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Para una semiosis de la
produccion cinematografica

El sentido de la introduccion

La finalidad de este trabajo es establecer las ca-
tegorfas de andlisis para el estudio de una semiosis de
la producci6n cinematogréfica. Se busca determinar
los elementos que le dan sentido a la significacin en
¢l cine y tratar de relacionarlos entre si.

Como premisa se asume que lo primero que se
debe analizar y conocer son las caracterfsticas del cine
Como tal y sus condiciones, para, a partir de ahf,
establecer caminos que lleven a un acercamiento de la
Semiosis de la producci6n cinematografica.

Para analizar la semiosis del cine, donde se deben
establecer las relaciones sociales que le dan sentido al
cine como préctica semidtica, es necesario conocer
qQué se debe estudiar, y a partir de esos elementos bus-
cary establecer las relaciones del texto con las relacio-
1Es sociales que lo produjeron.

Se plantea hacer un recorrido por los diferentes
€lementos del cine para buscar caminos y pasar de su
lenguaje primario a su lenguaje secundario y poder
analizar la modelizacion en el cine.

Se asume que el cine es un lenguaje que posee
Clementos dramaticos y plédsticos. Que los draméticos
desarrollan 1a idea filmica, los personajes, la estructu-
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ra dramética, la estructura simbdélica dentro de una
contextualizacién. Los elementos plasticos desarro-
l1an el ritmo, el montaje, el encuadre y la planificacién
como elementos dindmicos y estaticos.

A partir de esta estructura general, s que se busca
el sentido del plano, de la narracién, del argumento, de
laidea filmica, del montaje, del tiempo, del espacio, de
la interpretacion y los personajes, de las expectativas
y de lo contextual dentro de lo sintético y polif6nico
del cine.

Al principio se hace una sfntesis de c6mo se pasa
de los conceptos de lenguaje y signo al cine, para ir
penetrando en los elementos semid6ticos del cine poco
a poco, hasta concluir en sus relaciones contextuales.

El cine como lenguaje

El lenguaje es un sistema ordenado de signos,
utilizados para la comunicacién, o sea, sus elementos
y las reglas de relacionarse entre sf. Como instrumen-
to de comunicacién determina su funcién social, que
es la de intercambiar, almacenar y acumular informa-
cion. Tiene cardcter semi6tico y, para cumplir su
funcién, debe poseer un sistema de signos.

* Director Escuela Artes Dramsticas, profesor Escuela Arguitectura, U.C.R.
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El signo es una sustitucién material de los objetos,
fenémenos o conceptos, con lo cual se facilita el
intercambio de informaci6n. El rasgo fundamental del
signo es la capacidad para cumplir su misién de
sustituto.

Los signos siempre sustituyen a algo, por tanto,
cada uno se halla en relacién seménticadel signo. Esta
relacién seméntica determina el contenido del signo.
El signo o, para ser precisos, el proceso semidtico, es
la materia prima insustituible y la dnica con que se
produce tanto la ideologfa como la conciencia. Los
signos solo pueden aparecer en territorio interindivi-
dual; son producto de la interaccién social. (Tudela,
1980: 57)

Los signos no existen como fenémenos aislados,
sino dentro de sistemas organizados, con estructuras
seménticas o sinticticas. De esta manera, el concepto
de lenguaje es aplicable a todos los sistemas de comu-
nicacién de la sociedad humana.

El cine es un sistema de comunicacién y, por lo
tanto un lenguaje. El lenguaje es algo que se aprende,
pero a los asistentes y realizadores del cine quién les
ha ensefiado 0o dénde o cémo han aprendido ese
lenguaje. En el cine se crea la ilusién de que no es
necesario aprender nada, por lo reconocible que apa-
rece en el cine.

El parecido del cine con la realidad es insidioso,
se disfraza de propio siendo lo otro, de manera que
surge una comprension aparente, no verdadera. Sélo
cuando se comprende el lenguaje

en c6digo, que exige una clave para descifrarlo €
interpretarlo. El signo convencional se presta pard
adaptarse al relato, a través de su facilidad para formar
cadenas sintagméticas, mientras que el signo icénico
se limita a denominar.

Los dos tipos de signos han dado origen a dos
formas de arte: las figurativas y las narrativas; sift
embargo, «los mundos de los signos icénicos y con-
vencionales no s6lo coexisten: se hallan en continud
interrelacién, se transforman unos en otros y se repes
len. Esta mutua transformacién es sustancial y sobré
todo adquiere un valor especial en el arte» (Lotman,
1973:14). ]

La aparicion del cinematégrafo, como arte ¥
fenémeno cultural, se debe a inventos técnicos dé
finales del siglo XIX y comienzos del XX y, en esté
sentido, no puede ser separado de su época. Pero n0
cabe olvidar que la base artfstica del cine proviene dé

signos que caracterizan la comunicacién en la socie:
dad humana (Lotman, 1973:16).

El sentido de la ilusion de la realidad

El cine apela al sentido de lo real, convirtiendo ep’
testigo y coparticipe al espectador, quien comprend
cerebralmente la irrealidad de lo que ocurre, pero 10
observa como si se tratara de un acontecimiento re?

del cine se ve que no se trata de
copia servil, mecénica de la reali
dad, sino de una recreacién activ
donde el parecido y la disimilitud
forman un solo proceso de conoci-
miento.

Los signos se dividen en con-
vencionales y figurativos. Los con-
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vencionales son aquellos en los que

Estruchwa

la figuracién y el contenido no estén
ligados por una motivacion interna,
como en la palabra. El signo figura-
tivo o icénico, de forma implici
recoge la imagen tnica, natural
significado, como en el dibujo.
signo se vuelve m4s intelegible.
Un mensaje compuesto por sig
nos convencionales es un mensaj
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Por la naturaleza de su material, el cine no conoce
otro tiempo que el presente, aunque se represente €l
pasado o el futuro. Es el arte de lo effmero de los
significantes. Esto le da una gran fuerza emocional al
espectador que es intuitivo, desinteresado, esponténeo y
lotalizante.

Esta innovacién técnicade representar la realidad
con un gran parecido, ddndose una lectura aparente,
hace que se vuelva un arma de dos filos: con un uso
para prestar servicio al desarrollo del ser humano o
para lo opuesto. Los signos que pueden servir para la
informaci6n, pueden y han sido utilizados para la
desinformacion. Esto crea la discusién en la comuni-
caci6n, sobre lo falso o no falso del texto, mito-histo-
fia, poesfa-documento, que en el arte adquiere una
valoracién diferente (Morin, 1975).

El cine, en tanto que invento técnico, antes de ser
arte fue una fotograffa en movimiento, ddndosele mu-
cho crédito como testimonio. La reacci6n del piblico
10 se debfa tanto a la fidelidad con que se reproducfa el
objeto, como a la fe emocional de ese piiblico, con el
Convencimiento de queen la pantalla vefaloque pasaba
€n realidad; sin embargo, se sabe que la foto y el cine
falsean 1a realidad.

En el plano ideol6gico, el problema de 1a auten-
ticidad transformaba el cine en un arte informativo,
hasta que se fue transformando en instrumento de co-
nocimiento. El transformar esa supuesta autenticidad
Wvo muchos problemas para transformarse en hecho
Estético; la fidelidad de la foto hizo m4s dificil ese
feconocimiento del cine como hecho estético.

La informacién es la eliminaci6n de cierta inde-
terminacion; es la eliminaci6n del desconocimiento y
Su sustitucién por el conocimiento. De esta manera, 1a
Informacién es opuestaal automatismo. Si un aconte-
Cimiento es la consecuencia automética de otro, no se
Produce informacién. La foto como texto verdadero
hace que disminuya la cantidad de informaci6n por su
Exactitud con el objeto.

Elarte no reproduce simplemente el mundo con
¢l automatismo inerte del espejo, convierte las im4-
genes del mundo en signo, llena el mundo de signifi-
Cados. La misi6n del arte no es simplemente repro-
ducir e] objeto, sino convertirlo en portador de signi-

El significado de cada elemento es, a Su vez, un
Constructo obtenido por abstraccién de una realidad
Concreta que pudiéramos denominar sentido, que sur-

ge en cada caso en el marco de un proceso concreto de
comunicacion (Tudela, 1980:64).

El cine en su historia ha buscado expulsar el
automatismo de todo su proceso creativo; ha buscado
liberarse del automatismo para pasar a ser un hecho
artfstico. “El mundo que €l reproduce es al mismo
tiempo el objetivo mismo y un modelo de ese objeto”
(Lotman, 1973:24).

Romper el automatismo, volverlo medio de cono-
cimiento y hecho artfstico, buscar erradicar el
naturalismo rigido en favor de la verdad estética, son
objetivos del cine arte. Hay una gran tensién semaéntica
en el cine, gracias a la cual crece como arte y es que se
busca queel espectador olvide quees ficcion sin ol vidar
que es ficcién, aumentar en el espectador lo convencio-
nal para que perciban el resto como vida auténtica.

El arte es un fenémeno vivo y contradictorio y en
el cine arte se busca una veracidad méxima a un
méximo de imaginacién. De esta manera el montaje
permiti6é descubrir lo que habfa de convencional en la
combinacién de los elementos del lenguaje del cine.
El blanco y negro como convencionalismos de verdad
y el color como naturalismo, son algunos ejemplos.

El af4n del cine por disolverse en la realidad y su
deseo de revelarse como especificidad en su
convencionalismo es la contradiccién que se manifies-
taen lailusién delarealidad en el cine, bajo el problema
de la interpretaci6n en oposici6n a la realidad.

Este es uno de los sentidos que deben analizarse
en el momento de hacer un anilisis de la semiosis de
la produccién cinematogrifica. El manejo de la ilu-
si6n de la realidad como sentido en el marco de la
ideologfa del texto y del poder del texto.

El sentido general del lenguaje
cinematografico

El lenguaje en el cine tiene como objetivo dar
credibilidad y continuidad a través de elementos dra-
méticos y pldsticos. Los elementos draméticos se es-
tructuran a partir de la idea fflmica, los personajes, la
estructuradramética, simbdlica y su contextualizacion.
Los elementos plésticos se dividen en estéticos y din4-
micos y se representan en el encuadre y el ritmo, o sea,
en la forma en que se maneja el espacio y el tiempo.

Ese lenguaje tiene como propiedad esa fuerte ilusi6n
de larealidad, pero no la presentadel todo, sino solamen-
te un trozo de ella, recortado de acuerdo con el formato
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delapantallay con el tiempo que dura
la pelicula.

Lo que representa el cine es un
mundo visible y otro invisible y
ambos son parte de la realidad cine-
matogréfica. Laestructuradel mun-
do situado m4s all4 de la pantalla es
un problema esencial para el cine.
El hecho de que el mundo de la
pantalla sea siempre una parte de
todo el mundo, determina las pro-
piedades fundamentales del cine en
tanto que arte (Casetti, 1994).

El mundo visible real es conti-
nuo, mientras que el mundo visible

Ideas-emociones

en el cine es un mundo que vemos
pero al que se le ha introducido la
discontinuidad, un mundo segmen-

ELEMENTOS

J

DRAMATICOS

4 Dimensién

tado, donde cada segmento goza de
autonomfa, lo que permite malti-
ples combinaciones, que no se dan
en el mundo real y asi se da un
mundo convertido en mundo artfs-
tico visible.

Ese mundo del cine, fracciona-
do en planos, permite aislar cual-
quier detalle y el plano adquiere la
libertad de la palabra de subrayar y
combinar con otros planos. Esa cre-
dibilidad del mundo total o invisi-
ble a través de lo visible en el cine,
es el sentido general del lenguaje
del cine.

Argumento |

-{E-lmdm Dramiética Estructura de confliclos l

Intensidad dramatica-tiempo l

Leclura explicativa ]

£EnMun SimbéSlica Lectura simbdlica

Vision de mundo

oo Somey'  Dwwnr’ ey’ Sy

El sentido del plano

El plano tiene un sentido doble, introduce la dis-
continuidad, la segmentacién y la medida o escala en
elespacioyy el tiempo cinematografico. Una suce-sién
de planos crea una sintaxis a la que se le impone un
orden riguroso, que obedece al proyecto artfstico, 0
sea, a las leyes del lenguaje del arte en cuestion.

Un plano es la frontera del espacio artfstico. Para
reproducir una imagen visual y mévil, el cine la frag-
menta. El limite del plano es la lfnea en que se empal-
ma con otro plano. Para el que realiza la pelicula ésta
es una fragmentacién en planos que se unen durante la
proyecci6n, mientras que para un espectador, es la

=A\C=NA

sucesion de trozos de laimagen que pese a los cambio$
que se producen se perciben como un todo.,
La vida del cine es una cadena de trozos |
elementos significantes, la vida real es continua. «La
vida interpretada se diferencia de la real por
significacién ritmica» (Lotman, 1973:38). El monta-
je es la base del lenguaje cinematogrifico por
misién de unir y dar continuidad a la fragmentacién
de planos. El montaje convirti6 esta fragmentaci
€1 un acto consciente para poder construir mensaj
y poder ser percibidos dentro de la l6gica y los sen-
tidos del cine.
La continuidad de los planos se da en el ef
del montaje. Se busca darle continuidad al

Del argumento
4 Contextualizacién De la produccion
De la proyeccién
;
i
i
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fragmentado espacialmente a través de la continuidad
temporal. El plano es un concepto dindmico, no esté-
tico, ya que su sentido entra en juego con otros planos
en el tiempo (Vale, 1984).

Se le pueden dar diferentes definiciones, como: la
unidad mfnima del montaje, la unidad bdsica de la
composicién de la narracion cinematogréfica, la uni-
dad de significaci6n cinematogréfica.

Siendo el plano uno de los elementos basicos del
lenguaje fflmico, sus elementos fundamentales reve-
lansu naturalezano en ladescripcion de sumaterialidad
estdtica, sino en su correlacién funcional con el todo.
Una de las funciones bésicas del plano es que tiene
significacion. También tienen significaci6n sus deta-
lles o las secuencias de planos. Sin embargo, es €l
principal portador de las significaciones del lenguaje
fflmico. Aqufes donde larelacién seméntica estd mas
Mmarcada.

El plano tiene limites temporales y espaciales.
Los lfmites temporales son su fragmentacién. Los
limites espaciales son su encuadre, 0 sea, los bordes de
la pelicula o de la pantalla; su bidimensionalidad y la
Necesaria sucesion de estos (Feldman, 1984).

El espacio del plano posee toda una serie de
Propiedades misteriosas yaque nos determina el tama-
fio de los objetos dentro de un mismo marco de refe-
fencia, su encuadre, entrando en juego el problema de
la percepci6n del tamaiio del objeto de acuerdo con su
dimensién.

Elaumento o reducci6n del tamaiio de los objetos
€n la pantalla, se interpreta con un aumento o reduc-
Ci6n de la distancia del objeto al observador, o sea, €l
espectador; de manera que su campo visual es cons-
tante, no cambia, el tamaiio de la pantalla no disminu-
¥e ni aumenta. Esto corrobora la importancia del
limite del plano como categorfa constitutiva del espa-
Cio artfstico en el cine.

El mundo representado es tridimensional y la
Pantalla tiene dos dimensiones. Esa es otra de sus
limitaciones, asf como la necesaria sucesién de los
Mismos, ya que su valoracién dependeré de su relativa
Posici6n en relacién con el todo.

El plano adquiere autonomfa de portador de signi-
ficaci6n propia, que entra en contradiccién al tratar de
Incorporarse a las unidades sem4nticas més complejas
Cnel filme. Estolodael montaje. Lasucesiéndeplanos
B0 es la suma de dos planos, sino su confluencia en una
Unidad de sentido complejo de un nivel superior.

El sentido de la expectativa
y la transgresion

También la lengua se reduce a un mecanismo de
semejanzas y diferencias, el cual determina la estruc-
tura interna del lenguaje cinematografico. Cada ima-
gen en la pantalla es un signo, tiene significado y es
portadora de informaci6n.

Estos significados pueden tener un caricter do-
ble. Por una parte, las imigenes reproducen los
objetos del mundo real y estos objetos son las signi-
ficaciones y las im4genes que son reproducidas en las
imégenes. Por otraparte, lasim4genes pueden adqui-
rir significaciones complementarias, simbélicas o
metaféricas.

En el lenguaje cinematografico se presentan dos
tendencias. Una basada en la repeticién de elemen-
tos, en las experiencias de los espectadores y que crea
un sistema de expectativas. La otra, infringe ese
sistema de expectativas. Por lo tanto, la significacién
cinematogréfica se basa en un desplazamiento o
deformacioén de las sucesiones, de los hechos o de los
aspectos habituales de las cosas. La relacién entre la
expectativa y su transgresién es importante conocer-
la en el mundo de las significaciones del cine (Vale,
1984).

Lo que se dice, lo que se reitera y lo que se omite
en el texto son parte del sentido de las expectativas y
de la transgresion.

El sentido de la narracion

Entre los elementos draméticos del lenguaje ci-
nematogréfico esté lo narrativo. Por su naturaleza el
filme es un relato, una narracién y, por ende, un acto
comunicativo que se presenta en el cine tanto desde el
punto de vistaic6nico figurativo, como desde el punto
de vistanarrativo secuencial y larelacion entre ambos
tipos de signos en el texto de cine es lo que define las
caracterfsticas de la narratividad en imégenes del ci-
ne.

El cine, por su esencia, es la sintesis de dos ten-
dencias narrativas: la figurativa y la verbal. Se dan
dos tipos de narracion paralelas donde lo que interesa
es lainterpenetracién de ambas. En el cine se presenta
el enfrentamiento entre estos dos tipos de signos.
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Mas por muy importantes que
sean los elementos no figurativos
del filme, desempeiian un papel su-
bordinado. En el cine, con todo el
sincretismo de sus elementos, pre-
domina el lenguaje figurativo de la
fotografifa.

Este sentido de lo narrativo se
desarrolla dentro de la estructura
dramética que enmarca las relacio-
nes que se dan entre el argumento,

—-1 Ritmo
R T —

-| Montaje 1

Formas de
paso

-

1 Elementos Dindmicos A[+

4 Banda sonora

Movimienios
de camara

=t

los conflictos draméticos y la utili-

: : : ELEME

zacion del ritmo y montaje para PL ASTlthOSS 3 1~ el
lograr ese sentido de ilusién de la
realidad (Chion, 1994). Planos

El manejo de lo narrativo figu-
rativo y su conflicto con lo narrati- | T
vo verbal, le dan el sentido al relato e ot

% ] emenios s cCOos
o lluminacion
El sentido del argumento ) e
Todos los textos de la cultura H Escenografia

humana se dividen en dos tipos: los

narrativos o de argumentoy los sin-
créticos o sinargumento. El texto de argumentoes una
lucha entre un determinado orden, una clasificacién,
un modelo del mundo y sus transgresiones.

El argumento es dindmico por naturaleza y es la
secuencia de los elementos significativos del texto
enfrentados a un sistema clasificatorio. La transgre-
si6n de esos limites del sistema es lo que producir4 el
argumento. Este argumento artistico adquiere sentido
s6lo en un contexto dindmico y complejo.

En el sistema clasificatorio se intensifican las
relaciones paradigmdticas, mientras que en la narra-
cién es la sintagmadtica la que se encuentra en el pri-
mer plano. La relaci6n entre estos dos niveles deter-
mina el cardcter artfstico del texto.

Un texto no artistico puede ser considerado como
una serie de estructuras sintagméticas, su significa-
ci6n se basa en la secuencia de mensajes dados en el
nivel sintagmético. En el mensaje artistico el propio
lenguaje es portador de informacién.

Eltextwoartfstico se construye como unainteraccién
de estructuras de direccién opuesta: una realiza la
funci6n automatizadora y la otra desautomatiza la
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estructura. A nivel de narracién esto se manifiesta ef
que si la sintagmética de un texto no artistico es und
secuencia de elementos homogéneos; la sintagmAtic
del texto artfstico es una secuencia de elementos
heterogéneos.

El texto artfstico no nos habla con una sold
voz, sino como un coro polifénico, con una se-
cuencia de dominantes estructurales de distintos;
niveles. En el arte el elemento perteneciente al
lenguaje narrativoy el elemento de unnivel estruc:
tural se yuxtaponen como elementos del montajé
con igual valor; mientras que en la narracién nd
artfstica, las secuencias lingiifsticas no g .
relacion con el argumento.

En el cine se combina el iconismo con la secuer
cialidad y a esto se le agregala miisica o el sonoro. IX
manera que en ¢l cine hay tres tipos de narracion:
figurativa, la verbal y la sonora. A estas también selk
agregan secuencias de asociaciones extratextuales
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Los elementos narrativos se distribuirdn en cuatro
niveles presentes en todo modelo de narracién. El
primer nivel es la uni6n de las unidades mfnimas; es
el montaje de los planos. El segundo nivel es el todo
sintagmé4tico elemental, es la frase cinematogréfica.
El tercer nivel es la uni6n de unidades frésicas en
cadenas de frases. El cuarto nivel es el del argumento
(Lotman, 1973).

De esta forma, el primer y el tercer niveles depen-
den del plan de la expresi6n y el segundo y el cuarto
dependen del plan del contenido como sentido
lingiifstico (en el arte el lenguaje siempre es categorfa
¥ contenido).

El cine provoca en el espectador un sentimiento
de autenticidad que no lograr4 alcanzar con ninguna
Otra manifestacién artfstica y s6lo comparable con las
impresiones de la vida real. El cardcter especifico del
argumento en el cine hace que este seael més informa-
livo y el més rico en comparacion con las demés artes
(Lotman,1973:103).

El sentido del argumento es ser el nivel sintag-
Wético de lo paradigmético del texto, es la relacién
€ntre una lectura de primer nivel y una més profunda.
A través del argumento se llega a descubrir la
odelizaci6n de un segundo lenguaje.

El sentido de la idea filmica

Todo lo que en un filme pertenece al arte tiene
Significacién y es portador de informacién. El cine
debe su fuerte influencia a su informacién variada,
Compleja por su organizacién y condensada al méxi-
Mo, comprendida como un conjunto de estructuras
Intelectuales y emocionales que ejercen sobre el es-
Pectador una accién compleja. El estudio del meca-
Nismo de esa accién constituye la esencia semi6tica
del filme. Todo lo que nos emociona y observamos
tiene significacién (Morin, 1984).

Elmontaje de la sucesién de im4genes, donde se
forman diferentes niveles de significaciones, convier-
© la informaci6n en informaci6n filmica. Si bien el
Cine est4 en contacto con muchos aspectos de la
Tealidad situados al margen del texto filmico, ha de
hablar en el lenguaje del cine.

En la base del lenguaje cinematografico estd
Nuestra percepcion visual del mundo. Cuando un
Objeto es transformado en imagen, se convierte en un

signo que, para percibirlo el espectador, debe confron-
tar la imagen con el objeto, confrontar la imagen con
otras imagenes y confrontar laimagen con ella misma
en otro tiempo.

Este mundo de las significaciones adquiere sentido
en el marco de la idea fflmica como estructuradora de
esa variedad de informacién y generadora de l1a relacién
entre las ideas y las emociones del texto. Laidea fflmica
es una estructura de ideas y emociones a través del
tratamiento de la narracién figurativa y verbal.

El sentido del montaje

Entre el léxico del lenguaje natural y el del ic6nico
hay una diferencia. La palabra del lenguaje natural
puede designar un objeto sin importar el grado de
abstraccion. El signo icénico posee un cardcter con-
creto, se supone que es imposible ver una abstraccién
tal cual es.

La desconexi6n del signo fflmico de su significa-
do material directo y su conversién en signo con un
contenido més general, se logran debido a que la
modalidad fuertemente marcada de la imagen de los
objetos, que aparecen en la pantalla, se perciben como
metéforas.

El montaje es capaz de convertir las im4genes de
los objetos en conceptos abstractos. La repeticién de
laimagen, la imagen del hombre como signo cultural,
la interpretacion, el gesto y el punto de vista, son
ejemplos de imégenes que llevan a conceptos abstrac-
tos (Vale, 1984).

El montaje pas6 de la composicién plastica del

cine unipuntual, a la composicién ritmica del cine
pluripuntual, a la composicién musical para el filme
SOnoro.
El montaje es el recurso técnico que se utiliza
para percibir de un modo natural una creacién y
produccién artificial; busca dar credibilidad y conti-
nuidad a través de 1a edicion.

Han existido dos tendencias respecto al montaje
como elemento significativo en el cine. Una de ellas,
representada por los realizadores de la imagen, donde
se impone un cine de interpretacién en el que el rea-
lizador dispone de un I€xico para presentar su interpre-
tacién al espectador que, a la vez, la interpreta de
acuerdo con su conciencia. La otra apela a un cine de
la realidad, donde el montaje busca hacer pasar des-
apercibido el lenguaje del cine.

=SNC=nA
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Cuando se participa en una
acciébn comunicativa artistica,
quien participa recoge informa-
cién no solo de la comunicacién,
sino también del lenguaje utiliza-
do por el arte. Por eso, en el acto
de comunicacién artistica el len-
guaje nunca es automatico, ni
predecible.

Cuando se produce la comu-
nicacién artistica, el lenguaje de
contacto estético y el iexto en ese
lenguaje deben conservar la sor-
presaen todasu longitud. Deeste
modo, la comunicacién artistica,
por sus premisas crea una situa-

Y

’-{ Adecuacién

L| Condansacion E
-I Distension o suspension E

Ritmo r-{

Continuidad

b{ Alternacidn o simultaneidad E

»{ Salto atrés o Flashback

—{ Salto adelante o0 avance

cién contradictoria. El texto debe

CONTINUIDAD

-1 Anaiitico

ser al mismo tiempo 16gico e il6-
gico, predecible e impredecible.
Apenas se han descubierto regu-
laridades estructurales del texto,
el autor cambia de tipo de regula-
ridad, pasa a otro lenguaje y nos
obliga a otra reconstruccién del
texto.

«El choque de los elementos
relevantes de sistemas diferen-
tes, es la manera habitual de for-
mar significaciones artfsticas.
Asf se construyen los efectos se-
ménticos, como la metifora y
otros efectos estilisticos» (Lot-
man, 1973:71). Asfsecrealaalta
capacidad de informacién del

H Sintético

H Narativo

Montaje

H Sincrénico

r Ritmico

4 Expresivo

4 Ideoitgico

arte.

Laaceptacion de las normas y su rechazo, la auto-
matizacién y la desautomatizacién, constituyen una
de las leyes m4s profundas del texto artistico, que se
manifiestan con fuerza especial en el cine.

El arte recurre con frecuencia a la yuxtaposicién
de elementos distintos. El montaje es un caso particu-
lar de yuxtaposici6n de esos elementos en el lenguaje
cinematogréfico, creando sorpresas y ennqueaendo
la informaci6n.

El efecto cinematogréfico se produce a partir del
momento en que un plano se compara a otro, es decir,
a partir del momento en que en la pantalla surge la
narraci6n. Los objetos del fotorama tienen significa-

—Va— s I\
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do y su seméntica no se reduce a la suma mecénica
cada unode ellos. Ese macro sentido se creaenel cil
en el momento de articular los planos en el montaj
El cine es un texto dindmico, narrativo con ba!
en imégenes, signo ic6nico. El montaje busca emp?
mar los trozos en un todo seméntico superior. E
sentido de ser parte de un convencionalismo, tran
gredirlo, multiplicar significados y desarrollar nivel
significativos, es el papel del montaje en el cine.
Asf es como tenemos diferentes tipos de monta
como serfan el analitico que utiliza planos de detall¢
el sintético que utiliza planos generales, el narratit
que le daénfasis a lalinealidad del relato, el sincrénis
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que establece correspondencia temporal entre relatos,
el ritmico que crea un impacto psicol6gico y el ideo-
l6gico que le da un sentido intelectual.

El sentido del tiempo

El cine ofrece un modelo del mundo real. El
espacio y el tiempo figuran entre las caracterfsticas
més importantes del mundo. La relacién de las carac-
leristicas espacio-temporales, en el mundo real, con
Tespecto a la naturaleza espacio-temporal del mode-
lo, el cine, determinan la esencia y el valor del
modelo.

El valor del modelo aumenta a medida que au-
menta la libertad del artista para elegir los medios de
modelizacion. Por eso es natural el afdn del artista de
rehuir 1a representacion automética en el cine de los
Pardmetros espacio-temporales del mundo.

En todo arte relacionado con la visién y con
signos icénicos s6lo hay un tiempo artfstico posible, el
Presente. Es la auténtica ilusién del presente y, por
€50, el cine tuvo que buscar c6mo representar y trans-
Mitir el pasado, presente, futuro y suefios y mondlogos
Iteriores (Morin, 1984).

Las diferentes formas de utilizaci6n del tiempoen
¢l cine permiten crear el tiempo artfstico, donde se
Pasa de registrador automatico del ritmo de la vida a
Ser un modelo artfstico del tiempo. En ese modelo
artistico del tiempo se crea una energfa artistica como
gucto de una tensi6n y una fuerte densidad semén-

Parte de esto es el conflicto entre el tiempo fil-
Mico y el tiempo real instant4neo. En todo filme se
Presentan dos niveles temporales, lo real y lo irreal y
Sumezcla produce efectos sem4nticos complementa-
nos,

_ Este sentido del tiempoen el cine se daen el ritmo
Cinematogréfico. El ritmo es el planteamiento de una
4CCi6n en un tiempo determinado por la duraci6n
Material y psicol6gica de los planos, elementos de la
| sonora y los elementos visuales encuadrados.

Es la acci6n del tiempo en el montaje.

Los tipos de ritmo se determinan en la relacién del
Uempo filmico y del tiempo real de la proyeccién y de
a relacion entre los tiempos dentro del texto cinema-

Lifico. Tenemos ritmo por adecuacién, conden-—
SCi6n y distension en relacién con el tiempo real de
Proyeccién y con el tiempo filmico. Tenemos ritmo

por continuidad, alternabilidad, salto hacia atrds o ha—
cia adelante, en el manejo del tiempo mismo del filme
(Feldman, 1984).

El sentido del espacio

La estabilidad de los limites de la pantalla y la
realidad ffsica de su naturaleza plana son condiciones
indispensables para la aparicién del espacio cinema-
togréfico. O sea, la pantalla estd delimitada por su
perimetro y por su superficie. Pero el cine llena esa
superficie de tal modo que crea una constante ilusién
de lo que sucede més alld de esos limites (Mitry,
1979).

Las diferentes escalas de planos, losmovimientos
de cdmara y el sonido rompen ilusoriamente esos
lfmites, asf como el efecto de la cdmara subjetiva.
También una accién orientada en profundidad rompe
la plenitud de la pantalla. La profundidad de campo se
convierte en uno de los logros mas elaborados para ese
rompimiento.

Lariqueza seméantica del uso de estos recursos se
suma a los recursos del montaje para darle una mul-
tidimensionalidad a la imagen cinematogréifica, pu-
diendo manejarse a la vez el texto, el metatexto, la
realidad, la interpretacién, o sea, ¢l macro y micro
sentidos.

En ningn otro arte figurativo, las imdgenes que
se presentan en el espacio artistico se empeiian tan
activamente por romper esos limites -y desbordarse
més all4 del perimetro de su superficie y su tiempo.
Este conflicto permanente es uno de los factores prin-
cipales que crean esa ilusi6n de realidad del espacio
cinematografico.

La biisqueda del rompimiento de los limites de
perimetro y plenitud de la imagen, da el sentido al
tratamiento del espacio en el cine.

El sentido de interpretacion
y los personajes

En la estructura semiética del plano, el hombre
ocupa un lugar muy especial. En el cine confluyen la
tradicién del documental no artistico y del teatro. En
un caso nos valemos de la realidad como signo, en el
otro nos valemos de los signos como realidad.

El cine artistico se apoy6 en estas dos tradicio-
nes, lo que dio inmediatamente lugar a dos formas
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opuestas de tratar la imagen del
hombre en el filme. La relacién
entre el hombre y los objetos que le
rodean también es opuesta en el
documental y en el cine ficcion.

Lacontradicciénentreestas dos
formas de tratar al hombre en el
filme, pues el aplicaralgunade ellas
era insatisfactorio para el cine, de-
sarrollé una tercera vfa con un len-
guaje nuevo.

En el cine la interpretacién del
actor es en el aspecto semi6tico un
mensaje codificado a tres niveles:
por el realizador, por el comporta-

s R

.‘! Cote en seco

-i Fundido

[ Fundido

,.iFundbdﬂ SONoro
. Formas de paso jE

(

e

miento cotidiano y por la interpre-
tacién del actor (Lotman, 1973).

Elrealizador convierte el cuer- ELEMENTOS DE
pohumano en texto narrativo, gra- CONTINUIDAD
cias a la capacidad de dividir la

figura humana en trozos y de dis-
poner esos segmentos en una cade-
naque seextiende en el tiempo. Le
da a las imdgenes de las partes del
cuerpo un significado de metéfo-
ra.

También surge una paradoja.
La imagen del hombre en la panta-
lla se aproxima al méximo ala ima-
gen real y estd orientada de manera
consciente a rehuir lo teatral y lo
artificial. Esa imagen es semiGtica
y estd cargada de significaciones
secundarias, se presenta como sig-
nos que soportan un complejo siste-

Movimientos de
Cémara

L Banda sonora

ma de sentidos complementarios
(Morin, 1984).

Por otra parte, el cine hace técnicamente posible
1a reproduccién de los gestos y de la conducta en la
vidareal. El comportamiento teatral, al apartarse de la
vida concreta, se distancia en la semidtica del gesto y
de la mfmica nacionales.

El texto cinematogréfico tiene la capacidad de
asimilar la semi6tica de las relaciones cotidianas y de
las tradiciones nacionales y sociales, impregn4ndose
de todos los c6digos no artfsticos comunes a una

€poca. De estamanera, el cine nos muestra la conduc-
ta cotidiana de los personajes.

A Va— R Y

Asf surge una gran contradiccién, muy enriqV
cedora semédnticamente, entre el traje hist6rico y
ademanes contemporédneos. El traje aparece con f
cuencia como un signo de una época determinada

canones de belleza de la época representada y
época de 1a realizacién.

La interpretacién del actor en el cine es sust2
cialmente diferente a su comportamiento en el
nario. Una de las particularidades en la pantalla
su autenticidad. Sin embargo, esa autenticidad
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compone de lacorrelacién entre esas
{ Panoramicos f dos organizaciones seménticas dis-

tintas.
] Sociales [ Como la produccién masiva del
- Planos-Escala i cine comercial se monta sobre el mito
Psicolégicos de la estrella de cine, esa aureola

semiftica que rodea al actor es un
hecho objetivo, queel realizador toma
en cuenta, de igual forma que tomaen
cuentael aspecto exterior y el carécter

4 Temporales

_“Nom‘a' interpretativo del actor al seleccionar
, a un candidato para un papel.

1 e g | intihely El actor pﬁede mfgr esa si-
- tuacién, puede elegir un papel lejos
q Coninpiges de su arquetipo, o desde un lado
_ desconocido, o puede verse reforza-
i on do dentro de un género especifico.
- El género se presenta como un
EL;TCEJ‘ x‘g F? EDE W Fotografia g . i convencionalismo que se expresa
en ¢l cine con mucha fuerza signifi-
H Idealista cativa, donde una modificaci6n del
nivel de convencionalismo en un
Direcia determinado momento del filme, au-
menta la carga semiética de la inter-

H Indirecta pretacion del actor en general.
H luminacién : Por las condiciones especificas
Difusa en que se crea un filme, cuando cada
episodio no se rueda en el orden
4 Refleja cronoldgico del guién, de forma que
el actor no interpreta su papel de
1  Realista seguido, la ausencia de la reacci6n
del piiblico, convierte la interpreta-
! e | pr—— ci6n en el cine en un arte muy espe-
cial. Presenta un gran nimero de
[ deatista c6digos dentro de un mismo papel,

siendo muy polisémico.

iy Podemos decir que la imagen
logra sustituyendo al actor por el hombre dela calle.  delnombre en la pantallaaparece como un mensaje de
En las ocasiones en que el actor no era profesional, una gran complejidad, cuya capacidad seméntica estd
el oficio del trabajo de actor era sustituido por el demmmad.a gorhvmiet_ladde los c6digos utilizados,
oficio del trabajo del realizador, creando una sobre-  por la multiplicidad de niveles y la complejidad de su
carga sobre la estructura semidtica por parte del organizacién (Lotman, 1973:130).
realizador. A esto se le debe agregar el sentido de los perso-
La figura mitificada del actor es en el filme una najes, sean draméticos, simbdlicos 0 modelos y su
realidad no menor que la del personaje que interpreta.  relacién con el espectador donde se puede dar una
El actor en el cine aparece en su doble naturaleza, identificacion, proyeccion o distanciamiento. Y por
Ccomo intérprete de ese papel y como mito cinemato-  supuesto, la dimensi6n psicol6gica y social del perso-
gréfico. La significacion de un personaje del cine se  naje (Vale, 1984).

ERQ gSmmpn W
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Esa relacién de la interpretacién con los
personajes, con la realizacién, con lo cotidiano,
es lo que estructura el sentido de la interpreta-
cion y el personaje.

El sentido de lo sintético

Se ha hablado de la compleja estructura de
los sentidos que comporta la narraci6n hecha en
imédgenes en movimiento. El cine utiliza, ade-
més de la imagen propiamente dicha, lenguajes
verbales, musicales e intensifica las relaciones
extratextuales, que le agregan al filme estructu-
ras de sentidos muy variadas.

Esta capacidad del cine para absorber tipos
tan variados de semiosis y para integrarlos en un
sistema nico, es 10 que nos permite definir el
cine como un arte de cardcter sintético polifénico
(Lotman, 1973:131).

La complejidad de los variados sistemas
semidticos, la miltiple codificacién del texto y
de ahi, su polisemia artfstica, convierten al filme
en una especie de organismo vivo, que es ade-
ma4s, una concentracién de informacién comple-
jamente organizada.

Por lo tanto, es necesario conocer esta estruc-
tura para aprender a hablar en el cine. Pero también
se debe ensefiar a leerlo. Una cosa es utilizar el
sistema y otra es comprender su funcionamiento.

Los espectadores con formaci6n cultural
muy distinta asimilan niveles seménticos dife-
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e ]
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rentes. El espectador que no estd capacitado
para percibir el polifonismo seméntico, rebaja la

relevancia semédntica y percibe el texto en un primer

grado. El cine crea unos c6digos y, como dispositivo

educativo, ademds de proporcionar informacién, debe

enseiiar a extraerla (Lotman, 1973).

Percibir un texto como incomprensible, pero den-
tro de c6digos reconocibles, es una etapa obligatoria
en el paso haciauna comprensién nueva. El realizador
debe convencer al espectador de que la vida hay que
descifrarla.

El cine comienza a tomar conciencia de que es un
sistema de signos y a utilizar de manera consciente esa
particularidad, despertdndose gran interés por el pro-
blema del signo y de la significaci6n, entre lo evidente
y lo verfdico dentro de esta forma expresiva.

En el campo del lenguaje es necesario distinguir
entre el mecanismo del mensaje y su contenido, entre

- Ya— 1 P

el c6mo se dice y el qué se dice. En el arte 1a relacid)
entre el lenguaje y el contenido de los mensajes emi
tidos es distinta a la de otros sistemas semi6ticos.

El lenguaje también adquiere contenido y, a ve*
ces, se convierte en objeto del mensaje. Esto se refieft|
directamente al cine que ha ido creando sus fines artfs*
ticos e ideolégicos, permanece y se funde con ellos
La comprensién y su lenguaje es s6lo el comienzo
cia la comprensién de la funcién artistica e ideol6gi
del cine, como un arte capaz de atraer a las
masas en este fin del siglo XX.

El sentido de lo contextual

En la comprensi6n del cine en relacién con
contexto, es necesario ubicarlo en el momento de cu
do, dénde y por qué se hizo, la época que representa
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cudndo se proyecta. Larelacién de esos tres contextos
nos da el sentido del contexto.

El contexto de su producci6n, o sea, de cudndo y
d6nde se realiza, no mostraré el tiempo y lasrelaciones
sociales en que se produce laobra cinematogréfica. Se
deben determinar sus intenciones y sus objetivos den-
tro del mercado cinematogréfico.

Laépoca que representa nos sirve para analizar el
manejo ideolégico del mensaje, el sentido ideol6gico
del texto. El momento de su presentaci6n, para deter-
minar su relacién con el contexto del espectador.

Estos elementos cierran por completo las catego-
rias de an4lisis de la produccion artistica en el cine.

El sentido de la conclusion

A manera de conclusién seexponensintéticamente
las categorfas de anlisis propuesto en este trabajo.

El cine es un lenguaje y, como tal, se debe com-
prender su sentido general de la biisqueda de la credi-
bilidad y de 1a continuidad. Esa credibilidad le da
sentido a larelaci6n entre lailusion y larealidad, yaque
€l cine es una gran ilusién de la realidad. Nos vende la
mayor y m4s grande de las mercancfas: 1os suefios.

Dentro de ese lenguaje del cine, el sentido de la
Narraci6n, el argumento, l1a interpretacion, los perso-
najes, las expectativas y sus transgresiones, nos estruc-
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turan el marco semiético desde el punto de vista dela
secuencialidad, el relato y lo narrativo.

El plano, el montaje, el tiempo, el espacio, nos de-
sarrollan el sentido de lo ic6nico figurativo en funcién
de la biisqueda de las relaciones del lenguaje primario
con el secundario.

El sentido de la idea filmica , de lo sintético y lo
contextual, nos estructuran el sentido de lo extratextual
de la producci6n, tanto en sentido analftico como
sintético.

Esos serfan los elementos por considerar para el
desarrollo del an4lisis de la semiosis de la producci6n
cinematogréfica.
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