, de las escrituras del yo
(que tanto muestran como esconden al sujeto que se esconde tras ese “yo” enunciativo) y
de un renovado cine etnografico que, en la estela ya lejana del magisterio de Jean Rouch,
se preocupa no sélo por depurar la mirada, sino también por hacer girar en 180 grados el
punto de vista de la camara sobre su propio eje, o bien mostrando el contraplano o bien
denunciando la artificialidad del montaje en las derivas discursivas reunidas de forma
amplia y vaga bajo la denominacion de “cine-ensayo”, esto es, una forma dialdgica

(Montero, 2012; Weinrichter, 2007).

Desde este punto de vista, y haciendo un simil pictorico, en el contexto actual conviene
prestar tanta atencion al cuadro como al marco, esto es, atravesar el medium y cuestionar
las condiciones mediante las cuales algo o alguien nos dicen “mira aqui” o, desde la
perspectiva de la teoria formal del arte y de la psicologia de la forma (Gestalt), establecer
cuales son las condiciones gracias a las cuales somos capaces de re-conocer las formas y

negociar con ellas una interpretacion (Gombrich, 1959).

Para cuestionar la persistencia de las imagenes y el reconocimiento del cine como tal, en
este punto conviene releer el capitulo titulado “Critica al iconismo ingenuo” del Tratado
de Umberto Eco (2000: 287 y ss.), postulados cuya pertinencia queda revitalizada por el

nuevo contexto de la imagen digital: “podemos considerar que los llamados signos
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iconicos estan codificados culturalmente sin por ello dar a entender necesariamente que
estén en relacion arbitraria con su contenido ni que su expresion sea analizable de modo
discreto” (Eco, 2000: 288). La transformacion digital en las técnicas de produccion y del
consumo masivos implica por consiguiente una serie de problemas que remiten
directamente a las expresiones culturales reconocibles y atribuibles a un contenido,
cuestion naturalmente, de la que la teoria semiotica debe hacerse cargo. La imagen digital
es una imagen desmaterializada, codificada en lenguaje binario y recompuesta en una
interfaz visual acorde con las formas de una memoria colectiva en el sentido de la
definicion de “cultura” de Jurij M. Lotman (1996). Dicha interfaz ofrece imagenes
traducidas en segundo grado suscitando la experiencia sensible de un potente efecto de
sentido realista, lo cual consentiria la formacion de la funcion de signo. Volviendo sobre
la nocidn de funcidn de signo establecida por el lingiiista danés Louis Hjelmslev (1980),
Eco desplaza su enfoque hacia los procesos de significacion, es decir, la nocion de funcion
que se establece entre el plano de la expresion y el plano del contenido, presuposicion
reciproca entre dos funtivos en una forma que se encuentra culturalmente codificada. Esto
es: una semiotica. Dicho signo, entonces, aunque ha perdido la barthesiana “fulguracion
referencial” (1989), puede seguir aspirando a cumplir con el cometido de testigo
fidedigno del tiempo presente y a acometer una captura o representacion insistente del
cuerpo: “questo equilibrio resulta sempre piu instabile, pendente dalla parte
dell’accumulo e dell’esonero del soggeto dai processi di memorizzazione, proprio a causa

dell’incremento delle protesi tecniche” (Coviello, 2015: 14)*.

Bajo este prisma, las preguntas sobre la originalidad o sobre la enunciacion asociadas al
problema postmoderno de la autentificacion, el reconocimiento y la repeticion de formas
preexistentes o la cuestion de la verosimilitud (que al final y, como reconoce el propio
Eco, no es otra que el antiguo problema estético del realismo reformulado), configuran
una base metodologica razonable que deja atréas la ontologia para abordar la manifestacion
en fendmenos y practicas desontologizadas concretas como son la postproduccion digital,
el disefio, la paraddjica insistencia en la representacion del cuerpo o las marcas de
verediccion discursivas tras la disolucion de las fronteras entre los antiguos macrogéneros

de ficcion y no-ficcion.

92 “Este equilibrio resulta siempre inestable, dependiente de la acumulacion y de la exoneracién del

sujeto de los procesos de memorizacion, especialmente a causa del incremento de las prétesis
técnicas.” La traduccién es mia.
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