Globalizacién: identidades erergentes

Dibujo animado e impresién de realidad
Rima LAWANDOS

: Un filme con toma de vistas real logra una impresién de realidad
superior a la de un dibujo animado?

La respuestaa esta cuestién podria parecer ficil si se lo aborda espontineay
supetficialmente, sin intentar ahondar en los fundamentos semiticos y semioldgicos
deestas producciones. Igual ocurre si se toma una definicién de ficcién que “desliza
las propiedades semiéticas e una lengua a los objetos discursivas que permite gene-
rar.” Tal fue el caso de un investigador americano Snow que querfa demostrar la
importancia del soporte discursivo de la violencia sobre los nifios considerando que:
st para los dibujos animados, los nifios se prestan 4 admitiy que se trata de ficcidn y que
laviolencia allino es mds que un artifice, la ambigiiedad es mds grande en series donde los
personages son interpretados por actores. De hecho, alli, la violencia no tiene ia misma
dimensidn ni ln misma intensidad ™

La problemdtica se complica, sobre todo teniendo en cuenta quelo que estd
en juego se vuelve cada vez mds importante. Abordar la cuestién de la violengia es
cosa muy delicada que pide a dirigir el razonamiento sobre la impresién de realidad
de laimagen mdsalld de consideraciones puramence semiéticas. Permiticfa difusién
de un dibujo animado que puede ocultar un contenido violento, simplemente por
que esdel dibujo y no de una toma de vista real, puede resultar un grave error por
patte de cualquier consejo nacional de televisién.

Enfecto, enalgunos casos, el dibujo animado puede lograr una impresién de
realidad mayor que su adaptacién en tomas de vista real. Fs lo que vamosa intentar
demostrar en este articulo. Pero, antes de comparar el dibujo animado a su adapta-
cidn en tomas de vistas reales, intentermos ver el lugar que ocupa éste en la produc-
cién cinematografica,
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El lugar del dibujo animado en la produccién cinematogrifica

Segiin Metz, fundador del conceptode cespecificidad dela lengua cinematogrd-
fica»”, el dibujo animado, debido asu produccién, se excluye de los productos cinema-
tograficos, yaque en dicha produccién, no se recutre a la «duplicacién mecinica»,
«c6digon al més alto grado dea especificidad cinematogrdfica.

Una decena de apos més arde, Roger Odin reintroduce el dibujo animadoal
interior de la categorfa de produccién cinematografica, por la misma razén, a saber, el
de la duplicacién mecénica. ParaOdin, nose puede ocultar |a presencia de la dupli-
cacién mecdnica de la produccién de un dibujo animado, ya que elta estd completa-
mente presente. Sin embargo, se produce aun nivel diferente que la produccién
flmica. Envezde copiar el mundo, la duplicacién mecinica copia el dibujo que viene
ainterponesse entre el mundoyy lacimara.

Asi pues, el dibujo animado pertenecea las producciones cinematograficas
para unos y es excluido de este debae: es su aspecto comunicacional que se manifies-
12 2 través de los efectos de la interposicién del dibujo entre el mundo real y la
vimara, _ - ' :
Los efectos semidticos de la interposicién del dibujo entre el mundo real y la
cimara. En realidad, la cuestién que se plantea a nosotros, a este nivel, se refiereal
efecto de esta interposicién sobre la impresion de realidad lograda por fa imagen, yla
existencia potencial de una diferencia entre la impresion de realidad del dibujo y la de
la imagen fotografica- filmica.

Esta reflexién nos lleva hacia la semidtica en el sentido puro, al interior del
universo peirciano del «indice», del «iconon y del «simbolo»’

Segtin la teorfa de Peirce la imagen fotografica- filmica remite al «indice»
debido a la relacién de «conexién fisica» que mantiene con el objeto que representa.
Por lo tanto, la analogfa de a imagen fotogrfica- filmica con el real es una «analogfa
indiciab.

El dibujo por su parte, siempre en la teorfa peircienne, esté incluido enel
4mbito del «dcono» o del «simbolo»; pues, la relacién que mantiene con el objeto que
representa es, segiin {os casos, una relacién de «semejanzar (icono) o de «referencia»
(simbolo).

Por lo tanto, la analogfa entre la imagen dibujada y el objeto real que repre-
senta, es una «analogfa iconiquen, (nosotros hablamos del caso delicono), que no
tiene ningtin contacto fisico con el objeto.

Queda por saber, por una parte, si la imagen fotogréfica- filmica da fa impre-

sién de ver directamente ¢l real, mientras que el dibujo guarda los rastros deuna
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mediacién entre el mundo y su visién; y por otra parte, si la impresion de realidad de

laimagen es superior en el caso de una analopfa indicial (imagen fotogrdfica) a causa,
gen essupe g mage

precisamente, de la conexién fisica entre la peliculay e objeto representado.

La reorfa de los «Convencionalistas» y la de los «No Convencionalistas»
puede guiarnos en nuestra reflexién sobre la primera cuestién, es decir: ¢Laimagen
forografica- filmica darfa la impresién de ver directamente el real mien-
tras que el dibujo guarda los rastros de una mediacién entre el mundo
y su visidn?

Los «Convencionalistas» agrupados bajo la tesis de Umberto Eco, rechazan la
teorfa que considera quelaimagen fotografica- filmica es naturalmente semejante al
real que ella denota, dado que no resulta de un contacto natural - en ¢l sentido de
que el hombre sélo interviene por una presién de botén - entre el real y la pelicula
fotogréfica. Consideran que laimagen fotografica- filmica no esun «indice», sinoun
«signo icénico», ya que es cifrada por una determinada mediacién humana, que
puede producir en tal o cual momento del proceso de produccién. Invalidan pueslo
que escribié Roland Barthes distinguiendo el dibujo de la fotografta: “es necesario

pues oponer la fbtogmﬂa, mensaje sin. codigo, al dibujo, que incluso indicado, es un.

mensage codificads (... dicho) en otras palabras, elsigno del dibujo es menos puro gue ¢l
signo fotogrdfuco, (...).” ¢
Por otra parte, los «Convencionalistas» ponen igualmente el dedo sobre las

diferencias que existen entre la imagen y el mundo real representado. Avanzan el.

siguiente argumento: “#o bay un centimetro cuadrady de lu fotografla que sea, por
decirlo asi, idéntica aln imagen que se podria tener en el tugar utilizando un espejo.””

Ellos consideran también que la imagen fotogrdfica- flmica no puede dar direc-
tamente a ver el real, vista la imposibilidad de manifestar todas sus propiedades como
las que estén incluidas en lo tictil, enlo olfativo y en lo gustativo. Estas “seinfierena
partir de las propiediades visuales (tinscas representadas en l imagen)y gracias al conocimien-
to que el lector posee sobre el mundp.” ®

De ahi la importancia de la aplicacién de conocimientos laterales en la

inteligibilizacion del espectador del objeto representado en la imagen foto-gréfica.

Los «No Convencionalistas» representados por Schaffer, Dubois y Vanlier
confirman, por su parte, el cardcter natural de la imagen y su estatuto de «indice
icénico» obtenido por una pura impresion mecdnica en ausencia dé toda interven-
cién humana. Esta teorfade la impresion defiende el siguiente postulado: la imagen
forografica- filmica resulta de un contacro fisico entre ¢l objeto real y la pelicula.

El objeto real viene a impregnarse sobre la pelicula de la camara fotogrifica,
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segyin un proceso mecAnico independientemente de la intervencién humana: “la fmagen
fotogrifica es el vesultadlo de una interaccion puramente material entre dos cuerpos fisicos,
efectuadi por medio de un flusjo fotdnico™ Asila vesis «No Convencionalista» rechazaa
la imagen su estatuto cifrado concedido por los «Convencionalistas», y considera que da

aver directamente lo real.

Convencionalistas 0 no, no podemos ignorar el cardcter natural de la impre-
sidn fotografica. El proceso fotogrifico se ajustaalas leyes dela 6ptica que definen
la percepcién fisiolégica. Rechazar el hecho de que la imagen fotografica- fllmica da
directamente a ver el real incluidos la representacién objetiva, es rechazar también
este estatuto de la percepcién fisiolégica.

Es cierto que existe diferencias entre la imagen fotogrifica- flmicay el objeto
real representado, pero estas diferencias existen también entre la percepcién fisiolé-
gicay el objeto percibido. La percepcién fisiolégica, tal como ocurre con la imagen
forografica- filmica, sélo retiene del objeto percibido su dimensién visual.

Por otra patte, no es porque intervenciones de caricrer técnico vienena
corregir las imperfecciones delaimpresion natural en el proceso fotografico, que la
analogfa de la imagen fotogrifica se vuelve cifrada y que ésta no reproduce ya el real.
Un miope, sise pone lentes, s paraver mejor el real,y ello es similar para las técnicas
que vienena, hacia atris y mds abajo de laimpresién fotografica, corregir las impes-
fecciones con el fin de imaginar mejor el objeto representado.

Ademds, la fotografia no lleva el rastro que certifica una presencia humana (el
fotégrafo), aunqﬁe ésta existe, como ya lo indicamos. Lo que noes el caso del dibujo,
que leva el rastro del artista, es un «indice somético» que guarda el rastro de él que
lo produjo, contrariamente a la fotograffa producida por impresién adistancia y que
es un «ndice foténicon®. Se trata, no obstante, de tenieren cuenta que el dibujo es
el indice de la presencia del artista pero no del objeto representado, con el cual nose
tiene ningdn vinculo fisico. Mientras que la fotograffa es el indice del real que
representa. Aunque queramos admitir -2 la manera convencionalista de que la ima-
gen fotogrifica, tal como ocutre conla imagen grafica- se cifra, sin embargo la naru-
raleza cifrada de ésta es aparentemente contrariaa la fotografia (hablamos de la
denotacién). :

Entonces, contrariamente al dibujo, la imagen forografica cancela toda dis-
tancia entre Ja fotograffa, el filme y el real, confundiendo el significante y el significa-
do, dando al interpretante la impresién de un acceso directo al referente.

Nos queda por responderal segundo aspecto de nuestra cuestion: ;Laimpre-
sién de realidad de la imagen es ella superior, en el caso de una analogia indicial
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(imagen fotogrdfica), a causa precisamente de la conexién fisica que existe entre la
peliculay el objeto del munde, y de la existencia real del objeto detrds de la cdmara?

Los efectos semiolégicos y la problemdtica del montaje

Esta pregunta nos remite hacia los horizontes de una nueva problemitica,
aquella e la existencia real el objeto representado detrds de fa cdmara, quien nos
conduce a su vez, indiscutiblemente, a la problemtica del montaje.

No podemos abordar la cuestién del montaje sin recurrir a André Bazin, autor
del Montaje Prohibidos"!. Como el titulo de su capitulo lo indica, Bazin considera

que el montaje va contra la esencia del cine, definido por los principios del «realismo

ontolégicon y por la objetividad, de los cuales dl es partidario.

Sin embargo, trata de un tipo particular de montaje: ¢l montaje obtenido a
partir de «trucos cinematogrficos».

Los trucos cinematogrdficos son los que pertenecen al propio rodaje y noalo
filmado; se obticnen, pues, durante (trucos filmicos), o despus (trucos de banda) del
rodaje. Estos trucos se consideran como consustanciales a las técnicas cinematogréficas
y por eso, €l les da el calificativo de «cinematograficos». Como cjemplo de montaje
cinematogrifico podemos citar b conexién de mirada..

Este trucaje cinematogrifico se define también en comparacién con los “tru-
cajes profilmicos” que: “consisten en wun pequerio maguinacidn que previamente se mtegrd
a la accidn o a los objetos delante de los cuales se establecit la cimara; e antes del rodaje
que alguna cosa ba sidp trucada” . Estos trucajes no se consideran como cinemato-
grdficos ya que ellos no son producidos por los «cbdigos especificos del cine». Asf
pues, el «doble», que es un ejemplo tipico del trucaje profilmico, no tiene nada de
especificamente cinematogréfico, aunque en los filmes se recurra frecuentemente a
él, cuando sc trata de sustituir al protagonista en algunas escenas peligrosas®.

Esaestenivel de distincién, entre «erucajes cinematograficos» y «profilmicos» que
Bazin funda su teoria del montaje. Paraél, el trucaje, calificado por Metz de, cinemato-
grdfico, va contra la definicién del cinematografico tal como élo concibe, El «realismo
ontolégicon y la «objetividady, sufren con el «trucaje cinematogrdfico» pues rompe con ef
principio de la chomogeneidad del espacio» garantia del erealisrmo cinematograficon.

Es pues, el montaje basado en un truco a posteriori, lo que refuta Bazin. Hay
pues en él este concepto de «contiguedad fisicany aquél de chomogeneidad del espacio,
quedeterminan el realismo ontolégico del cine. Lo mds importante para dl noes queel
acontecimiento se haya desarrollado realmente detrés de la cimara, sino que la repre-
sentacién respete la unidad espacial del acontecimiento.
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Esto equivale a considerar que el realismo reside cnla <homogeneidad del
espacion, en la representaciény no en la realidad delo representado. Poco importan
la reafidad del objeto representado, lo que cuenta para Bazin es la existenciay laco-
presencia fuera de cuadro de los protagonistas de la accién rodada. Los limites
precisos fuera de Jos cuales el montaje no puede urilizarsc, son pues fos del amontaje
profilmique», cuando se trata de unaescena dondea contiguedad fisica es necesario
representar.

Bazin define, por otra parte, una dialéctica entre lo real y lo imaginario cuyo
«montaje profilmique» serfa elcruce o el pivote, y que estarfa ala base de laficcién
que hace que el filme exista: “se trata entonces, como lo dijimos mds arriba, de ficciones
gue no toman todo su sentido o, en el limite, que slo tienen valor por si realidad

' integrda’a al imaginario.””

La realidad cinematogrdfica se base, entones, en la «realidad documental'®.

Sin embargo, para que el filme exista como mitoy como ficcién, no es necesario que

‘¢l parezca como un puro documental. Es necesario que el documental ésté acompa-

fiado también de truco. Pero este trucaje debe ser solamente profilmique para no

afectar al «realismo ontol6gico» del cine. Eldebe respetar la densidad espac'ial delo
real. '

En resumen, para Bazin, el montaje durante o después del rodaje estd «prohi-
bido. En estos dos casos de montaje, lo que se percibe en la pantalla es la ausencia
del fuera de cuadro. En otros términos, lo profilmico no existe como eal, es decir, tal
como se percibe por el espectador. Lo quese percibe no'tiene pues realidad fisicay
por lo tanto, no hay «realidad cinematogrdfica» (en el sentido donde Bazin utiliza
este término, nosotros podemos comprenderlo en el sentido dela realidad diegética).
Fn realidad ésta es, a su modo de ver, dependiente de la arealidad documental» y de

la realidad fisica de lo profilmico.

;Enesta perspectiva, estarfamos dispuestos a respo nder quelaimagen enuna
toma de vista real - vista la conexién fisica entre la pelicula y el objeto representado,
y en consecuencia la existencia real del objeto detrds de la cdmara - es garante del
«realismo ontolégico» mientras que el dibujo no lo es? Si consideramos las cosas de
mis cerca, observamos qute la respuesta debe ser mds moderaday que por lo tanto, el
veredicto puede oscilar a favor del dibujo.

Observemos el dibujo animadoala Juz de la teoria de Bazin, y esta necesidad

~ dela presencia del profilmico tal como aparece sobre la pantalla, sobre todo cuando

se trata de la presentacién de vanias accionesa la vez, que exige una presencia simul-
tdnea para la autentificacién de una escena dada.
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Aceste nivel, nosotros estamos intentando decir que el dibujo animado respe-
tamejor las normas del «realismo ontolégico del cine» quesu adaptacién en toma de
vistas real. ;Porqué?

En realidad, en el dibujo animado, “lz creacidn del drbujo es la causa principal,
elprincipio de resolucion de la toma de vista sobre la pelicula”™ 'S, Bl realizador de un
dibujo animado no conoce las mismas constantes de la realidad que si enfrenta el
realizador de una adaptacién en toma de vista real. La presencia simultdnea que éste
no puede obtener, y que deberta sustiruir por una impresién de presencia simultdnea
causada por un «montaje cinematogréfico» (campo- contra campo, por ejemplo), el
realizador del dibujo animado lo puede obtener reuniendo simplemente, dentro de
un mismo dibujo, los factores que deben reunirse. £l no se ve obligado a recurrira
técnicas de trucajes «cinematogrdficas» ¥,

Es cierto que el dibujo por esencia es def orden del trucaje, pero él es del

orden del trucaje profilmique y no contradice, por lo tanto, el realismo cinematogrd-
ficode Bazin

No es necesario olvidar no obstante, que el profilmico no existe en el dibujo |

animado. Por supuesto todo depende de La manera en que definimos el profilmico en
el dibujo animado: ;Es el «fuera de cuadron o el «fuera dibujo»? Siesel «fuera de
dibujo», en este caso, no podemos considerar més el dibujo animado como una de las
obras calificadas de ko cinematograficos tal como lo dice Bazin, yaqueensu teoria, la
“presencia del hombre» (_..) no remite soltmente a su calidad depresencia en el marco de la
imagen ( la pantally), sino que a la importancia estética de su actividad creativa gerciéndose
fuera de cuadro™, '

Sin embargo, si observamos ka adaptacién de un dibujo animado con toma de
vistas real ala luz de la «dialéctica del real y del imaginario» en Bazin, observamos
que calza perfectamente en el nudo de esta dialéctica, contrariamente al dibujo
animado visto como una dualidad técnica obrenida por |a ligazén de escenas verdade-

fasy escenas en trucajes profilmiques.

Es este desdoblamiento entre la verdad y lo irreal lo que confiere al film,
‘siempre segtin Bazin, su estatuto de mito, de ficcién, y en el hecho, de «cine»: «cl
imaginario, el «mito», nacen entonces del «reals ligeramente temblado, de un real
fracturado. El efecto de real nace de la sorpresa, de lo que no va bien {...)»® Es asf
que nace el efecto de lo real, segiin Bazin. '

¢Eneste caso, se puede considerar que el efecto de lo real quese desprende de
laadaptacién del dibujo animado en tomas de vistas reales, s mayor que é mismo

quese desprende del dibujo animado, debido 2 esta dialéctica del real y del imagina-
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rio? Seguinla teorfa de Bazin, se habrfa podido responder por afirmativo a esta
cuestién, si la adaptacién del dibujo animado, no contuviera trucajes obtenidos
después o durante del rodaje («trucajes cinematograficos»), que no respetasen la

densidad espacial de lo real inherente al realismo cinematogrdfico.

Ast pues, el dibujo animado y su adaptacién en tomas de vistas reales, consi-
derados ambos a la luz de a teotfa de Bazin del «realismo ontolégico, tienen un
estatuto bastante aleatorio relativo a la impresién de realidad de la imagen en cues-
tién, desde el punto de vista de la existencia real del objeto detrds dela cimara. Esta
existencia real del objeto del mundo detrds de la cdmara se convierte en un elemento
relativo en la teorfa de Dominique Chateauy cambia, por o tanto, todos los datos
constitutivos de nuestra problemitica.

Para Chateau la relacién entre la «realidad profilmica» yla realidad diégérica»
no es no una relacién de interdependencia como lo considera Bazin. El autor del
articulo «Filme y realidad: para renovar un viejo problema, define cuatro niveles de
realidad que hace compondera]asdistinms estructuras filmicas: '

El primero es el nivel icdnico que es el “conjunto de las seriales miméticas
(objetos, individuos, lugares, acciones) que nosotros identificamos en ln imagen sobre la
buse de nuestro conocimiento empirico (organizacion cultural de la experiencia sensible)y
de los codigos de figuracion (organizacion lingiitstica de la experiencia cultural)’®.

Aeste nivel de la estructura filmica, Chateau hace corresponder un efectode
realidad.

En otros térmyinos, el efecto de realidad para Chateau, esel efecto e iconicidad
quese traduce en efecto de analogfa en el espectador, en funcién de su conocimiento
por una parte y de los «cédigos» de figuracién por otra parte. Lo que le permite
reconocerl contenido de la imagen ya que esté representada de tal modo que creaen
&, un sentimierito de semejanza, que le permite asociarlaa un objeto e la vida real

(efecto de realidad).

El segundo nivel es l nivel diegético que cortesponde al “conjunto de los
referentes intencionales (entidades individuales, datos espacio-temporales, postulados
narnativos) que asociamos a las sefiales iconicas identificadas” 2 Esel nivel mental del
filme, consustancial a la ficcién. A este nivel de la estrucrura filmica, Chateau hace
corresponder un efecto de realismo : en este Caso, “se trata (...) de un borrado de la
realidad ante el realismo, del profilmico delante del diégético™ ®.

El efecto de realismo que sc expresa del nivel diégético, procede debidoaque
éste genera un mundo mental, no real (no hay pues un efecto de realidad), sino que

" seasemeja més o menosa un mundo real, (¢l se trata pues mds bien de realismo).
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Tomemos como ejemplo una misma escena que representa en primer plan,
una persona que sale de su apartamento, en segundo plan, a esta persona que descien-
de las escaleras y, en tercer plano, a esta misma persona quesalea la calle, sabiendo
que las escaléras no son las del edificio donde se encuentra el apartamentoyy la calle
tampoco. En otros términos, las tres planos sevolvieron en 3 espacios que no son
contiguos. Pero en el marcode Ja diégesis, estos tres espacios representados pertene-
cenaun espacio homogéneo y continuo. En el profilmique el espacio representado
no tiene realidad geografica homogénea, mientras queel efecto que hace es el de un
espacio homogéneo. Este efecto estd en relacién con el nivel diegétco (efecto de
realismo).

El tercer nivel s el nivel plistico que corresponde al “conjunto de fas serizles no
miméticas o aspectos no miméticas de Las sefiales mimeéricas™ que remiten al estatuto
dela imagen como soporte material. El color, a luz, las dimensiones, el trucaje, la
accleracién, el ralent, etc., remiten aeste nivel. Fstos signos, que recuerdan la mate-
rialidad de la imagen, constiruyen un anclaje, segtin Chateau, que permitenal especta-
dor no vivir el flme como un suefio, Ellos se constituyen en una catacteristica de unién
que instaura un vinculo entre ¢l filme (la diégesis) y el espectador, gracias al efecto de
matetialidad que se manifiesta dealli. A este nivel, Chateay hace corresponder un efecto
de materialidad: tomemos como e jemplo el «ralenthy, en “El hombre quie valia seis
millones de frances”; el hecho de remrasar su curso recuerda el lado pléstico de la imagen.

El cuartoy el dltimo nivel es el el profilmico: Esel “conjunto de los datos del
o objetsvo, registradoso registrables por la cdmara forogrifica o cimematogrifica, para
formar seriales miméticas o no mimébicas® Fs todo o que se encontraba delante de la
cdmara en el momento del rodaje. A este nivel de la estructur filmica, Chateau hace
corresponder un efecto de actualidad,

En el hecho, nosotros no realizamos verdaderamente | existencia del profilmico
mds que cuando nosotros miramos un flme que noesde nuestra época. Mientras que
delante de un filme contempordneo, hay una determinada continuidad entre nuestro
mundo y el el filme, de modo que nosotros olvidamas existencia del profilmico, bajo
el efecto deactualidad que expresa la imagen., _

Chateau considera, por otra parte, que estos cuatro niveles diferentes de |
estructura filmica mantienen entre ellos una relacign antagonica y no una relacién de
interdependencia, pero que esta antinomia no impide una dererminada
complementariedad, en la medida en que un nivel puede ser el paliativo de otro ensu
relacién con la realidad.

Nosotros slo vamos a retener de aquila relacién entre el nivel diegéticoyel
nivel profilmico, en la medida en que nos permiticd asignar al dibujo animado, y a su
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adaptacién en toma de vista real, un estatuto més preciso con relaciénala realidad,
que la que severificaen Ja teorfa de Bazin.

' Reanudemos el ejemplo relativo al curso de un individuo quien el espectador
ve i de una habitacién, descender las escaleras, luego saliren la calle. Segiin lateorfa
de Bazin, tal escena obtenida por rodaje de tres espacios no contiguos, no se ajustaal
principio del «realismo ontolégicon. Para Chateau, tal escenano transgrede el prin-
cipio del realismo cinematogréfico. Este no es un dato absoluto sino relativo. Estd
en este caso, ¢n relacién con el nivel diegético y no con el nivel profilmico. Esta
escena no es real a nivel profilmico, en el sentido donde el espacio representado no
existe en su unidad fuera de cuadro. Pero, ella posee un determinado realismo
diegético. Estos tres espacios nO CONLIgUOs en la realidad fisica del profilmico, se
re(inen para constituir un espacio continuo a nivel mental de la diégesis.

Asi pues, para Chateau, la realidad diegética no depende de la realidad
profilmica, as{ como ésta no determina,

En este sentido, podemos afirmar que el dibujo animado, tanto como su
adaptacién en tomas de vistas reales, logra un efecto de realismo, independientemen-
te de la existencia real del objeto rep resentado.

Aungque el profilmico (el fuera de dibujo), no existe en el caso del dibujo
animado, aunque la imagen no respetala densidad espacial del real en el caso dellos
trucajes cinematograficos de la adaptacion en tomas de vistas reales del dibujo ani-
mado, estas dos producciones poseen a pesar de todo un efecto de realidad en rela-
cién con la diégesis: es el efecto de realismo.

Si consideramos por otra partela relacién dela didgesis (efecto de realismo) en
lo icbnico (cfecto de realidad), en el caso del dibujo animado y su adaptacién en tomas
de vistas reales, vernos que la analogia icénica del dibujo logra menos efecto de realidad
que laanalogia indicial delaimagen fotogrifica- filmica (véase parte anterior), peroque
el dibujoanimado posee, a pesar de todo, un efocto de realismo que se expresaa nivel
mental en relacién con la didgesis, y confiere al objeto una existencia mental a fala de
la existencia material real.

En conclusion a esta confrontacién de la teorfa de Bazin y de la de Chateau,
podemos decirque dl irrealismo inducido por el montajea nivel profilmico, es compen-
sado con el reatismo de la diégesis. Consideracién que implica conceptualizar al dibujo
animado, y 2 su adaptacién en toma de vista real, al mismo nivel de igualdad con
relacién al efecto de realismo que de él se expresa.

Pero, una cuestién se plantea a nosotros a este nivel de la reflexién: ;El
montaje no contribuye también, en algunos casos hipotéticos, a la construccion o al
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aumento del realismo diegético? Los efectos del montaje sobre la identificacién del
espectador:

La respuesta a esta cuestién nos conduce innegablemente al problema de la
identificaci6n del espectador con el dibujo animado por una parte, v asu adapracién
en tomas de vistas reales, por otra parte.

La cuestién que se plantea en nosotros en esta perspectivaes lasiguiente: ;La
identificacién del espectador conla imagen filmica es un efecto de analogfa (indicial
en el caso de la adaptacién a una toma de vista real; icénico en el caso del dibujo
animado), o un efecto de montaje?

Baudry, al hablar de Cine, define los conceptos de «identificacién primarian y
de «identificacién secundaria» inspirindose en el psicoandlisis.

Laidentificacion primaria en el cine se define como la identificacién ala
«instancia representante, al «ojo de la cAmaran, que define un punto de vista a rravés
dela cual se observala escena. Asfcomo la definicién primaria en psicoandlisis funda
las identificaciones secundarias del individuo, la definicién primaria en el cine - 0
«identificacién cinematografica primaria»® - funde las definiciones secundarias defi-
nidas por la identificacién del espectadora lo representado. En otros términos, el
espectador se identifica con lo representado adoptando o identificindose con el
punto de vista que la c4dmara le construye. Su mirada debe coincidir con el quela
cdmara construye (el punto de vista o l2 mirada), para que pueda identificarse con lo
representado, pues i no el filme «no serfa mas que una sucesién de sombras, formas
y colores», no identificables «sobre una pantalla»?,

No obstante, la definicién primaria tal como lo define Jean Louis Baudry, no
esta unicamente en funcién del punto de vista visual, sino que también desde el
punto de vista cognoscitivo o de la cfocalizaciény, para emplear un término Generee®,

Enefecto, el montaje s capaz de establecer un sistema narrativo que podria,
segiin los casos, conferir al espectador conocimientos inferiores, superiores o iguales
alas que posee el personaje de la diégesis. Estos distintos modos de distribucién del
saber entre personaje y espectador, pueden tener como efecto implicar la identifica-
cién hacia un personaje u otro de la diégesis, independientemente del contenido
mismo de la historia.

En otros términos, para una misma historia, la variacién de las figuras de
montaje que inducen puntos de vistas diferentes, puede cambiar la identificacién det
espectador de un personaje a otro. |

Para ser més did4crica un ejemplo se impone:

Tomemasuna misma escena representada de ciratro maneras diferentes y obser-
vamos cémo la identificacién del espectador varfa de una figura de montaje al otro:
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Primer ejemplo:

1. plano: Suponemosa una persona Quriosa que excava cn los cajones de una habita-
dén.

2. plano: Elpropietario de la habitacién sube las escaleras para acceder a su habira-
cén. .

3. plano: de nuevo se muestraa la persona que excava.

4. plane: de nuevo el propietario que sube las escaleras de la habitacién.

Segundo ejemplo:
1. plano: muestraa una persona que excava en los cajones de una habitacién.

2. plano: la puerta que abre precipitadamente el propietario de la habitacién, mos-
trado en plano generales, observandoal intruso quien vemos cn una..

3. plano: ....conexién de mirada con el propietaric, devolverse y observar hacia éste.

Tercer ejemplo:
1. plano: se nos muestraa una persona que €xcava en una habitaci6n.
2. plano: el propietario que entrasin darse cuenta de una presencia intrusa.

3. plano: el intruso que ha tomado conciencia de la presencia del propietario de la

. habitacién lo observa. £n una conexién conla mirada del intruso vemos al propieta-

rio que viene en uf...

4. plano: . alargarse sobre su cama no déndose siempre cuenta de nada.

Cuarto ejemplo:

1. plano: una persona curiosa que excava en una habitacién.

2. plano: el propictario de la habitacién que entray dirige su mirada hacia el intruso
quien vemos ..

3. plano:... de espalda, no percatdndose de la presencia del propietario de la habita-
adn.

En el primer ejemplo, el espectador comparte mis la posicién que ocupacl
intruso que la del propictario de la habitacién, porque sabey ve que éstevaa
sorprenderlo, mientras que el intruso no duda de nada®. La informacién (= saber
que un peligro acecha a una persona mientras que ella lo ignora), obtenida porel
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montaje, da deseo al espectador de ligarse al intruso para prevenirlo del peligro que
lo acecha.

En el segundo ejemplo, el espectador comparte al mismo tiempo la sorpresa
de los dos protagonistas de la escena representada. No sabia - asf como no podia
prever mds que ellos - o que iba a pasar. Comparte también el desasosiego de los dos
personajes™. '

En el tercer ejemplo, el espectador estd mds del lado del propietario de la
habitacién, porque sabe y él ve, lo que éste nosabey no ve. De golpe eso le da deseo

deprevenirlo de la presencia de un intruso en su habitacién queélsabey ve que ests
allP!.

En el cuarto ejemplo, de nuevo el espectador tiende mds a compartir la
posicién del intruso, ya que el propietario de la habitacién sorprende a éste sin quelo
sepa. Luego, el espectador tendria deseo de compartir la informacién que conoce
con el intruso®.

Aeste concepto de docalizacién» definido por Genette, Frangois Jost afiade
el concepto de «ocularisacién», con el fin e distinguir y separar dos problemas que
le parecen bien diferentes aunque complementarios. Poruna parte, hay quién sabe
(focalizacién) y por otra parte, hay quien ve (ocularisacién), '

Jost considera que: «er bz medida en que lo percibido contribuye a construirun

saber diegético, no es absurdo tomar por hipbtesis micial que una paree de la  focalizacion
se deduce de la ocularisacion

Por otra parte eslo que se ve claramente en los ¢jemplos citados arriba. El tipo
de focalizacién se deduce del tipo de ocularisacién adoptado, en particular, en el cuarto
caso hipotético donde el paso de un «ocularisacién ceror®a un «ocularisacién interna
secundaria»”® s¢ traduce en una «focalizacién internan,

Frangois Jost empuja més lejos la teorfa de | ocularisacién precisando el
concepto de cocularisacién internar y distinguiendo ha «ocularisacién intemna secun-
daria» dela «ocularisacién interna primarian.

Menciondbamos, recientemente, queel concepto de «ocularisaciény, distin-
gue la «ocularisacién cerov, cuando la escena est representada a través del ojo de la
cdmara - en este caso se trata de una vista y no de una mirada - y la «ocularisacién
interna» dénde se trata de una «miradan, cuando la cAmara delega la visién a unc de
los personajes de la didgesis. En este caso, la cdmara no muestra, hace vera través de
la mirada de un personaje. El espectador no ve mds a través del ojo de la cémara, ve
a través de la mirada del personaje. Es como si ¢l se insertara en sf mismo en Ja
imagen. Es el caso deesta «ocularisacin internan, de este tipo de construccién de
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la «mirada, la que: <hoy (...) es uno de los instrumentos determinantes de la naturaliza-
cidn de la imagen cinematogrdfica: si ella nos hace compartir el punto de vista de los
personajes como und suerte de pegamento mdgicoy facilita nuestra idensificacion con la
ficcidn, ella nos hace también olvidar las postciones de cimara por ellas mismas™ ,esctibe
Frangois Jost. Es sobre todo la «ocularisacién interna primaria» quien facilita més
esta identificacién, ya que més que la «ocularisacién interna secundaria, ella aplana

" la mirada del espectador completamente sobre la del personaje delaficcién. Essobre

todo en este caso que la mirada del espectador se confunde completamente con el del
personaje mirando la diégesis.

En realidad, en el caso de la «ocularisacién interna primariar, el sujeto obser-
vante no estd representado, la mirada es, entonces, «sugerida» o wignificadan, y la
imagen cinematografica tiene més bien el estatuto de «indice» en el sentido peirciano
del término, ya que: «permite al espemzdor establecerun vinculo inmediato entre lo que ve
yuna posicién real, entre lo que pasa sobre la pantalla y el mis alld de ell>” . Pues eneste
caso, sea que los elementos representados estén dibujados o sean tomas de vistas reales,
en ella aparece la imagen comossi fuese un indice para ¢l espectador, el rastro de una
posicién real. Esto es menoselcaso de la «ocularisacién interna secundaria, dénde la
mirada estd tepresentada (es decir, vemos a la vez al que mira yal que es mirado, como
en el caso de una ligazén de miradas). En este caso, laimagenyanose considera como
un rastro, yaque ella no permite al espectador establecer un vinéulo inmediato entre lo
que vey una posicion real. Laimagen cinematogrifica tiene mds bien en este caso, el
estatuto de un «iconon. Serfa interesante a este nivel plantearse lo siguiente: jentreuna
escena representada en «ocularisacidn interna primaria» y un dibujo animado, y la
misma prescntada en «ocularisacién interna secundariar pero en toma de vista real,
scudl suscita el mayor efecto de realidad ¢ implicaalaidentificacién?

Nosotros intentaremos plantear, a la luz de las teotfas anteriotes, que es lo
PIUTETO. ’ '

Para recapitular, podemos pues responder a nuestras dos cuestiones sobre el
montaje, considerando, a la luz de las teorfas de Baudry, Genette y Jost, queeel
montaje contribuye a la construccién y al aumento del realismo diegético, interfi-
riendo sobre la identificacién del espectados, el cual es un efecto mds de montajeque
un efecto de analogfa (indicial o iconica) de la imagen. ,

Al término de este trabajo, tenemos conciencia que no hemos hecho misque
establecer algunas consideraciones simples que permiten redefinir la impresion de
realidad de la imagen cinematogrifica, y de reintroducir por consecuencia al dibujo

animado en el campo cinematogrifico®.
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Nosotros eperamos, sin embargo, poder sensibilizar a algunos responsables
educativos llamando su atencién sobre el hecho de que el dibujo animado, mdsall4
desu naturaleza de dibujo, puede ejercer sobre el joven espectador en particular, un
efecto de realismo superior al de su adapracién en tomas de vistas reales; y que los
problemas de la viclencia piden tomarse mds seriamente en Jos dibujos animados.

En efecro, la impresién de realidad no puede reducirse a lo indicial de |a
imagen fotografica- filmica, contrariamente a lo que afirma una opinién profana
corriente, que asocia la impresién de realidad 2 una toma de vista real.

Este estudio pone de manifiesto, entonces, que los pardmetros de [2 impre-
sién de realidad superan las cuestiones de cardcter simplemente semiéticas. En
realidad, aunque el dibujo lleva en ¢, mds explicitamente que la imagen fotografica-
filmica, los rastros de una codificacién, que darfa un acceso menos directo a la
realidad representada, nosotros observamos que éstos se diluyen en la dindmica del
movimiento y en consecuencia del montaje. El montaje es concomitante de la impre-
sidn de realidad, y ésta es, por lo tanto, independiente de la existencia real del objeto
representado.

Por otra parte, cuando hablamos de impresién de realidad, se trata deuna
referencia a una realidad diegética, a ha realidad de la ficcién.

Nosotros no comprenderemos esta paradoja que vincula realidad y ficcién
mds que cuando hayamos comprendido que el término ficcidn no puede sersindnimo
delo falso en oposicién a la verdad. La ficcién hace referenciaa un mundo mental,
al mundo deladiégesis; un mundo que posee su propia autonomia, que debe obede-
cerasus criterios de coherencia, pues de no hacerlo puede perder su verosimilitud.
Ahora bien, la verosimilitud no es un dato absoluto sino relativo, Lo verosimil no se
establece en funcién de la existencia real del objeto representado, sino en atencién
del funcionamiento interno de la diégesis. En otros términos, lo verosimil no se
reduce necesariamente al posible sino més bien al crefble. Sabemos muy bien que
todo lo que es posible y realizable no es siempre creible ;Aristételes nos dijo en la
Poética «es necesario preferir lo imposible que es probable al posible que e increibles, y
Boileau en el Arte poético que: «la verdad puede algunas veces no ser probables No
es en estesentido que acepramos queun hombre vuele (impasible), con el fin de venir
alaayuda delaviuda y el huérfano (verostmil)?
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