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LA IMAGEN Y LA REALIDAD

1.1 La imagen
de la realidad

Una imagen puede crear
una ilusién de realidad.
Pero lo que nos interesa
aqui es ante todo la ilu-
sion  producida volunta-
riamente en una imagen.

Sin  ser una réplica
exacta de lo que repre-
senta, la imagen puede
constituir una apariencia
de realidad. En principio,
la fotografia de un cuadro
no se podria confundir
con ese cuadro, ni la pin-
tura con la realidad. Por
eso, cuando hablamos de
ilusion, el problema es
muy distinto, porque se
trata no de crear un ob-
jeto que reproduzea a
otro, sino de crear un ob-
jeto, una imagen, que re-
produzca las apariencias
del primero.

En el articulo Ontolo-
gia de la imagen fotogrd-
fica, André Bazin (1990,
25) plantea la problema-
tica de la reproduccién de
la realidad y la necesidad
de su ilusién: «En adelan-
te la pintura quedé des-
garrada entre dos aspi-
raciones: una propiamen-

te estética —la expresion
de las realidades espiri-
tuales en las que el mo-
delo se encuentra trans-
cendido por el simbolismo
de las formas—, y otra
que s6lo es un deseo com-
pletamente psicoldgico de
reemplazar el mundo ex-
terior por duplicado. Al
crecer rdpidamente con
su propia satisfaccion,
esta necesidad de ilusion
devord poco a poco a las
artes plasticas». Bazin pro-
pone ese cambio de reali-
dad. La realidad como esa
necesidad de ilusién de
realidad.

Por tanto, la imagen
plantea una evocacion de
un mundo imaginario que
se encuentra anclado en
nosotros como una Ccos-
tumbre en la que la re-
lacion entre dicha imagen
y su modelo se plantea
como una especie de
ideal, de absoluto, del pa-
recido perfecto. Esta ana-
logia aparece como un es-
tado en el que el espec-
tador identifica la imagen
vista como un fragmento
de una realidad documen-
tal. Y todas las imagenes
generadas desde hace un
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siglo, a pesar de las visio-
nes artisticas de la reali-
dad, han servido para
plantear un cambio de
esa costumbre. Incluso,
un movimiento como el
cubismo, auténticamente
artistico, aparece para el
gran publico como un
modo de representacion
deformador que se aparta
de la norma analdgica,
siempre mas o menos fo-
tografica.

1.2 La apariencia
de realidad

Esta concepcion habria
que relativizarla, ya que
se puede argumentar, por
un lado, que toda repre-
sentacion es convencio-
nal, incluso la mas ana-
logica, como la fotografia;
y, por otro, que existen
unas convenciones mas
naturales que otras como
la que juega la perspecti-
va en el sistema visual. Y
(Gombrich, en su libro La
imagen y el ojo (1987), se
refiere al parecido iconico
(iconico parte de la raiz
griega etkon, que tiene un
sentido mas neutro como
perteneciente a la ima-
gen, MAas que imaginario)
en un doble aspecto: como
espejo, la analogia dupli-
ca la realidad visual y se
incluirian los plantea-
mientos visuales que se
derivan del uso de la
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perspectiva artificial (pin-
tura, fotografia, etc.); vy
como mapa, en donde la
imitacion de la natura-
leza se traduce en es-
quemas multiples: esque-
mas mentales relacionados
con esquemas universales
que pretenden represen-
tar la realidad simplifi-
candola (ejemplo, los sis-
temas de representacion
de la pintura egipcia)
dando una informacion
selectiva del mundo fisi-
Co.

Desde un punto de vis-
ta esquematico, Gom-
brich plantea que siem-
pre hay un mapa en el es-
pejo. Asi, las imagenes fi-
gurativas creadas sobre
el modelo mapa se basan
en referencias del mundo
fisico, ya que los espejos
puros s6lo son los espejos
naturales. El lenguaje
utilizado primero por la
pintura, luego por la fo-
tografia y después por el
cine implica siempre un
deseo de creacion conco-
mitante con el deseo de
reproduccion. Y de esta
manera se puede explicar
que lo real no se parece
nunca a una imagen,
mientras que la imagen
si toma apariencia del
mundo; y esa apariencia
de la realidad estd me-
diatizada por esquemas
que intentan comprender
el mundo.

Pero profundicemos un
poco sobre el aspecto es-



pejo, aspecto mimesis y
sobre el aspecto mapa,
aspecto referencia de la
imagen.

Mimesis viene del grie-
go y significa imitacion; y
en los fil6sofos griegos se
encuentra en dos contex-
tos bastantes distintos:

— De un lado, Platon,
y en un contexto narra-
tolégico, lo plantea como
una forma de relato, re-
lato por imitacién oral, en
el que el recitador imita a
los personajes, adoptando
su lenguaje, su manera
de pensar, etc.

— De otro, Aristoteles,
en un contexto represen-
tacional, habla de mime-
sis referida a la imitacion
representativa.

Podriamos decir que la
palabra mas adecuada
para designar la idea de
mimesis es analogia; ya
que podriamos referirla
al parecido mds absoluto,
en la medida que las teo-
rias de la analogia se
basan en el concepto de
credibilidad que provoca
esta imagen analdgica.
En esta linea, el articulo
antes referido de André
Bazin representa la con-
crecion de este plantea-
miento.

Para Bazin toda la his-
toria del arte se debate
en un conflicto entre la
necesidad de mantener
una ilusién (duplicacion
del mundo) y la necesidad
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de expresion. Estas dos
ideas las encontramos
interrelacionadas en el ar-
te prerrenacentista, pero,
con la aparicion de la
perspectiva, el arte ha
sido conducido hacia el
aspecto de la ilusion. Con
la aparicion de la fotogra-
fia, la pintura se ha li-
berado de la necesidad
de duplicar, ya que la fo-
tografia es mas objetiva
y posee un «poder que
arrastra nuestra credibi-
lidad».

Por tanto, una vez su-
perada esa objetividad,
podemos analizar la foto-
grafia segin un plantea-
miento del arte en el que
tiene la funcion de repre-
sentar (y, de vez en cuan-
do, de expresar) lo real.
Lo importante es poder
expresar la significacion
de lo real. La idea de la
duplicacién podria ser
una finalidad menor.

Si Bazin planteaba que
la analogia era una ne-
cesidad fundamental del
hombre, hay tedricos que
piensan que se trata de
una mas de las modali-
dades de produccién hu-
mana, de un proceso mas
amplio que Nelson Good-
man en su libro Los len-
guajes del arte (1974) de-
nomina referencita.

Para Goodman hablar
de imitacion casi no tiene
sentido: el mundo no pue-
de copiarse tal y como es
porque no se sabe c6mo
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es. La vision siempre va
acompanada de una in-
terpretacion; por tanto,
cuando copiamos estamos
fabricando algo distinto.
Convencionalmente esta-
mos simbolizando lo real.
Cuando representamos vy
expresamos, nos referi-
mos a la naturaleza dis-
tinta del referente; en un
sentido concreto, cuando
se representan objetos
concretos y abstractos se
expresan valores. Desde
este punto de vista, la
analogia tiene un sentido
menor, aunque siempre
ha estado asociada a todo
tipo de representacién.

1.3 La analogia con

la realidad
Sintetizando estos dos
planteamientos, podria-

mos decir que la analo-
gia:

— parte de una reali-
dad que es, sin duda, su
origen. Por tanto, la ana-
logia se puede contrastar
perceptivamente v de esa
relacion es de donde nace
el deseo de producirla;

— a lo largo de la his-
toria ha sido producida
artificialmente por dife-
rentes medios hasta al-
canzar un parecido mas o
menos perfecto;

— siempre ha sido pro-
ducida con fines ligados
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al lenguaje, para expre-
sar algo.

La mezcla entre la imi-
tacién de la realidad y la
produccién de ideas mas
0 menos convencionales
ha sido la base de las
construcciones de las ima-
genes analdgicas. Con to-
do, siempre ha habido de-
terminados grados de ana-
logia, aunque la analo-
gia siempre ha estado pre-
sente en la imagen repre-
sentativa. Los mismos te-
mas a lo largo de la his-
toria han estado tratados
de distinta manera en
funcién de las circunstan-
cias sociopoliticas y cul-
turales. Desde la simple
representacion de un ar-
bol hasta escenas de ba-
tallas, o los motivos reli-
giosos con sus diferentes
motivos reiterados, desde
la Anunciacion hasta la
Crucifixion.

Pero lo importante es
que los diferentes grados
de analogia que puede te-
ner una imagen pueden
conducir a que la analo-
gia no sirva para nada, y
que so6lo tenga sentido
para transmitir un men-
saje. Poco tienen de ana-
légico los mensajes publi-
citarios o los narrativos.
Incluso la fotografia, que
podria decirse que tiene
un grado de analogia
grande, no representa
una realidad pura, sino



que mantiene toda una
serie de connotaciones en
sus manifestaciones que
permiten poner de mani-
fiesto las enormes posibi-
lidades de los diferentes
enfoques de la imagen.
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Todas las imagenes estan
codificadas y, por muy
analégicas que sean, se
utilizan y se comprenden
en funcion de las conven-
ciones sociales en que se
encuentran.




2

LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA

2.1 La aprehension
del tiempo

La base fundamental so-
bre la que se plantea
cualquier obra cinemato-
grafica no ha variado sus-
tancialmente desde el in-
vento de los hermanos
Lumiere. El discurrir mo-
nétono y continuo de las
imdgenes cinematografi-
cas confiere a nuestra ex-
periencia toda su densi-
dad. El cine, como ningun
otro arte, nos ofrece esa
experiencia desnuda y di-
recta basica de todo rela-
to: el tiempo y su trans-
curso.

El cine supuso un paso
adelante con respecto a la
fotografia (inmoévil) y al
comic (la duracion era
mostrada mediante si-
mulaciéon) dando lugar a
un nuevo espectaculo que
unia dos trayectorias di-
versas: la fotografia ins-
tantanea de Muybridge y
la idea de la proyeccion
de imagenes. De esta fu-
sion surge la ilusion op-
tica del movimiento que
harda posible la recons-
truccion del mundo ante
los ojos del espectador.
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El cine hereda de la fo-
tografia toda su tradicion
de espejo de la realidad
aportando la dimension
temporal que representa
indisociable el bloque es-
pacio-tiempo. La secuen-
ciacion y el montaje fa-
bricaron un tiempo arti-
ficial, relacionando frag-
mentos de tiempo no con-
tiguos en la realidad. Y
este tiempo sintético es,
sin duda, uno de los ras-
gos que ha impulsado el
cine hacia la narrativi-
dad, hacia la ficcion.

La imagen cinemato-
grafica nace de forma ra-

~dical como una nueva ex-

presion del movimiento
porque esta en movimien-
to, o porque simplemente
representa a ese movi-
miento. Y partiendo de
esta idea de la automo-
cion de la imagen, Deleu-
ze plantea su concepto de
imagen-movimiento enu-
merando tres tipos de
imagen filmica: imagen-
percepcion, imagen-accién
e imagen-afeccion, segin
predomine en ellas el pro-
ceso perceptivo, el proce-
so narrativo o el proceso
expresivo. Pero lo impor-



tante es que la imagen-
movimiento transformé
los datos de la represen-
tacion del instante y esto
trae consigo una segunda
reflexion de Deleuze con
respecto a la nocion de
imagen-tiempo. El fil6so-
fo francés afirma, de ma-
nera innovadora, que el
dispositivo cinematogra-
fico no soélo implica un
transcurso del tiempo,
sino también un tiempo
complejo en el cual nos
movemos en varios pla-
nos a la vez; lo que nos
permite que no sélo ha-
gamos funcionar nuestra
memoria en la idea de la
duracion de un suceso,
sino que también perci-
bamos el tiempo, lo apre-
hendamaos.

2.2 Caracteres
fundamentales
de la imagen
cinematogrdfica

La naturaleza de la ima-
gen cinematografica es,
pues, una realidad bas-
tante compleja. Su naci-
miento en si mismo esta
caracterizado por una am-
bivalencia: por un lado,
se presenta como el pro-
ducto de la actividad de
un aparato técnico ca-
paz de reproducir la rea-
lidad de manera exacta y
objetiva, y, por otro, esa
actividad esta dirigida
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por un realizador con un
sentido preciso de lo que
quiere transmitir.

Marcel Martin se refie-
re a la imagen cinemato-
grafica como una imagen
que podemos situar en
tres diferentes niveles de
realidad de acuerdo con
una serie de caracteristi-
cas que presenta y repre-
senta.

2.2.1 Realidad
material con
valor figurativo

La imagen cinematogra-
fica puede ser considera-
da como un producto bru-
to de un aparato de cap-
tacion mecanica; por tan-
to, un producto cuya ob-
jetividad reproductora es
indiscutible. Una imagen
que restituye exacta y to-
talmente lo que se pre-
senta ante la camara; y el
registro que ésta realiza
de la realidad se plantea
como una percepcion ob-
jetiva: el valor convincen-
te de un documento foto-
grifico o filmado es, en
principio, incontestable.
La imagen filmica es,
principalmente, realista y
estd dotada de casi todas
las apariencias de la rea-
lidad. Y una primera ca-
racteristica que refleja, y
que en su momento sus-
citd la mayor admiracion,
fue el movimiento. EI mo-
vimiento del tren que se

"y
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abalanzaba sobre los es-
pectadores o de los obre-
ros saliendo de la fabrica.
El movimiento represen-
ta la caracteristica mas
importante y definitoria
de la imagen cinemato-
grifica. Otro elemento
decisivo que anade a la
imagen la capacidad de
restituir el entorno real v
las cosas que sentimos es
el sonido (véase Capitulo
6). Nuestro campo audi-
tivo engloba en todo mo-
mento la totalidad del es-
pacio ambiental, mien-
tras que nuestra mirada
abarca a lo sumo unos se-
senta grados.

La imagen cinemato-
grafica, por tanto, crea en
el espectador un senti-
miento de realidad bas-
tante desarrollado; lle-
gando a producir la
creencia de la existencia
real y objetiva de lo que
aparece en la pantalla. Y
de este sentimiento de re-
gistro objetivo de lo real
se desprenden dos carac-
teristicas fundamentales
de la naturaleza de la
imagen filmica.

En primer lugar, la
imagen en movimiento es
una representacion unt-
voca: partiendo de su rea-
lismo, sélo capta los as-
pectos precisos y concre-
tos, tinicos en el espacio y
tiempo. Es interesante
comentar la relacion que
se establece entre la pa-
labra y la imagen. Aun-
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que muchas veces ha sido
objeto de comparacion,
esta asimilacion es falsa;
mientras el concepto que
designa una palabra es
genérico, la imagen ten-
dria una significacion
precisa y limitada: en el
cine vemos «la casa y el
perro», pero no «una casa
y un perro». El lenguaje
de las imagenes se podria
situar en un estadio in-
ferior al de la abstraccion
racional en el pensamien-
to. Por tanto, existe una
diferencia notable entre
la imagen y la palabra.
Pero, jcomo hace el cine
para llegar a expresar
sus ideas? Se parte del
concepto de que cualquier
imagen es mAas 0 menos
simboélica. Un hombre en
la pantalla puede llegar a
representar a toda la hu-
manidad. Pero lo mas im-
portante es que la gene-
ralizacion funciona en la
conciencia del hombre,
porque la yuxtaposicion
de imagenes sugiere ideas
con una enorme fuerza y
precision.

En segundo lugar, la
imagen siempre estd en
presente. Se inscribe en el
presente de nuestra con-
ciencia y de nuestra per-
cepcion. El entendimiento
del desfase temporal en-
tre el fragmento de rea-
lidad exterior y ese pre-
sente es posible gracias a
la intervencion del racio-
cinio; unico capaz de com-



prender como pasado lo
que sucede en la pantalla
con respecto a nosotros o
de determinar los dife-
rentes planos temporales
que podemos encontrar
en la accion de una peli-
cula. Un hecho que corro-
bora esta idea lo tenemos
cuando entramos en una
sala cinematografica y ya
ha comenzado la sesion:
si el desarrollo que se
presenta en esos momen-
tos en la accién es, por
ejemplo, un salto de tiem-
po atras (flash-back) con
respecto a la accién prin-
cipal, no lo percibiremos
claramente como tal, sino
que resultara una dificul-
tad para la comprension.
Toda imagen cinemato-
grafica esta, pues, en pre-
sente. Hay un hecho im-
portante con respecto a
esta idea: toda nuestra
conciencia estd en pre-
sente, tanto los recuerdos
como los suenos. Y, pre-
cisamente, el trabajo

principal de nuestra me-

moria consiste en locali-
zar en el tiempo y en el
espacio aquellos recuer-
dos para traerlos al pre-
sente. Y los suenos sur-
gen en la actualidad pre-
sente de nuestro ser fisico
y psiquico. Esto permite
comprender la facilidad
que tiene el cine para ser
la fabrica de los suenos y,
aun mds, de la ensona-
cion despierta. Mezcla de
ficcion y realidad en un
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mundo lleno de memoria
presente.

2.2.2 Realidad estética
con valor
afectivo

Pero la imagen rara vez
se presenta como fiel re-
flejo objetivo de la reali-
dad. En algunas peliculas
cientificas o técnicas y en
documentales mas o me-
nos impersonales se po-
dria decir que la camara
intenta captar esa objeti-
vidad como un mero apa-
rato reproductor de la
realidad. Sin embargo,
desde el momento que in-
terviene el director apa-
rece la vision particular
y, por tanto, las interpre-
taciones y las deformacio-
nes. Mas aun si el direc-
tor pretende realizar una
obra de arte, donde su in-
fluencia sobre el material
filmado es determinante
para recrear la realidad.

Realidad seccionada que
aparece en la imagen re-
sultado de la percepcion
subjetiva del mundo de
un director. El cine nos
presenta una imagen ar-
tistica, es decir, una ima-
gen no realista y recons-
truida de la realidad con
arreglo a lo que el direc-
tor pretende expresar, tan-
to sensorial como intelec-
tualmente.

En griego aisthesis sig-
nifica sensacién; por tan-
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to, mas que decir senso-
rialmente tendriamos que
hablar de estéticamente,
segiun su etimologia. La
fuerza de la imagen ci-
nematogrédfica viene de-
terminada por todos los
procesos de refinamiento
que se realizan de la rea-
lidad bruta; los encua-
dres, los planos, la ilu-
minacion, el sonido, son
diferentes aspectos del
tratamiento filmico que
se presentan como facto-
res decisivos de su esté-
tica.

Y, como cualquier arte,
el cine parte de una se-
leccion y ordenamiento de
la realidad y posee la pro-
digiosa fuerza de la den-
sificacion de lo real, lo
que quizas sea el secreto
de su fascinacion. Del
cine se podria decir que
tiene intensidad, intimi-
dad y ubicuidad: intensi-
dad porque la magia de
la imagen filmica permite
dar una vision absoluta-
mente concreta de la rea-
lidad y, ayudada por el
sonido, refuerza el poder
sensorial de la imagen;
intimidad porque la ima-
gen, sobre todo gracias al
primer plano, nos hace
entrar en los seres y en
las cosas; ubicuidad por-
que el cine tiene la capa-
cidad de transportarnos
en el tiempo v en el es-
pacio, comprime el tiem-
po vy, a la vez, recrea la
duracion de la realidad
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permitiéndonos que la
imagen cinematografica
transcurra  fluidamente
en nuestra conciencia.

El realismo aparente
que nos ofrece la imagen
filmica se encuentra al-
terado por la vision artis-
tica del director. La emo-
cibn que proporciona el
cine en la percepcion del
espectador parte de una
vision subjetiva, densifi-
cada y pasional de la rea-
lidad. La imagen, por
tanto, soporta unas sen-
saciones y unas emocio-
nes que nacen, a su vez,
de las mismas condicio-
nes que transfiere la rea-
lidad. La imagen cine-
matografica no actua como
un simple hecho represen-
tacional.

2.2.3 Realidad
intelectual
con valor
significativo

Hasta ahora hemos visto
como la imagen cinema-
tografica tiene un valor
mucho mas importante y
eficaz que la mera repro-
duccién de la realidad.
En cuanto a la signifi-
cacion ocurre lo mismo.
La imagen reproduce fiel-
mente los hechos filma-
dos por la cdmara, pero
no nos proporciona por si
sola ninguna indicacion
referida al sentido pro-
fundo de la misma; sélo



afirma la materialidad
del hecho que reproduce,
pero no nos da su signi-
ficado. Unas mismas ima-
genes pueden indicar las
cosas mas contradicto-
rias. Por eso, una ima-
gen, en si misma, mues-
tra, no demuestra, esta
cargada de ambigiiedad
en cuanto a su sentido y
significacion,

Una simple construc-
cion de un encuadre por
parte de un cineasta ya
implica un intento de dar
una cierta significacion a
la imagen. Un punto de
vista anormal o un 4n-
gulo inclinado, por ejem-
plo, superan la simple
idea de la representacion.

Podemos encontrar, por
tanto, una dialéctica in-
terna dentro de la ima-
gen en el momento que
dos ideas confrontadas
producen un significado,
por ejemplo, una pastele-
ria y un mendigo, ham-
bre; y una dialéctica ex-
terna, que se basa en las
relaciones que entre si
tienen las imdgenes, es
decir, en el montaje, con-
cepto fundamental del
lenguaje cinematografico.
Si las imagenes de una
manifestacion  demues-
tran nada mas que lo que
muestran, el sentido de
su aplastamiento puede
ser muchisimo mas tre-
mendo si se montan en
paralelo a la accién de-
sarrollada en un matade-
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ro (La huelga, Sergei M.
Eisenstein, 1924).

Por tanto, el sentido de
la imagen cinematografi-
ca depende tanto del con-
texto filmico como de la
actitud mental y el con-
texto del espectador. Cada
uno de ellos reacciona
dependiendo de su estra-
to cultural y social, de
sus gustos o aficiones, de
sus prejuicios o limitacio-
nes, incluso del estado de
animo o cansancio fisico
que tuviera a la hora de
ver una pelicula.

Todo esto plantea que
la imagen, pese a  su
exactitud figurativa, es
bastante maleable y am-
bigua en el terreno de su
interpretacion. Pero, con
todo, tampoco es un ar-
gumento que se pueda
justificar de manera defi-
nitoria, porque se puede
entender perfectamente
un film como una reali-
dad y totalidad signifi-
cante y ser el sentido del
creador cinematografico
el que indique el sentido
de su mensaje en la peli-
cula. Y es, en este nivel
intelectual, donde la ima-
gen filmica se convierte
en vehiculo de las ideas.
La imagen cinematogra-
fica tiene un caracter ori-
ginal que le permite crear
un complejo intimo de re-
laciones basadas en las
emociones y la razon. Y
ambas constituyen el sen-
tido profundo del que dis-
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pone el cine para su ex-
presion.

2.3 La imagen filmica,
sentido y
significacion

El cine es un lenguaje
que hay que descifrar y
que muchos espectadores
no llegan a digerir. La
imagen reproduce lo real,
después afecta a los sen-
timientos y, por ultimo,
toma una significacion
ideologica. En este esque-
ma, la imagen nos con-
duce desde el sentimiento
a la idea. Esta seria la
gradacion del cine, lla-
mémosle, habitual. Pero
el problema es que mu-
chos espectadores se que-
dan en la parte afectiva
de la imagen sin pasar al
estadio de las ideas, sin
comprender el sentido
verdadero de dichas ima-
genes.

Ksta actitud sensorial y
pasiva no es, como se ha
planteado anteriormente,
una actitud estética; por-
que plantear ese nivel de
realidad en su grado es-
tético significa tener una
conciencia clara del poder
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de persuasién de la ima-
gen. Y para que exista
esa actitud el espectador
debe guardar cierta dis-
tancia con respecto a la
materialidad objetiva que
en teoria aparece en la
pantalla y tener la con-
ciencia de que se esta si-
tuado frente a un reflejo,
frente a una realidad de
segundo orden, y no de-
jarse llevar por la pasivi-
dad de la magia ejercida
por la imagen en movi-
miento. Con esta posicion
la imagen se percibiria
verdaderamente como una
realidad estética y el cine
como un arte.

Por tanto, la imagen
filmica responde a unas
estructuras mas o menos
complejas de las cosas
que reproduce. Y la ma-
nera en que éstas se or-
ganizan en sus cuatro
bordes permite que se es-
tablezca una relacion pre-
cisa entre quien crea esas
estructuras y las cosas
que presenta (el cineasta)
y nuestra existencia como
espectadores. Se convier-
te, por tanto, en un factor
determinante, cuya sig-
nificacion e importancia
es clave para entender su
sentido.



