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Retérica de la imagen
Roland Barthes

—

Segtin una etimologia antigua, la palabra imagen deberia relacio-
narse con la rafz de imitari, Henos aqui de inmediato frente al
problema més grave que pueda plantearse a la semiologia de las
imaigenes: ;puede acaso la representacion analégica (la <copias)
producir verdaderos sistemas de signos y no solo simples agluti-
naciones de simbolos? ;Puede concebirse un «cédigo» analégico,
y no meramente digital? Sabemos que los lingiiisticos consideran
ajena al lenguaje toda comunicacién por analogia, desde el «len-
guajer de las abejas hasta el <lenguaje» por gestos, puesto que
esds comunicaciones no poseen una doble articulacién, es decir, ] :
que no se basan como los fonem..s, zn una combinacién de uni- i
dades dizitales. Los lingiiistas no son los tinicos en poner en duda
la naturaleza lingiiistica de la imagen. En cierta medida, también
la opinién corriente considera a la imagen como un lugar de re-
Roland Barthes sisre]r:;cia. al sentido, =n nombre de una cierta idea mi%?c.a de la
Retdrica : Vida: la imagen es re-presentacion, es decir, en definitiva, Tesu-
. : rreccion, ¥ dentro de esta concepcidn, lo inteligible resulta anti-
de la imagan i pético a lo vivido. De este modo, por ambos lados se siente a la
: i analogian como un sentido pobre: para unos, la imagen es un
) sistena muy rudimentario con respecto a la lengua, y para otros,
e la significacién no puede agotar la riqueza inefable de la imagen.
] 5 Ahora bien, aun cuando Ja imagen’ sea hasta cierto punto limite
de sentido (y sobre todo por ello), ella nos permite volver a una -
verdadera ontologia de la significacion. ;De qué modo la imagen !
adquiere sentido? ;Dénde termina el sentido? y si termina, ;qué
- hay mads ailé? Tal lo que quisiéramos plantear aqui, sometiendo
la imagen a un andlisis espectral de los mensajes que pueda con-
tener. Mos daremos al principio una facilidad considerable: =0
: : : estudiaremos mds que la imagen publicitaria. ;Por qué? Porque
en publicidad la significacién de la imagen es sin duda intencio-
nal: lo que configura a priori los significados del mensaje publi-
citario son ciertos atributos del producto, y estos significados de-
ben ser rrgnsmitidos con la mayor claridad posible; si la imagen
contiene signos, estamos pues seguros que en publicidad esos $Ig-
nos estin llenos, formados con vistas a la mejor lectura posible: la
imagen publicitaria es franca, o, 21 menos, enfitica.
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Los #res mensajes.

He aqui una propaganda Panzani: saliendo de una red entre-
abierta, paquetes de fideos, una caja de conservas, un sachet, to-
mates, cebollas, ajies, un hongo, en tonalidades amarillas y verdes
sobre fondo rojo.! Tratemos de esperar los diferentes mensajes
que puede contener, 3

La imagen entrega de inmediato un primer mensaje cuya sustan-
cia es lingiifstica; sus soportes son la leyenda, marginal, y las
etiquetas insertadas en la naturalidad de la escena, como en <abis-
mo=>; el cédigo del cual esti tornado este mensaje no es otro
que el de la lengua francesa; para ser descifrado no exige mds
conocimientos que el de la escritura y del francés. Pero en reali-
dad, este mismo mensaje guede a su vez descomponerse, pues el
signo Pagnzani no transmite solamente el nombre de la firma, sino
también, por su asonancia, un significado suplementario, que es,
si se quiere, la «italianidads; el mensaje lingiiistico es por lo tanta
doble (al menos en esta imagen) ;: de denotacién y de connota-
cion; sin embargo, como no hay aqui mds que un solo signa
tipico,? a saber, el del lenguaje articulado (escrita), no contare-
mos mas que un solo mensaje,

Si hacemos a un lado el mensaje lingilistico, que da la imagen
pura (aun cuando las etiquetas formen parte de ella, a titulo
anecddtico). Esta imagen revela de inmediato una serie de signos
discontinuos. He aqui, en primer término (el orden es indiferente
pucs estos signos no son lineales) la idea de cue se irata, =n la
escena representada, del regreso del mercado, Este significado
implica a su vez dos valores cuféricos: el de ia frescura de los
productos y el de la preparacién puramente casera a que estan
destinados. Su significante es la red entreabierta que deja escapar,
como al descuido, las provisiones sobre la mesa, Para leer aste
primer signo es suficiente un saber que de aigin modo esti im-
plantado en los usos de una civilizacién muy vasta, en la cual
- <hacer uno mismo las compras» se opone al aprovisionamienta
expeditivo™ (conservas, heladeras eléctricas) de una civilizacién
mas «mecdnica>, Hay un segundo signo casi tan evidents como
el anterior; su significante es la reunién del tomate, del aji y de
la tonalidad tricolor (amarillo, verde, rojo) del afiche. Su signifi-
cado es Ttalia, o més bien la italienidad: este Higno estd en una
relacién de redundancia con el signo connotado del mensaje fin-
gitistico (la asonancia italiana del nombre Panzani). El saber
movilizado por ese signo es va més particular: es un aber espe-
cificamente «francés> (los italianos no podrian percibir la conno-
tacion del nombre propio, ni probablemente tampoco la italiani-

1. La descripcion de la fotografia estd hecha aqui con teda prudencia,

bucs ya constituye un metalenguaje. Remitimos al lector a la fotograiia
que se reproduce junto a este articula,

2. Llamaremos signo tipico al signo de un sistema, ez la medida eq que
st4 suficicntemente definido por su sustancia; cl signo verbal, el signo
iconico, ¢l signo gestual son otros tantos signos tipicos.
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dad del tomate y del aji), fundade en un conocmucuw ue wioe---
estereotipos turisticos. Si se sigue explorando la imagen (lo que no
quiere decir que no sea completamente clara de entrada), se des-
cubren sin dificultad por lo menos otros dos signos. En uno, el
conglomerado de diferentes objetos transmite la idea de un servicio
culinario total, como si por una parte Panzani proveyese de todo
lo necesario para la preparacién de un plato compuesto, y como
si por otra, la salsa de tomate de Ja lata igualase los productos
naturales que la rodean, ya que en cierto modo la escena hace de
puente entre el origen de los productos y su estado iltimo. En el
otro signo, la composicién, que evoca el recuerdo de tantas repre-
sentaciones pictéricas de alimentos, remite a un significado esté-
tico: es la <naturaleza muerta», o, como mejor. lo expresan otras
lenguas, el «still living»® El saber necesario es en este caso fuer-
temente cultural. Podria sugerirse que a estos cuatro signos se
agrega una Gltima informacién: la que nos dice, precisamente,
que se trata de una imagen publicitaria, y que proviene, al mismo
tiempo, del lugar dz la imagen en la revista y de la insistencia
de las etiquetas Panzani (sin hablar de la leyenda). Pero esta
Gltima informacion es extensiva a la escena; en la medida en que
Iz naturaleza publicitaria de la imagen es puramente funcional,
escapa de aleiin modo a !a significacidn: proferir algo no quiere
decir nzcesariamente yo hablo, salvo en los sistemas deliberada-
mente raflexivos como la literatura. : ;

He aqui. pues, para esta imagen. cuatro signos que consideraremos
come formande un conjunto coherente, pues todos son discon-

tinuos, exizen un saber zencralmenta cultural v remiten a signi-

ficados elobales {por eiemplo la italianided), penctrados de va-
lores euf6ricos. Advertiremos pues, después cel mensaje lingiiistico,
un seguncdo mensaje de naruraleza itdnica ;Es esto todo? Si abs-
jraemos de la imagen !odos estos siznes, queda 10n una cierta
materia informacional. Privado de todo saber, sico <leyendo» la
imagen, <comprendiendo» que reine en un mismo espacio un
ierto nimero de objetos identificables (nombrables), y no tan
s6lo formas ¥ colores. Los significados de este tercer mensaje estin
formados por los objetos fotografiados, pues es evidente que como
en la representacion analégica, la relacién de la cosa significada

‘y de ia imagen signilicante va no es <arbitraria> ‘como. o es an .

la lengua). no es necesario establecer un tercer iérmino bajo Ia
forma de ia imagen psiquica del objeto, que cumple funcién de
relevo (refais). Lo que cspecifica este tercer mensaje es, en efecio,
el hecho de que !a relacion del significado y del significante es
casi tautolégico. Lo cierto que la fotografia impiica una cierta
preparacidn de la escena (encuadre, reduccion, achatamiento)
pero este pasaje no es una transformacidn {como puede serlo una
codificacion) ; hay aqui pérdida de la equivalencia (propia de
los verdaderos sistemas de signos) y posicién de una cuasi-identi-

5. En francés, la expresién enaturaleza muertas se refiere a la presencia
original de objetos finebres, tales como un crines, en citrtos cuadros,
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dad. En otras palabras, el signo de este mensaje no provienc de ; N e I [T
un depésito institucional, 1o estd codificado, y nos encon{ramos denotada, y la imagen simbélica colnnomda. De este mudo, este
asi frente a la paradoja (que exarninaremos mas adelante) de un diaremos sucesivamente el mensaje lingilistico, 1z jmagen denotada
mensaje Sin codigo.* Esta particula.ridad aparece también 2l nivel y la imagen connotada.
del saber requerido para la lectura del mensaje: pard «leer> este
Gltimo (o este primer) nivel de la imagen nO necesitamos otro
saber que el relacionado con nuestra percepeién: éste no ES nulo, El mensaje lingilistico.
pues es preciso saber qué es una imagen (los nifios no lo saben ¥ :
antes de los cuatro afios) y qué son un tomate, una red, un paques ;Es constante el mensaje lingiiistico? :Hay siempre un texto en
te de fideos: se trata, <in embargo, de un saber casi antropolégico. una imagen o debajo.0 alrededor de ella? Para encontrat imége-
Este mensaje corresponde de algin modo 2a la letra de la imagen, nes sin palabras, s necesario sin duda, remontarse 2 sociedades
: y lo llamaremos mensaje literal por oposicién al mensaje prece- parcialmente analfabetas, es decir a ura suerte de estado picto-
dente, que es un mensaje <simbdlico. grifico de la imagen. De hecho, a partif de la apancon det libro,
gj nuestra lectura es correcta, la fotografia analizada nos propone la relacion entre el texto y la imagen as irecuente; estd relacion
entonces tres mensajes: un mensaje lingiiistico, un mensaje iconico parece haber sido poco estudiada desde 2l punto de vista estructu-
codificado y un mensaje iconica 110 codificado. El mensaje lingiiis- ral, ¢ Cual es la. estructura significante de la qlustrac:ﬂ_n‘? ¢Duph-
ico puede separarse facilmente de los Otros dos; pero ghasta qué ca la imagen ciertas : nformaciones del exto, por ue i';n@menn_{if-
punto tenemos derecho de distinguir uno de otre los dos mensajes ;ec}q_nda.ng;a, o bien es el Xt sl que 2greza unaa informacion
que poseen 1= misma sustancia {icéni.ca.)? Es cierto que la distin- ::'_n;mla? :-1_ problema podria nlantears2 mstor}c:mlant_e' con rela-
cién de los dos mensajes no se Opera espontdneamente 2 mvel de cion 2 la época cldsica, que fuvo una verdacera pasién por los
» 1a lectura corriente: el espectador de la imagen recibe gl mismo “ores iiustrados (en e.l siglo xvit no zadia _gonesoirse que las
tiempo el mensaje parceptivo y el mensaje cultural, y veremos mis Fibulas de La Fonsaing no tuviesen 1-.--_=._tra.c:onq51, 5> durante la
adelante que esta confusion de lectura corresponde 2 la funcion 5:.::-:11 algunos autores €ormo el P. Ménestier se pianzearon el pro-
de la imagen de masa (de la cual nos QCupamos aqui). La distin- slema de lf:s relaciones entre la figura ¥ lo discursivo. A_c;tu::.l-
cién tiene, 3in embarzo, una validez nper::.toriz, and.oga @ la que =ante, 2 nivel de !"u:_'_' c:?mumc_:,u::ancs 22 :na..—.s Sarscs e.:.ﬂ.-::l:nt?
permite distinzuir en el signo lingiiiztico un signiiicante ¥ un gue sl mensaje lingilistico esté resenis 20 .odas .35 imagenes:
sienificado, aungue Jde hecho nunca nadie pueda separar ja «<paia- _ ~oma iiwio, como ;E’:'ttr&dﬂ_. come artc=-2 de prens2, COMO didlo-
bras de su sentido, salvo que s¢ recurra al metalenguaje de una go de p_e‘licu'la, como fumetto. v emos, sntonces qu2 no es muy
definicion: st la distincidn permite describir la estructurd de la apropiaco hablar de una civilizacion ¢z 2 imagen: s0TNOS toda-
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imagen de modo coherente y simple y S Ja descripcion asi onen- via, ¥ Mas que nunca, und clyiizZaclon == ln eserituid. porque la

tada prepara una axplicacion del papel de )a imagen en la socie- sccrituera y la palabra son siempre tErminos completes Ce la estruc-
Sy N ? el AL x o 2 = ~t A pyen -

dad, entonces la consideramos justificada. Es preciso pues, volver bivil ‘niormacional. De hecho, SO0 cusnt la presencid del mensa

a examinar cada tipo de mensaje pard expiorarlo en su generali-

‘2 lingiiistico, pues mt su ubicacién ni U longitud carecen nerti-
dad; sin perder de vista que Lratamos de comprender la estructura Jentes {un texto 1argo puede no conteser mas que ua significado
de la imagen en su conjunto, es decir,’la relacion final de los tres

global, gracias a la connotacion, ¥ €s &8 sigrificaco al que pre-

. o : . % T ) o ] £ gt oy’ ‘ P HSE
mensajes entre si. Sin embargo, ¥a que 1O <€ trata ce un analisis cizamente estd relacionado con 2 imagzzn). ;Cudles son 1as un
cingenuo» sino de una descripcion estructural,’ modificaremos’

ciones del mensaje lingiiistico respecto del mensaje iconico (do-

= _J*'C—:-ﬂ:..-;-—. a

i

: i s : ~hig}? 2 Ciaje -+ ce relevo relais).
ligeramente el orden de los mensajes, invirtiendo el mensaje cultu- 7-':3.:: AOP f:;ﬁr;:;éf ‘?i?]ité?:t{;: T;;;:Ifr;";: :?--;-?a" -!:::3:3 imagen
- all e o e a i . Pl . i oMo . 164 ¥ 1 P 11 clalitae. - pras ity
ral v el maen:aje lirzral. De los_dos mensajes icomices, el primeso s polisémica; implica subvacente 3 Sus emificantes, wNa ccade-
esta de algGin modo \MPreso <obre el segundo: el mensaje literal Pﬂ 3 a,d P dos. entre los PApERS sl l&cto'! wede elegit
aparcce COMO el soporte del mensaje <simbdlico>. Ahara bien, ??gur?:::.n;e‘;n;:;g?;??msl La poliser':" et ~ ]:ma. et
sabemos que un sistema Gue s hace cargo de Jos signos de otros ki : ; ; reta da absat = Runcld i
: : P : : Lol o un :
sistemas para cc_mvemrlns en sus significantes, €5 uil sistena. de E_ii;cn inbéa Tl se;a t}dgédqui;p::{icta::: f;’.rfuf:;?gn bfodjrsj::tzggé
connotacién.? Diremos pues de inmediato que la imagen literal es ey ;utrggiiaa{%ir:: *nudléz- nc? f;ev-nitc e Jé’ : ;ig:cs} i
g “_‘Jf—-—j-—’ i ¥ X FTRE S REELE bty abs) L
4. Cf. «Le message photographigue, incluida en este volumen, P. 113 Fﬁh soético (el «pstremecimiento del sentide? —p3nIco— de los anti-
Lo 5. El analisis ¢ingepuo» €5 una cnumeracion de elementos; la descripcidn |

cuos griegos). Aun en el cine, las imagenes traumaticas estén liga-

estructural quiere captar 1a relacién de cstos clementos €0 virtud del prin- &

cipio de solidaridad de los términos de upa estruciura; si un término cam- = El arte de los emblemad, 1684,
bia, cambian también los Otros. 5. La ‘magen sin palabra s¢ encuenma sin guda, DEXO a g paradéjico.

6. Elementos..., pag. 62 de estc volumen. it 8 cn algunos dibujos humoristicos; 12 ausencia de palabra ~cubre siempre

una ineeacion enigmética-
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Uas a una incertidumbre (a una inquietud) acerca del sentido de - .

los objetos o de las actitudes. Por tal motivo, en toda sociedad se
desarrollan técnicas diversas destinadas a fijar la cadena flotante

“de los significados, de modo_de combatir el terrar de los signos -

inciertos: el mensaje lingiiistico es una de esas técnicas, A nivel
del mensaje literal, la palabra responde de manera més 0 mMeNos
directa, mas o menos parcial, a la pregunta: gqué es? Ayuda a

identificar pura y simplemente los elementos de la escena y 'a esce- :

na misma: se trata de una descripcién denotada de la imagen
(descripcion a menudo parcial), o, segin la terminologia de
Hjelmslev, de una operacidn (opuesta a la connotacién).? La fun-
cién denominativa corresponde pues, a un anclaje de todos los
sentidos posibles (denotados) del objeto, mediante el empleo de
una nomenclatura. Ante un plato (publicidad Amieux) puedo
vacilar en identificar las formas y ?os volimenes; la leyenda
(carroz y atin con hongos») me ayuda a elegir el nivel de percep-
cién adecuado; me permite acomodar no sélo mi mirada sino tam-
bién mi inteleccién. A nivel del mensaje esimbélicos, el mensaje
lingiiistico guia no ya la identificacién, sino la interpretacién, cons-
tituye una suerte de tenaza que impide que los sentidos connotados

proliferen hacia regiones emasiado individuales (es "decir que

limite el poder proyectivo de la imagen) o bien hacia valores
disféricos. Una propaganda (comservas d'drcy) presenta algunas
frutas diseminadas alrededor de una escalera; la leyenda (<como
si usted hubiese recorrido el huerto») aleja un significado posible
(parsimonia, pobreza de la cosecha), porque seria desagradable;
y arienta en cambio la lectura hacia un significado halagiiefio
(cardcter natural y personal de las frutas del huerto privado). La
Jeyenda acvha aqui como un contra-tabi, combate el mito poco
grato de lo artificial, relacionado por lo comin con las conservas.
Es evidente, ademis, que en publicidad el anclaje puede ser ideo-
légico, y esta es incluso, sin duda, su funcién principal: el texto
guia al lector entre los significados de la imagen, le hace evitar
algunos y recibir otros, y a través de un dispatching a menudo
sutil, lo teleguia hacia un sentido elegido con antelacion. En todos
los casos de anclaje, el lenguaje tiene evidentemente una funcién
de elucidacién, pero esta’elucidacién es selectiva. Se trata de un
metalenguaje aplicado no 2 la totalidad del mensaje iconico, sino
tan s6lo a algunos de sus signos. El signo es verdaderamente el
derecho de control del creador (y por lo tanto de la sociedad)
sobre la imagen: el anclaje es un control; frente al poder proyec-
tivo de las figuras, tiene una responsabilidad sobre el empleo del
mensaje. Con respecto a la libertad de los significados de la ima-
gen, ¢l texto tiene un valor regresivo,)® y se comprende que sea
9. Cf Elementos..., IV, phgs. 64-65 dc este volumen,

10. Bsto se ve bien en el caso paradéjico en que la imagen esté construi-
da, scgn cl texto, y en el cual, por consiguients, el control pareceria
inatil. Una propaganda que quiere dar a entender que en tal café <l aroma
es wprisioncros del producto en polvo, ¥ que por consiguiente sc lo encon-
trari intacto en el memento de comenzar a utilizar el producto, hace figu-

a ese mivel que se ubiquen principalmente 12 mwoutas ; - -
de una snciedaid.f', B el : :
1 anclaje es la funcién® -uent s
Eparecc Ilaor jo general en la fotografia ‘de prensa y en publxc:daid.
La funcién de relevo es menos frecuente (por lo menos en lo refe-
rente a la imagen fija); se la encuentra principalmente en los
dibujos humoristicos y en las historietas. Aqui la palabr:.l (casi
siempre un trozo de dislogo) "y 1a"imagen estan e una relacién
complementaria. Las palabras, al igual que las m:égcrlzésh sg;
entonces fragmentos de un sintagma més general, y la unida
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més frecuente del mensaje lingBistico;

j i 3 a historia, de la
mensaje se cumple en un nivel superior: el de la historia, de I
anécdejjta, de la diégesis (lo que confirma en efectn que la diégesis
debe ser tratada como un sisterna auténomo) A Poco frfzcuenta en
la imagen fija, esta palabra —relevo— se vuelve muy importante

en el cine, donde el didlogo no tiene una simple funcién de Eg.ld(‘.;;
dacién, sino que, al disponer en la secuencia de msns?]cs, sen -
que no se encuentran en la imagen, hace avanzar 2 acc:ond
forma efectiva. Las dos funciones del mensaje lingiifstico ]J'li& en
evidentemente coexistir en un mismo conjunto iconico, pero el pre-
dominio de una u otra no es por cierto }ndl.ferente a 1} ec‘opuméa
general de la obra. Cuando la palabra tiené un valor 1egoi-.ucu e
relevo, la informacién es mé.s costosa, puesto que Jeqqmrc e agraeiz;
dizaje de un codigo digital (la lengua) ; cuando tiene un Ia
sustitutivo (de anclaje, de Cnt}tm“, la imagen es |"i11.n'|:nE Pnn;:iién
carga informativa, y, como la imagen ¢s analégica. la inio e
es en cierta medida mds «perezosat. En algunas i}tsmne:_mds, esti-
nadas a una lectura capresuradas, la diégesis estd c'::}ha. a pnr;—
cipalmente 2 la palabra ya que la imagen recoge las 1 orgnagondz
atributivas, de orden paradigmatif'.o( ¢l caricter estereotipaco
los personajes). Se hacen coincidir entonces el mensaje Cg:t:?ts: :1
el mensaje discursivo, de m:::dn? de evitar al lcctorf_m;lpa it
aburrimiento de las edescripciones> verbales, conha as‘cn €
caso a la imagen, es decir a un sistema menos <laborioso».

Ta imagen denotada.

Hemos visto que en la imagen propiamente dicha, la acixs:;:;;oqn;
entre el mensaje literal ¥ ¢l mensaje slr:nl_:ohcu era operato b
s¢ encuentra nunca (al menos en pub%mdad) una imagen iy
en estado puro. Aun cuando fuera Ens;’ble.' configurar una 1m3g i
enteramente «ingenuaz, esta e uniria de inmediato al ﬂgmbél?co
ingenuidad y se completaria con un tercer mensaje, sim ;

rar por cncima del texto un paguete dc_g:af_é rodeado de una ca?fn; ;;&:
candado. En ecstc caso la rn_ct;’:fu'ra lingaistica {q::ruwnc‘rop) s n:ea]'uiad
al pie de la letra (proccdi}mr?nto puEur.nl T:x);oc?qnu]:?;e%a; Pf:?:n :::10 2 o

:nero sc lee cs la imagen, ¥ © Co i of
&;;t?:,: el:f]ﬁt slmﬁic seleccién de un significado entre _gtrn; ] la c:;:sg[:mn
aparcce &n ¢l circuito bajo la forma de una trivializacién del mensaje
11. Cf. mds arriba el articulo de Glaude Bremond.
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Las caracteristicas del mensaje literal no pueden ser entonces sus-
tanciales, sino tan sélo relacionales. En primer lugar e, si se quie-
re, un mensaje privativo, constituido por lo que queda en la 1ma-
%cn cuando se borran (mentalmente) log signos de connotacién
no seria posible suprimirlos realmente, pues pueden impregnar
toda la imagen, como en el caso de la enaturaleza muertas) ; este
estado privativo corresponde naturalmente a una plenitud de vir-
tualidades: se trata de una ausencia de sentido llena de todos los’
sentidos; es también (y esto no contradice aquello) un mensaje
suficiente, pues tiene por lo menos un sentido a nivel de la iden-
tificacién: de la escena representada; la letra de-la imagen corres-
ponde en suma al primer nivel de Jo inteligible (mds acd de este
grado, el lector no percibirfa mas que lineas, formas y colores),
pero esta inteligibilidad sigue siendo virtual en razén de su pobre-
za misma, pues cualquier persona proveniente de una sociedad
real cuenta siempre con un saber superior al saber antropologico
y percibe més que la letra; privativo y suficiente a la vez, se com-.
prende que en una perspectiva estética el mensaje denotado pueda
_ aparecer como una suerte de estado ad4nico de la imagen. Despo-
jada utépicamente de sus connetaciones, la imagen se volveria
radicalmente objetiva, es decir, en resumidas cuentas, inocente.

Este cardcter utépico de la denotacién resulta considerablemente

reforzado por la paradeja ya enunciada, que hace que la fotogra-

fia (en su estado literal), en razén de su naturaleza absolutamente

analégica, constituya aparentemente un mensaje sin cédigo. Sin

embargo, es preciso especificar aqui el andlisis estructural de la

imagen, pues de todas las iméagenes sélo la fotografia tiene el

poder de transmitir la informaci6én (literal) sin formarla con la

ayuda de signos discontinuos y reglas de transformacién. Es nece-

sario pues, oponer la fotografia, mensaje sin cbdigo, al dibujo,

que, aun cuando sea un mensaje denotado, es un mensaje codifica-

Ve do. El cardcter codificado del dibujo aparece en tres niveles: en
primer lugar, reproducir mediante el dibujo un objeto o una esce-
na, exige un conjunto de transposiciones reguladas; la copia picto- H
rica no posee una naturaleza propia, y los cédigos de transposicién’ i
son histéricos (sobre todo en lo referente.a la perspectiva) ; en
sequndo Iugar, la operacion del dibujo (la codificacién) exige de
inmediato una cierta divisién entre lo significante y lo insignifi-
cante: el dibujo no reproduce todo, sino a menudo, muy pocas

cosas, sin dejar por ello de ser un mensaje fuerte, La fotografia,

por el contrario, puede elegir su tema, su Marco y su dngulo, pero

no puede intervenir en el interior del objeto (salvo en caso de

trucos fotograficos) En otras palabras, la denotacién del dibujo

es menos pura que la denotacién fotogréafica, pues no hay nunca

. dibujo sin estilo. Finalmente, come en- todos los cédigos, el dibujo
e exige un aprendizaje (Saussure atribufa una gran importancia a
T este hecho semiolégico). ¢La codificacién del mensaje denotado
tiens consecuencias sobre el mensaje connotado? Es evidente que
al establecer una cierta discontinuidad en la imagen, la codifica-
cién de Ja letra prepara y facilita la connotacion: la «facturas

de un dibujo ya'es una connotacién; pero al mismo tiempo, en
1a medida en que el dibujo exhibe su codificacion, la relacién entre
los dos mensajes resulta profundamente modificada; ya no s trata
de la relacién entre una naturaleza y una cultura (como cn.e.I
caso de la fotografia), sino de la relacién’ entre dos cu.!uu-as_: la
<morals del dibujo no es la de la fotograffa. - T
En efecto, en la fotografia —al menos & nivel del mensaje literal—,
la relacién entre los significados y los significantes no €s de tt_rgm-
formacién» sino de eregistro2, y la falta de cbdigo refuerza evi mi-
temente el mito de la enaturalidads fotografica: la escena estd ght,
captada mecnicamente, pero no humanamente (lo mc::am;o es
en este caso garantia de o jetividad) ; las intervenciones del hom-
bre en la fotografia (encuadre, distanc, 1 flou, textura) perte-
necen por entero al plano de la cnnnmiuén. Es como si el ]f:mnto
de partida (incluso utbpico) fuese una.;ologra‘._ﬁa. bruta (de frente
y nitida), sobre la cual el hombre sits_pondna, gracias a ciertas
técnicas, los signos provenientes del cédigo cultural. Aparentemen-
te, solo la oposicién del chdigo culmn:al y del no-cédigo natu
pueden dar cuenta del carcter especifico de 1a fotografia y per-
mitir evaluar la revolucién antropolégica que ella representa en
la historia del hombre, pues el tipa de conciencia que implica no
tiene precedentes. La fotografia instala, en efecto, no ya una con-
ciencia del estar-alli de la cosa {que cualquier copia podria pro-
vocar), sino una conciencia del haber-madq-aﬂz. Se trata de una
nueva categoria del es?acio-tlempp: local inmediata y tempo
anterior; en la fotografia se produce una conjuncién ilogica entre
el aqui y el antes. Es puss, 2 nivel de este mensaje denotada, 10
mensaje sin codigo, que se puede comprender pienamente &
irrealidad real de la fotografia; su 1rrca'1i'dad es la cel agqui, pues
la fotografia no se vive nunca como ilusién, no €s en absoluto una
presencia; serd CNLONCES necesario hablar con- menos entusiasmo
el caricter magico de la imagen fotografica. Su realidad es l2
del haber-estado-alli, pues en toda fotografia existe la evidencia
siempre sorprendente del: aquello sucedio asi: poseemos pEu:s,
milagro precioso, una realidad de la cual estamos 2 cubierto. Esta
suerte de ponderacion temporal {habefaasluda-a!h} disminuye
"pmba‘b'lemente el poder proyectivo de la imagen (muy pocos tests
psicol6gicos recurren 2 la fotografia, muchos al dibujo) : el ﬂqueiéo
fue denota al soy yo- Si estas observaciones poseen algtin grado de
exactitud, habria que relacionar 1a fotogratia con una pura con-

‘ ciencia espectatorial, y no con la conciencia ficcional, mas proyec-

fiva, més emigica», de la cual, en términos generals, dependefrim
el cine. De este modo, seria licito ver entre el cine yla fatogci:.a il-’
no ya una simple diferencia de grado sino una oposmé; ﬂ}ﬁl([:i& g
¢l cine no seria fotografia animada; en ¢, el haber-estado-alil es-l
apareceria en faver de un estar-alli de la cosa. Esto _::cpl:.c;ning e
hecho de que pueda existir unz historia del cine, sin ver adero
ruptura con las artes’anteriores del la ficcion, en tanto q;m, en
ciecta medida, la fotografia escapana 2 la historia (pese 2 la evo-
lucién de las técnicas y 2 1as ambiciones del arte fotogrifico) ¥
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representarfa un hecho antropolégico «mates, totalmente nuevo
35 deﬁnjtwameme insuperable; por primera vez en su historia Ja
“humanidad estaria frenta 5 mensajes sin cédigo; la fotoprafia no

seria pues, el tltimo término (meiorado) de la gran familia de las

imdeenes, sina que corresnonderia a una mutacién capital de

las economfas de informacién, : i I .
En la medida en aue ne imnlira ninetn cédieo {como en el caso
de la fotoorafia publicitaria), la fmacen denotada desemnefia en
la estructura genera] del mensaie icénico un papel particular que
pademos emnezar a definir (volveremos sobre este asunto cuando
havamos hablado del tercer mensaje) : Ia imagen denotada natu-
raliza el mensais simbdlico, vuelve inocente el artificio seméntico,
muy denso (principalmente en publicidad), de 1a connotacidn, Si
bien el afiche Panzani est4 lleno .de sfmbolos. subsiste en la foto-
grafia una suerte de estar-all natural de los obietos, en la medida
en aue el mensaje literal eg suficiente: la naturaleza parece nro-
ducir espontineamente Ja escena representada; la simnle valides
de los sistemnas abiertamente seminticos es reemplazada subrep-
ticiamente por una seudo verdad; la ausencia de cédizo desinte-
lectualiza el mensaje porque parece mronorcionar un fundamento
natural a los simnos de la cultura, Esta es sin duda una paradoja
histérica importante: cuanto mds la técnica desarrolla Ia difusién
de las informaciones (v princinalmente de Jas imizenes), tanto
mavor es el niimero de medios que brinda para enmascarar el
sentido construido bajo la apariencia del sentido dado.

Retdrica de la imagen.

Hemos visto que Jos'siemos del tercer mensaje (mensaje «simbg-
licos, cultural o connotado) eran discontinuos; aun cuando el sje-
nificantg parece extenderse a toda la imasen, no deja de ser un
signo separado de los otros: Ja <composicién» posee un significadn
estético; se asemeja en esto a |a entonacién que, aunque supra-
segmental, es un sienificante aislado del lenguaje. Estamos nues,
frente a un sistema normal, ctvos signos provienen de un cédiga
cultural (aun cuvando la relacién de los elementos del signo. parez-
€a ser mds o menos analdgica). Lo que constituye la originalidad
del sistema, es que el nimero de lecturas de una misma lexia (de
una misma imagen) varfa seotin los individuos: en la publicidad
Panzani, antericrmente analizada, hemos sefalado cuatro signos
de connotacién: es probable que existan otros (la red puede sig-
nificar, por eiemblo. la pesca milagrosa, la abundancia. etc.). Sin
embar~o, la variacién de las lecturas no es andrquica, depende de
los diferentes saberes contenidos en o imagen (saber préctico,
nacional, cultural, estético), y estos saberes pueden clasificarse,
constituir una tipoloefa. Es como s la imaren fuese leida por
varios hembres, y esos hombres pueden muy bien coexistir en un
solo individuo: una misme lesia moviliza léxicos diferentes. ;Qué
¢s un léxico? Es una porcién del plano simbélico (del lenguaje)
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que corresponde & un conjunto de pricticas y de técnicas;? esc‘i{:e
es, en efecto, el caso de las diferentes lecturas de la-imagen: cada
signo corresponde a un conjunto de eactitudess: turismo, activi-
dades domésticas, conocimiento del arte, algunas de las cuales
pueden evidentemente faltar a nivel individual. E'n*un mismo
hombre hav mna nluralidad y vna coexistencia de lnT:cns: el ni-
mero y la identidad de estos léxicos forman de a!qu'n modo :eI
idiolecto de cada unoJ® La imagen, en su connotacién, estaria
entonces constituida por una arquitectu}'a._de Signos provenientes
de léxicos (de idiolectos), ubicados en distintos fiveles de profun-
didad. Si, como se piensa actualmente, la psique misma estd
articulada como un lenguaje, cada léxico, por «profundo» que
sea, estd codificado. O mejor atin, cuanto més se edesciendes en
la profundidad psiquica de un individuo, tanto mavyor es Ia
rarificacién de los signos y mayor también la posibilidad de clasi-
ficarlos: ;hay acaso aleo mds sistemdtico que las lecturas del
Rorschach? La variabilidad de las lecturas no puede entonces
amenazar la <lenquas de la imaocen, si se admite que esta lengua
estd compuesta de idiolectos. léxicos o sub-cédigos: asi como el
hombre se articula hasta el fondo de si mismo en lenguajes dis-
tintos, del sentido atraviesa por entero la imagen. La lenqua de
la ima7en no #s sélo el conjunto de palabras emitidas (nor ejem.-

plo a nivel del que combina los sienos o crea el mensaje}, sino

aue es también el conjunto de nalabras recibidas: 4 la lengua debe
incluir las esorpresass del sentido. g2

Otra dificultad relacionada con el andlisis d_e. la connotacidn,
consiste en que a la particularidad de sus sionifieados no corres-
ponde un lenguaje analitico particular. ¢Cémo denominar los
significados de connotacién? Para uno de ellos, hemos adelanta-
do el término de italianidad, pero los otros no nueden ser desie-
nados mds que por vocablos provenientes del lenguaje corriente
( preparacidn-cu'inaria, naturaleza-muerta, abundancia) : el meta-
lenauaje que debe hacerse cargo de ellos en ¢l momento del ané-
lisis no es especial. Esto constituye una dificultad, pues estos sig-
nificados tienen una naturaleza semintica particular; como sema
de connotacién, <la abundancia» no recubre exactamente «la
abundancia» en el sentido denotado: el significante de connota-
cién (en este caso la profusién y ia condensacién de los productos)
es algo asi como la cifra esencial de todas las abundancias posi-
bles, o mejor dicho. de la idea mis pura de la abundaneia. Por
el contrario, la palabra denotada no remite NUNCa 2 una esencia,
puss esté siempre encerrada en un habla contingente, un sintag-

12. Cf. A. I. Greimas, aLes problémes de la description mécanographi-
Quex, en Crhiers de Lexicologie. Bensangon. 1. 1959, p, 63.

13. Cf Elementos..., pig. 22 de este volumen,

14. Desde ¢l punto de vista saussuriano el habla es sobre todo lo que se
emite, tomandolo de Ia lengua (y que 2 su vez la constituye). Hoy en dia,
€5 necesario ampliar la, nocifn de lengua, sobre todo desde el punto de
vista seméntico: la lengua es «la abstraceidn totalizantes de los mensajes
emitidos y reeibidor. 5
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transitividad préctica

tagma, privado de todo contexto;

1 et
i

ma continuo (el del discurso verbal), orientado hacia una cierta &
del lenguaje. El sema cabundancias, por el
contrario, €s un concepto €n estado puro, separado de todo &N

corresponde a una suerte de

estado teatral del sentido, O, mejor dicho (puesto que se trata de

un signo sin sintagma), a un sentido expuesto, Para expresar estos

semas de connotacién, seria

»

ticular. Hemos adelantado italianidad;

rismos de este tipo lo que con mayor

reciso utilizar un metalenguaje par-

son precisamente barba-

exactitud podrian dar cuenta

de los significados de connotacion, pues el sufijo -fas (indoeu-

ropeo -td) servia para formar, 2 partr
vo abstracto: 12 italia

de todo lo que puede

se aceptase regular artificialmente

cer italiano, de los

del adjetivo, un sustanti-

nidad no es Ltalia, es 12 esencia condensada

spaghetti a la pintura. Si

—y en caso necesario de modo

birbaro— la lenominacidn de los semas de connotacion, s& faci-

litaria el analisis de su forma.
temente en Campos asociativos, en

15 Fstos semas s organizan eviden-
articulaciones paradigmaticas,

quizas incluso en aposiciones, segtin ciertos recorridos, o coma

dice A. J. Greimas, segin ciertos

=]

ejes sémicos: !¢ italianidad per-

tenece a un cierto eje ‘Je las nacionalidades, junto a la francesi-
dad, la germanida.d o la hispanidad. La reconstruccién de €sos

ejes —que por otra parte pueden mas adelante oponerse entre

-

G— no ser4 sin duda posible antes de haber realizado un inven-

tario masivo de los sistemas

imagen SIng también

-8

de connotacién, no olo del de la

de los de otras sustancias, pues si bien es

cierto que la connotacion posee significantes tipicos segin las
sustancias utilizadas (imagen, palabra, objetos, cumportarmmtas},
pone todos sus significados en comun: encontrarémos siempre los

mismos significados en el periodismo,

la imagen o el gesto del

actor (motivo por el cual 1a semiologia no €5 concebible més que
en un marca por asi decirlo total). Este
nificados de connotacién, es el de \a ideologia, que no podria ser

sino finica para una
sean los significantes

A la ideologia general correspon

sociedad y u

campo comun de los sig-

na historia dadas, cualesquiera

de connotacion a los cuales recurra.

connotacion que sé especifican segiin la

remos connotadores a

los connotadores: 12 retérica aparece asi como la parte significan-

te de la ideologia. Las retéricas varian fatalmente por su sustancia

(en un caso el sonido

den, en efecto, significantes de

sustancia elegida. Llama-

estos significantes, y retérica al conjunto de

articulado, en otro

&

pero no necesariamente tgmr su forma.

exista una sola ferma
literatura y a la imag

(es decir la clasificaci

e
en T De' este

la imagen, el gesto, etc.),
Fs incluso probable que

rica, comin por ejemplo al suerio, 2 la
modo la retérica de la imagen
on de sus connotadores) es especifica en 1a

15. Forma, en ¢l sentido preciso que le da Hjelmslev (cf. Efementos. . -,
p. 62}, como organizacion funcional de los
16. A. J. Creimas, Cours de Sémantigus,

fiados por la Ecole Mormale sup

17. GL E. Benveniste:
découverte freudicnnes,

TI0

<Remarques sur la
en La Psychanalyse,

elemnentos entre si.
1964, [asciculos mimeogra-

gricure de Saint-Cloud.

fonction du langage dans la
1, 1956, phgs. 3-16.
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ral en la medida en que 1as cilgurus? w0 +-0 - 3B B 44 s a
ciones formales de elementos. Si bien esta retérica HO puede cons-
fituirse ™és que a partic de un inventario bastante:.vasto, puede,
cin ‘embargo, prevere desde ahora que encontraremos €n ella
algunas de las figuras ya cenialadas por los antiguos ¥ Tos clésicos.®
De este modo el tomate significa |a italianidad por ‘:_nctanimia;

por otra parte, de la sécuencia dg tres escenas (caféen grano,

café en polvo, café saboreado) se desprende por simple:yuxtapo- -

dicién una cierta relacién logica comparable 2l asindeton. En
efecto, es probable que entre {as metibolas (o figuras de"sustitu-
cién de un significante Por otro) ? la que proporcione 2 l2 ima-
gen el mayor nimero de sus connotadores sea 1a metnnhl::iia.; v
ontre las parataxis (o figuras del sintagma), la que domine: sea
el asindeton.
Sin embargo, lo mas fmportante __a] menos por ahora— no &
hacer el inventario de los connotadores, 5ino comprender que en
1 jmagen total ellos constituyen 765206 discontinuos, 0 mejor
dicho, errdticos. Los ~onnotadores no llenan toda la lexia, su lectu-
ra no la agota, En otras palabras (y esto cerfa una proposicién
valida para la semiologia en general), todos los elementos de la
lexia no pueden ser transformados €n connotadores, subsiste siem-
pre en el discurso una cierta denotacién, sin la cual el discurso
no seria posible. Esto nos lleva nuevamente 2l mensaje 2, 0 imagen
denotada. En la propaganda Panzani, 1as legumbres mediterra-
neas, el color, la composicion, ¥ hasta la profusion, sursen como
bloques erraticos, al mismo tiempo aislados ¢ insertados en una
escena general que fiene su espacio propio y, cOMo lo hemos Visto,
su esentidos: estén catrapados» en un sintagma que no & el suyo
que es ¢l de la denotacion. Bs esta una _proposir.ién importante,
pues Nos permite fundamentar (retroacuva.mmte} la disnncion
estructural entre ¢l mensaje 2 0 Jiteral v del mensaje 3 o simbolico,

.

recisar la funcibn naturalizante de 12 denotacion respecto de
la connotacion; <abemos ahora qut lo que cnaturaliza» el sistema
del mensaje connotado es el sintagmé del mensaje denotado. En
otros términos: 12 connotacién no €3 més que sisterna, nO puede
definirse mas que €0 términos de paradigma; la denotacién
jconica no es mas que fintagma, asocia elementos sin sistema;
los connotadores discontinuos estin relacionados. actualizados,
chablados> 2 través del sintagma de la denotacién: el mundo

18. La retbrida clisica deberd ser repensada en términos estructurales
(tal el objetivo de un trabajo en prcpnracién); entonces m:_ri. tal vez
posible cstablecer uni retérica general © lingfiistica de los significantes
de connotacitn, vélida para el sonido articulado, 1a imagen, cl gestd, etc.
19, Prefcriremos cludir aqui la cposici&n de Jakobson entre la metifora
y 1a metonimia, pucs si por su origen la metonimia es una figura de 12
contighidad, no por eso deja finalmente de funcionar como un sustituto

del sigpificante, €3 decir, como una metafora

.
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discontinuo de, los simbolos se sumerge en la historia de la escena

A - A
‘enotada como en un bafio lustral de inocencia.

Vemos entonces que en el sistema tota] de Ja imagen las f;r.tnciones.

estructurales estin polarizadas; hay, por una part una suerte
de condensacién paradigmética a gﬁvgl de los pcon.te;nmdums {es
eclr, en términos generales, de los esimbolos»), que son signos
uertes, errdticos, y podriamos decir «cosificados»; y por otra, un
«ﬂu_.m sintagmaético a nivel de la denotacién; no olvidemos que
el sintagma esti siempre muy préximo al habla ¥ €s sin duda el
«discurso» icbnico el que naturaliza sus stmbolos, Sin pretender
inferir demasiado apresuradamente de la imagen a la semiologia
general, A::odemos, sin embargo, atrevernos a decir que el mundo
del sentido total estd desgarrado internamente (estructuralmente)
entre el sistema como “cultura y el sintagma como naturaleza:

todas las obras de las comunicaciones de masas conjugan, a través

de dialécticas diversas, y diversamente logradas, la fascinacidn de

una naturaleza, que es la del relato, de |a dié esis, del si
la inteligibilidad de una cultura, ref’ug{ada. enguno's mz::gt:gii%o}-’

los discontinuos, que los hombres «declinan> en el seno de su
habla viva,

Escuela Prdctica de Altos Estudi a3,
Paris,
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El cine: ¢lengua E?.\llf:nguajc? %
Christian Mctz »* o
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Una época del cine: el "montaje-soberano”.

En abril de 1959, durante una dé las célebres «Entrevistass> orga-
nizadas por los Cahiers du cinéma, al evocar entre otros temas el
problema del montaje, Roberto Rossellini ! expresaba una opinién
que no era nueva, pero a la que daba un giro mis personal. Al
principio, una constatacién trivial; el montaje no desempefia en
el cine moderno el mismo papel que durante el gran periodo 1925-
1930; pero es evidente que sigue siendo una fase indispensable
de la creacién filmica: es necesario saber elegir lo que se filma
y montar lo que se ha filmado. Y puesto que es necesario recortar
v ajustar, scomo no querer hacerlo lo mejor posible?; jcémo no
tratar de <cortar» en el lugar adecuado? Pero el montaje, conti-
nuaba el autor de Paisa, no es considerado actualmente como una
manipulacion todopoderosa. Esta férmula, que casi aparece en las
observaciones del cineasta italiano, resume en todo caso lo que
tenian de maés sugestivo.

Ei montaje como criterio soberano... ;No es acaso este montaje

que durante ¢l gran periodo aspird a un poder persuasivo consi-

derado en cierta forma absoluto, y que respaldaban <cientifica-
mente» las famosas experiencias de Kulechov? :No es acaso éste
el montaje cuya eficacid —tal vez sobreestimada, pero por cierto
real— impresioné tan vivamente al joven Eisenstein? Asustado al
principio por la enormidad casi deshonesta de la eficiencia ? que
se le ponia entre las manos, Eisenstein no tardé en dejarse con-
quistar en espiritu por el deseo de conquistar los espiritus y se
convirtié en jefe de todos los teéricos del «montaje-soberano».?
Fue un verdadero fuego de artificio. Con Pudovkin, Alexandrov,
Dzigavertov, Kulechov, Bela Balazs, Renato May, R. Arnheim,
Raymond J. Spottiswoade, André Levinson, Abel Gance, Jean
Epstein, y tantos otros, el montaje, a través de la explotacién
ardiente e ingeniosa de todas las combinaciones que autoriza, a
través de piginas y més péginas escritas en su honor en libros y
revistas, se volvia practicamente coextensivo al cine mismo.

1. Cahiers du cinéma, n® 94, abril de 1959, Reporwmjec a cargo de
F. Hoveyda y J. Rivette,

2. La palabra tiene aqui el sentido definido por G. Cohen-Séat: no
s¢ trata de la eficacia de una gestién precisa o de un acto en particular,
sino_del poder que pertenece especificamente a un medio de expresion.
3. J. Carta analizb acertadamentc csta conversibn de Eisenstein en sus
comitnzos, Cf. «L'’humanisme commence au langager, Esprif, junio de
1960, pdgs, 1113-1132, y especialmente pégs. 1114-1116.
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