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RESUMEN

El presente documento pretende determinar la importancia semidtica que tiene escoger cada plano y cada imagen en un
trabajo audiovisual. El andlisis toma como punto de partida la tesis de que la escogencia de determinados planos e imd-
genes influye en la sociedad generando movimientos de masas determinados en posibles consensos o en posibles disensos
respecto a la temdtica propuesta en el cortometraje. En este caso, se aborda la temdtica propuesta en el cortometraje Sin
decir nada de la productora colombiana Diana Carolina Montenegro, ganador en el festival de Video de Tokio (2009) y
en la Muestra Internacional de Cortometrajes de Tres Cantos (2008) en Espafia. Su propuesta apunta a romper y liberar,
desde el lenguaje audiovisual, todos aquellos sentidos y significados que ofrece la cultura homogeneizadora y productora
de estereotipos sobre la mujer, y que trasladados al uso medidtico la condenan a una valoracion uniformalizada.
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ABSTRACT

The present document tries to determine the semiotic importance that has to choose every shot in an audio-visual work.
The analysis takes the thesis as a point of item that the decision to choose cinematographic shots influences in the society
and they generate movements of masses determined in possible consensuses or in possible dissents with regard to the sub-
ject matter proposed in the short. In this case, the subject matter focused in the short is approached “Don’t say a word”
of the Colombian producer Diana Carolina Montenegro; it is winner in the festival of Video of Tokyo (2009) and In the
International Sample of Shorts of Three Singings (2008) in Spain. Its offer points to break and liberate, from the audio-
visual language, all those senses and meanings that offers the homogenizing culture and producing of stereotypes, That
moved to the media use condemn the woman to the same uniform valuation.
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Una aplicaciéon de la teoria
de la imagen: andlisis del
cortometraije Sin decir nada

1. Breve descripcion del
cortometraije Sin decir nada

El siguiente andlisis surge como ejercicio
de clase socializado durante la catedra
Teoria de la Imagen I del programa de Pro-
duccién y Direccién de Radio y Television
de la Universidad Auténoma del Caribe
de Barranquilla-Colombia. El documento
es el resultado de las dindmicas docente-
estudiante, y se publica como articulo
de reflexién. Ahora bien, el cortometraje
ofrece un personaje como Sofia, una jo-
ven estudiante retraida, poco sociable y
amante de la fotografia, que siente una
fuerte atraccion por Verdnica la nifia mas
linda y popular del colegio y a quien le
encanta fotografiar en secreto. Verdénica
al parecer no se da cuenta de este hecho
pero algunos de sus comportamientos al
encontrarse a solas con Sofia insintian
lo contrario. Un dia, las dos chocan por
accidente y quedan al descubierto las
fotografias enfrente de las amigas de
Veroénica, quien al principio se extrafa y
parece entender las burlas de sus amigas,
pero desde ahi se muestra méas interesada
en su companera. Para sorpresa de Sofia,
dias después se encuentra con Verdnica
en el baiio quien la habia seguido al salir
de la clase y se da cuenta que no le es
indiferente.

2. Algunas ideas sobre el concepto
de imagen. Plan de trabajo

Las creaciones audiovisuales surgen
de la necesidad de la sociedad de crear
imagenes que sirvan como reflejo de su
realidad, es la bisqueda constante de
metaforas imaginativas sobre lo que se
vera en la pantalla, la cual es utilizada
como un entorno que marca los sistemas
de vida de las personas. Segtin Fabio
Medellin (2005), el verdadero realizador
de productos audiovisuales mira la reali-
dad, la percibe en detalles y la interpreta
en su esencia, para asi escoger de ella lo
que es interesante y recrear aquello que
la caracteriza. A través del lenguaje au-
diovisual es posible crear nuevas formas
de cultura, entre quienes participan como
espectadores dentro de este proceso. Sin
embargo para lograr esto, es necesario,
transformar la realidad, mirar el mundo
de una forma subjetiva y convencer al
cineasta o televidente de aquello que se
estd contando; con el fin de lograr que
este se identifique con la historia y los
personajes que se desenvuelven dentro
del conflicto. Esta idea se puede sustentar
con las siguientes palabras:

Una vez entramos en ese mundo
extrafio nos encontramos a nosotros
mismos, escondida en las profundi-
dades de esos personajes, hallamos
nuestra propia humanidad, vamos
al cine para acceder a un mundo
nuevo y fascinante, para suplantar
virtualmente a otro ser humano que
al principio nos parece muy extrafio

pero que en el fondo es como nosotros,
para vivir en unarealidad ficticia que
ilumina nuestra realidad cotidiana
(McKee, 2002, p. 19).

Es esta la razén, que lleva al verdade-
ro artista a crear historias arquetipicas
que representen experiencias humanas
universales bajo una cultura especifica
“el conocimiento universal ante todo los
seres humanos es la experiencia emotiva”
(Vale, 2002, p. 12). Estas emociones que
van desde la alegria hasta la tristeza,
desde la satisfaccion hasta la desilusion,
del amor a la pasién se impregnan de
conflictos tan humanos que traspasan
culturas y que convierten lo ordinario
en extraordinario. En este caso, aunque
Sofia y Verénica, como adolescentes de
14 de afios, si bien parecen cumplir con
los estereotipos propuestos por la socie-
dad de masas y de consumo, en algin
momento rompen esos esquemas sin
perder su esencia como seres humanos,
no cosificadas ni instrumentalizadas.
Con relacioén a ello, y tal como lo sus-
tenta Rincon.

Las culturas son audiovisuales cuan-
do sin referencia de territorio juntan
experiencias instantaneas sentimen-
tales y narrativas, y producen estilos
de habitar sin llegar a conformar
identidades largas; cuando producen
un paisaje caracterizado por otras for-
mas de significacién, nuevas maneras
de percibir, representar y reconocer,
inéditas formas de experiencia, pen-
samiento e imaginacién (2002, p10).



Lo anterior implica que las culturas
audiovisuales construyen un entorno
que hace pensar con las imagenes, todo
tipo de significaciones constructoras
de sujetos y de tejido social. En este
sentido, pero ahora desde el punto de
vista técnico, es posible decir que la
unidad mas pequefia pero también la
mas significativa al crear un producto
audiovisual, es el plano “entendido como
la proximidad de la cAmara a la realidad
cuando se registra una toma” (Pefiaranda
& Herrera, 2006, p. 33); y el cual debe
ser construido a partir de los siguientes
interrogantes ;Qué se quiere mostrar?
(Por qué se vaamostrar? y ;Cémo se va
amostrar? Estas preguntas apuntan s6lo
almotivo central que pretende demostrar
el presente documento: cada encuadre,
posicion de la cdmara, al igual que la
ubicacién del sujeto u objeto dentro del
plano debe tener un sentido a la hora
de componer una imagen. Sobre esto,
Lizarazo sustenta que:

Asumir el lugar de la vision de la
camara como visién del espectador
es analogo, a asumir la nocién del
“yo” en la estructuracién enuncia-
tiva. Asi como después de asimilar
el “yo” gramatical como lugar sim-
bélico destinado al sujeto es posible
establecer plenamente los vinculos
intersubjetivos en el orden simbélico,
la apropiacion de la mirada- cdAmara
como mirada-espectador, constituye
el principio de ingreso al horizonte
diegetico- imaginario que propone el
relato filmico (2004, p. 147).

De ahi que se pueda hablar de planos
descriptivos, narrativos y expresivos'
que logran la descripcion del lugar don-
de se desarrolla la accién, la narracion
de los acontecimientos y la muestra
de la reacciones del protagonista, res-
pectivamente. (Moral, 1999, p127-128)
El presente articulo apuesta por una
concepcién de imagen definida en los
siguientes términos:

Las iméagenes se activan a través de
esquemas cognitivos y pistas memo-
risticas construidas en la experiencia
social y cultural, integrando catego-
rias, acontecimientos y significados
segun criterios de familiaridad y re-
levancia de acuerdo con los gustos
de la época, la situacién social y las
motivaciones y los intereses persona-
les. (Buxé & De Miguel, 1999, p. 17).

En este orden de ideas, y desde estos
preceptos conceptuales, no hay que ol-
vidar que los seres humanos se educan
a través de historias y de cuentos entre
los cuales viven. Nos montamos nuestra
propia pelicula, y desde ella, es decir,
desde nuestra propia narracion damos
significado y legitimidad a la realidad

! En sentido general se puede asociar el plano
descriptivo con el gran plano general, plano
general, plano en conjunto; al plano narrativo
con el plano americano y medio; y al plano
expresivo con el plano medio corto, primer
plano, primer primerisimo plano. Aun asi, la
escala de planos cobra sentido desde la per-
cepcién por una actividad humana basica que
es la atencién. Esta teoria cinematografica fue
estudiada por primera vez por el psicélogo
Polaco Aleman Hugo Munsterberg en 1916.

cultural. De esta manera, sobre la base
de este entrenamiento histérico y cultural
actiian también la fotografia y el cine en
donde los procesos de significacién no
se presentan de forma univoca, estable
einmutable, que se puede encontrar ahi
afuera, sino mas bien en la virtualidad de
very dialogar a través de la mirada o las
palabras propias. Cansados de escuchar
propuestas asociadas al reciente lenguaje
de la narcotelevision colombiana, histo-
rias carentes tanto de contenido como de
forma y cuya oferta relaciona sus titulos
con capo, mafia, mufiecas, cartel, sapos
entre otros, tuvimos los autores de este
articulo, el privilegio de acceder, a través
del programa de Direccion y Produccion
de Radio y Televisién de la Universidad
Auténoma del Caribe, a una pelicula
incluida en el Plan Nacional Audiovisual
del Ministerio de Cultura de Colombia.

Su titulo, Sin decir Nada dirigida en 2007
por la calefia, en ese entonces estudian-
te de la Universidad del Valle, Diana
Carolina Montenegro Garcia?, la cual
propone un formato con una narracién
sobre la mujer desde propuestas alter-
nativas. Sin decir nada es un cortometraje
ganador en el festival de Video de Tokio
(2009) y en la Muestra Internacional de
Cortometrajes de Tres Cantos (2008) en
Espafia. Su propuesta apunta a romper
y liberar, desde el lenguaje audiovisual,
todos aquellos sentidos y significados,
que ofrece la cultura homogeneizadora y
productora de estereotipos, que traslada-

2 Como directora de cine ha ganado mas de 20
reconocimientos nacionales e internacionales.
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dos al uso mediatico condenan a la mujer
a la misma valoracién uniformalizada.

La mediatizacién de la sociedad in-
dustrial medidtica hace estallar la
frontera entre lo real de la sociedad
y sus representaciones. Y lo que se
comienza a sospechar es que los me-
dios no son solamente dispositivos
de reproduccién de un “real” al que
copian mas o menos correctamente,
sino méas bien dispositivos de produc-
ciéon de sentido (Verén, 2001, p. 14).

En este sentido, el cortometraje de Mon-
tenegro trabaja la imagen como una
concentracion de la mayor parte de los
elementos del lenguaje audiovisual dis-
puestos para la percepcién a través de
los ojos, y sujeta a un contexto cultural
que hace posible la produccién de signos
y significados. De ahi que la semiética
propuesta por Ferdinand de Saussure
(1916) “ciencia que estudia la vida de
los signos en el seno de la vida social” (p.
44), sirve para reconocer el significado de
lasimégenes. Asipues, el presente docu-
mento pretende analizar y determinar la
importancia que tiene escoger cada plano
que incluido en un trabajo audiovisual
reflejan una intencién préxica, en este
caso del director, y muchos significados,
en este caso de los receptores, los cuales
pueden ser logrados en cada encuadre,
en cada toma, en cada instante. De igual
forma, es objetivo de este articulo co-
nocer hasta qué punto la escogencia de
planos cinematogréficos permite influir
en la sociedad y generar movimientos

de masas asi como también un posibles
consensos o posibles disensos respecto a
la tematica propuesta en el cortometraje,
por ejemplo, en el caso de las tendencias
sexuales, el simbolo mujer y la discrimi-
nacién de minorias; El andlisis apunta a
plantear que el uso de planos ideolégicos,
simboélicos, estéticos y principalmente
expresivos (plano medio corto, primer
plano, primer primerisimo plano, plano
detalle) permiten mds concentracién en
el rostro de los protagonistas, en este
caso Veronica y Sofia, generando asi una
relacién mds intima entre el personaje
y los espectadores, relacién que puede
tener, para este caso dimensiones con
distintos valores, tales como, el sicolégico,
el expresivo y el dramatico.

3. Andlisis pragmatico de los planos
del cortometraje Sin decir nada:
una mirada a la dimension
performativa de la imagen
en el receptor

Figura 1. Extraida del cortometraie sin decir nada.

La lectura del cortometraje Sin decir nada
puede emprenderse desde un marco ted-
rico relacionado con conceptos y teorias

relacionadas con la imagen en funcién
de diversos contextos culturales. Uno de
ellos, es factible hacerlo desde las palabras
del pensador Karl Marx, S.f (citado por
Prado 2010), y su concepto de ideologia
como “las presentaciones que el hom-
bre se hace de la realidad ligadas a las
condiciones materiales de existencia, las
condiciones reales en las que se desen-
vuelve la vidahumana”. De esta forma, y
aplicado al cortometraje, es posible decir
quelaideologia esla filosofia de vida, es
la percepcion que tenemos del mundo en
general y atin de nosotros mismos, lo que
pensamos, como lo hacemos, por qué lo
hacemos, marcando todo una dindmica
socio-cultural. “la funcién ideoldgica del
cine consiste en construir en sujeto a un
individuo situdndolo imaginariamente en
un lugar central” (Aumont, 1992, p. 201).

Enrelacion con esta filosofia, es importante
también mencionar el paradigma criticode
la comunicacién dado que éste analiza las
caracteristicas delas sociedades actuales y
cuestiona las desigualdades enla sociedad.
Segun ello se refiere entonces al apoyo
que prestan los medios de comunicacién
y sus mensajes a la difusién de ideologias,
asi como a la obstaculizacién del cambio
social (Garcia, 1999, péarr. 13).

Ahora bien, es factible trasladar estos
enfoques tedricos hacia un andlisis de
los planos cinematograficos y su signi-
ficacion filmica.

Una imagen es ya por si misma un
todo, representa un espacio, un con-



junto de cosas y de relaciones simulta-
neamente percibidas. Se necesitarian
muchas paginas de texto para des-
cribir el contenido de un solo plano
jcuantos verbos para significar los
estados, los movimientos, los actos!;...
el planono es, pues, el equivalente de
una palabra sino de un conjunto de
frases. Se necesitarian muchas para
describir el primer plano mas simple,
una gran cantidad para describir un
plano general algo complejo (Mitry,
2002, p. 159).

Cargados de sentido, presentan hechos
que actiian constantemente unos sobre
otros, enmarcando las creencias de una
sociedad, sus costumbres y principios y
las controversias que crean estas image-
nes. Sin decir nada propone una re-signi-
ficacion de la mujer que por consiguiente
choca con las ideas del contexto cultural
propio de la hegemondia y la serializacion;
por tal motivo, genera disensos, cambios
de estereotipo, conmocién, y un sin nu-
mero de traumas, que se oponen a los
sistemas de vida previamente creados.

En este sentido, el plano ideoldgico, va
muy ligado con el mensaje generado, y a
través de la interacciéon emisor-receptor,
crea una serie de principios morales y
éticos, genera cultura y proponen nuevas
dinamicas sociales entre los sujetos. Con
Sin decir nada se postula una sociedad
caracterizada por el no absolutismo, el
no fundamentalismo. En el caso puntual,
Veronica y Soffa eligieron estar en contra
de una ideologia especifica, al no seguir

un lineamiento sobre los principios que
una sociedad demanda. Lasimagenes del
corto dan viva muestra sobre esta oposi-
cidén, sus orientaciones homosexuales, se
ven ilustradas en diferentes escenas (Fi-
gura 1), y esto lo hace posible la correcta
composicién del encuadre que llevado
por movimientos funcionales “pretende
construir el espacio escenografico, seguir
o anticipar un movimiento, seguir o
descubrir una mirada, seleccionar un
detalle significativo o revelar un rasgo
subjetivo de un personaje” (Aumont,
1992, p. 234).

Este plano medio corto da una sensacion
mas realista de los sentimientos y emo-
ciones que se desea trasmitir por parte
del director. En la toma de las manos
(Figura 1) y de otras expresiones que
no podemos ver pero de alguna manera
son perceptibles, se pretende generar
un significado y provocar una reaccion
en el espectador, pues debemos recor-
dar que el ptblico al que nos dirigimos
hace parte de un contexto cultural y de
un sistema ideolégico ya impuesto, ya
configurado. Ahora bien, al generar ese
cambio, la propuesta del corto busca un
efecto (performativo) en el espectador,
es decir, una respuesta al estimulo que
representa la imagen. Harold Lasswell
(1948) uno de los principales funcio-
nalistas, mas que centrarse en la causa
se enfoca en los efectos que produce la
comunicacién de masas.

En verdad, la definicion de Lasswell
(1948) lamas ampliamente aceptada de

nuestra época, adelant6 esencialmente
la proposicién de Aristoteles anadién-
dole dos elementos. Mientras que Aris-
toteles habia identificado el quien, qué
y aquién de la comunicacién, Lasweell
refiné el esquema estipulando el cémo
y haciendo explicito el para qué, como
sigue: ;Quién? ;Dice qué? ;En cual
canal (medios)? ;A quién? ;Con qué
efecto? (Beltran, 1979, p. 259).

De la anterior referencia se puede in-
ferir que Lasswell traté de moderar la
influencia de la teorfa mecanicista del
estimulo respuesta de la psicologia cla-
sica; para ello tuvo en cuenta variables
contextuales y de situacion subrayadas
como intervinientes entre F (fuente) y R
(receptor) por las teorias de categorias
sociales y de diferencias individuales.

“La transmisién de informacién, ideas,
emociones, habilidades, etc. por el uso
de los simbolos-palabras, cifras, gra-
ficos, etc., es el acto o proceso de la
transmision, de lo que generalmente se
llama comunicacion” (Lasswell, citado
en Beltran, 1979, p. 259). Respecto a esta
capacidad notoriamente desarrollada en
los audiovisuales, Juan José Mufioz, en
su libro cine y misterio humano evocalas
palabras de el famoso productor europeo
David Puttnam, al visionar la celebre
pelicula del director Fred Zinnemann
“un hombre para la eternidad”.

Recuerdo haber visto (la pelicula)
cientos de veces, no por sus cualida-
des filmicas, que las tiene, sino por el
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efecto que producia en mi: elhecho de
permitirme esa enorme presuncién de
salir del cine pensando: ‘Si, yo también
hubiera dejado que me cortaran la
cabeza para salvaguardar un princi-
pio’. Sabia de sobra que no era asi, y
probablemente nunca encontraria a
nadie que lo hiciera, pero el cine me
permitio ese sentimiento; me permitié
que, por un momento, sintiera que
todo lo decente que habia en mi se
habia puesto en pie (2003, p. 30).

Igualmente, la nocién de influencia (a
través de la persuasién), clave en este
documento, como meta central de la co-
municacién habria de incluirse en varias
definiciones posteriores, como la siguien-
te de Osgood (1961): “En el sentido mas
general, tenemos comunicacion siempre
que un sistema, una fuente, influencie
otra, al destinatario, por manipulacién de
senales alternas que pueden transferirse
por el canal que los conecta” (Citado
en Beltran, 1979, p. 259). Este enfoque,
dado que pone énfasis en los efectos de
la comunicacién, y por lo tanto en la
imagen que se esta trasmitiendo explica
por qué es necesario escoger el plano
adecuado para trasmitir determinada
idea. “los espectadores no ocultan sus
sentimientos con coraza alguna, sino
que se abren al narrador de maneras
que ni siquiera sus amantes conocen,
dejandose llevar porlarisa, las lagrimas,
el terror, la ira, la compasion, la pasién
el amor y el odio” (McKee, 2002, p. 22).
Las reacciones del publico por las ima-
genes traidas por este cortometraje son

incontables; cada quién puede concebir
su opinién sobre el corto y la situacién
que se viven en éste. Toda imagen que
percibimos es analizada por el cerebro
de manera automatica en un proceso
de reconocimiento y clasificacion de los
objetos representados. De esta manera, el
sentido “real” de cada imagen depende
del significado connotativo inferido por
cada espectador. Pero lo que sies absolu-
tamente claro es que tematicas como la
exclusién de minorias y la degradacion
dela mujer propician en cualquier parte
del mundo un movimiento de masas.

4. Planos expresivos, narrativos,
signos y significados

Figura 2. Extraida del corfometraje sin decir nada

Pero jcomo puede una secuencia de pla-
nos representar estas tendencias contra
ideoldgicas? Esta pregunta se resuelve, al
entender las interpretaciones simbdlicas
que son dadas en el lenguaje audiovisual
obien al mirar laimagen desde el punto
de vista de los sentidos y significados.
Segtin Saussure (1945, p. 36), el lenguaje
es un sistema formal que se basa en la di-
ferencia de los elementos que lo constitu-
yen. Este paradigma estructuralista basa

entonces su andlisis en la diferenciacion
de signos. Asu vez, el uso de simbolos en
las peliculas no interfiere paranada nien
la compresién de sus alcances ideologicos
y contra ideolégicos, ni en es su realidad
filmica, ni en su ubicacién dentro de un
contexto cultural. Por el contrario, una
vez realizado el anélisis semiotico logra
enriquecer los aspectos que componen
la obra “una historia bien contada nos
ofrece aquello que no podemos obtener
de la vida: una experiencia emocional
con significado” (McKee, 2002, p. 144).

En este orden de ideas, se hace pertinen-
te ubicar conceptualmente la categoria
de signo y sus componentes, para des-
de dicho marco tedrico ejecutar parte
del analisis. El enfoque de Saussure
(1945), sostiene que, todas las palabras
tienen un componente material (una
imagen actistica) al que denominé sig-
nificante y un componente mental que
hace referencia a la idea o concepto
representado por el significante al que
denominé significado.

Significante y significado conforman
un signo. El significante y el significado
(Eco, 1975, p. 31), son dos elementos
que no se pueden separar; su relacién
es denominada por Eco (1975, p. 25),
sistema de significaciéon o relaciéon de
significacién la cual no refleja otra cosa
que la accién, permanente entre los seres
humanos, de crear convenciones, acuer-
dos, que entre otras cosas son totalmente
arbitrarios, accidentales y posiblemente
hasta aleatorios. Es producto de un con-



senso, de una convencion que la mirada
entre Verdnica y Soffa al final del corto se
encuentran asociados. De igual manera
iEs arbitrariedad pura! Es la propuesta
de Sin decir nada a través de la cual se
ofrecen diferentes sentidos de asumir lo
femenino. Esto significa que cualquier
significado puede asociarse a cualquier
significante.

De esta manera se puede entender la
imagen o el plano como significante y
la interpretacién de su contenido como
el significado. Es necesario compren-
der los niveles de construccion del
significado a partir del sentido que se
asigna a una imagen y gracias a dicha
comprensién serd posible definir su
funcion comunicativa. De la Pena (2008)
sostiene que, el primer nivel muestra
la disposicién de los elementos que
constituyen el objeto visual en donde las
relaciones se dan con los recursos de los
que se vale el lenguaje para transmitir
el mensaje y el segundo, es la forma
del habla que proporciona las indica-
ciones precisas de lectura. El signo es
concebido entonces como un “vehiculo
dela comunicacién visual que permite
al emisor construir mensajes capaces
de llevar consigo un significado” (De
la Pefia, 2008, p. 150).

Asi pues, un primer plano como el ex-
traido en la Figura 3, estd cargado de
valor psicolégico, expresivo y draméatico
que permite someter al personaje y al
espectador. “Gracias al recurso del pri-
mer plano conocemos la expresividad

del rostro, ese rostro que manifiesta y
revela a la persona como irrepetible
hasta en sus minimos detalles” (Mu-
fioz, 2002, p. 15) De igual manera, un
plano en conjunto, como lo muestra la
Figura 2, permite ubicar al personaje en
su entorno y distinguir asi su contexto
cultural y filosofia de vida. De cual-
quier manera el reconocer lo que nos
quiere mostrar laimagen mas alld de la
imagen misma logra una concordancia
entre la mezcla de lo consciente y lo
inconsciente, el pensamiento y los sen-
timientos, la percepcién y la intuicion.
Para comprobar estas ideas, podemos
tomar como ejemplo el significado que
transmiten los planos y las influencias
sociales e ideolégicas. Yo soy Betty la
fea, maneja una tematica semejante a
la utilizada por Diana Montenegro, es
decir, la contra ideologia del signo mujer,
y la exclusién de minorias. Una mujer
por ser fea, no tiene derecho a amar o
a hacer parte activa de una sociedad.
Expresiones como “poesia para feas
enamoradas” o “no hay nada maés feliz
que una fea después de hacer el amor”
estan incluidas en la secuencia de planos
mostrados a continuacion.

Imdgenes extraidas de la telenovela YO SOY BETTY LA FEA.
Original de Fernando Gaitdn.

La composiciéon de misica, didlogos,
angulos de la camara y planos (expre-
sivos) trasmiten a la audiencia no solo
la narrativa de la historia, sino que
ademads interrelaciona al personaje con
el espectador, logrando que se interprete
el significado implicito en la historia. “El
vinculo del espectador con el vertiginoso
torrente visual del cine o la television
exige el conocimiento de un complejo
arsenal de recursos sintacticos y se-
maénticos que hacen posible el proceso
comunicativo” (Lizarazo, 2004 P56). De
esta forma, el receptor queda en capaci-
dad tanto de tomar los sentimientos y
pensamientos del actor como propios,
como de identificarse, de manera tal,
con el momento dramético que ofre-
ce el texto visual, que puede llegar al
punto de generar un cambio en su vida
como sujeto social, lo que lo enfrenta
a la decision de estar en acuerdo o en
desacuerdo con la ideologia impuesta
por la sociedad.
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5. Planos, Metafilmica
e interpretacion estética

Figura 3. Extraida del corfometraje sin decir nada.

La realizacion de un producto audiovi-
sual requiere de un proceso correcto de
preparacion y composicion que comienza
desde la pre-produccién, en el momento
de escritura del libreto, siguiendo con la
seleccion del director, el elenco actoral,
locaciones, iluminacién, ambientacion,
secuencia de escenas, posicion de la cé-
mara, efectos y musicalizacién entre otros
elementos, que juntos buscan componer
el plano estético. Sin embargo, también
esreal lanecesidad de que cada pelicula
deba ser comprendida como un texto,

como un discurso, es sintesis como una
obra arte apoyados en una ideologia o
contra ideologia, como en este caso. “La
funcién estética se da cuando el mensaje
llama la atencién sobre su propia es-
tructuracién, ya sea mediante su forma
o a través de sus contenidos” (Pelayo &
Cabrera, 2002, p. 31). Esto quiere decir
que el lenguaje cinematografico también
es utilizado para comunicar una realidad,
un deseo; cuando se realiza como una
verdadera obra poética, causa reacciones
en el espectador, posee una intencién
expresiva segln la cual las escenas se
combinan de modo que la atencién del
cineasta responda a las intenciones del
realizador.

Sin embargo, la funcién poética no es el
tinico método para reconocer estéticamen-
te una pelicula. Llanos (1999, p. 146) afirma
que con el paso de los afios se ha hecho
frecuente para los realizadores enviar se-
fales “directas” o “indirectas” utilizando
adecuadamente la Metafilmica®. Tal es el
caso de La rosa purpura del Cairo* (1985)
Woody Allen que muestra a un actor que
sale de la pantalla para interactuar con
una cinéfila que lo admira, fusionando
asi el fuerte contraste entre la vida real
y la ficcién; Los abrazos rotos® (2009) de
Pedro Almodévar, donde la historia gira

*  La Metafilmica es la metalingtiistica de los au-
diovisuales, hablar de cine en el cine.

* La Rosa Piirpura del Cairo es una de las mas fi-
nas comedias de Woody Allen, fue nominada
a un Oscar por su guién y gané dos Premios
BAFTA por mejor pelicula y mejor guion.

> Los abrazos rotos, fue nomina a los premios
Globos de oro 2010 y a la XXIV edicién de los
premios Goya en cinco categorias.

en torno a “Chicas y Maletas” pelicula de
la que el protagonista es director.

De la misma forma en, Hiroshima mon
amour® (1959) Alain Resnais, el personaje
principal resulta ser una actriz, al igual
que en, La pareja del afio (2001) Joe Roth
donde los protagonistas son estrellas de
Hollywood. Finalmente y aunque resulten
menos evidentes pero no por eso menos
meta filmicos muchas peliculas utilizan
a sus protagonistas como escritores del
film Moulin Rouge’ (2001) Baz Luhrmann,
o como fotdgrafos, el cual es el caso del
cortometraje Sin decir nada® (2007) Diana
Carolina Montenegro Garcia, en la cual una
de las protagonista de la historia (Sofia)
da a conocer sus tendencias homosexua-
les al sacar fotografias de su compariera
de curso (Verénica) que pasaria a ser la
Co- protagonista de la historia. El uso de
planos narrativos y descriptivos (general,
americano y medio) permiten al espec-
tador ubicar al personaje en su entorno

¢ Hiroshima mon amour gané un Oscar nomina-
cién para el guionista Marguerite Duras, asi
como un premio especial en el Festival de
Cine de Cannes 1959.

7 Moulin Rouge, nominada en los premios Oscar
2001 a 8 categorias, ganadora de mejor disefio
de vestuario y mejor direccién artistica; ade-
maés del2 nominaciones a los premios BAFTA
ganando en 3 categorias; adicionalmente en
el 2002 tuvo 6 nominaciones a los Globos de
Oro, ganadora de mejor pelicula, mejor actriz
y mejor banda sonora;

8 Sin Decir nada, ha sido merecedor de los pre-
mios Sin Formato 2007 del Ministerio de Cul-
tura, el India Catalina a Mejor video de ficcion
en Cartagena y la participaciéon por Colombia
en INPUT 2008, Sudéfrica. Ademas del pre-
mio del ptblico en el 31° Festival de Video de
Tokio.



Figura 6 y los planos detalle enmarcan
la utilizacién de esa segunda imagen en
este caso la fotografia Figura 5. “los planos
actdan en la secuencia a la manera de las
palabras en las frases, donde sujeto, verbo
y adjetivo solo significan al entablar re-
lacién entre si” (Mitry, 2002, p. 184). Asi
pues, estas secuencias de planos resultan
siendo recordatorios para que el espectador
identifique el film como estético.

Ahora bien, si reconocemos la influencia
marcada en el puiblico podriamos decir
que hablamos de un acto perlocutorio’
el cual causaria en un producto audio-
visual riqueza en la accién ilocutoria, es
decir, mayor capacidad de informacién
del mensaje. Segtin Austin el acto per-
locutorio es un acto en que el orador, al
decir algo, produce un efecto de forma
intencional o no sobre el otro interlo-
cutor, ademas del efecto de asegurar la
comprension. Para Austin hablar es hacer
cosas, ante lo cual define el acto de habla
como larealizacion de tres tipos de actos:

a) acto locucionario, que comprende
los actos fonético (emision de ciertos
ruidos), fatico (emisién de ciertas
palabras y términos) y rético (uso de
esos términos con un cierto sentido
y referencia); b) acto ilocucionario,
que asocia lo dicho con cierta fuerza
convencional o fuerza ilocucionaria
(e.g., preguntar responder a una pre-

 Postulado de Austin como es un acto en que
el orador, al decir algo, produce un efecto, de
forma intencional o no, sobre el otro interlo-
cutor, ademads del efecto de asegurar la com-
prension.

gunta, dar informacién o seguridad,
advertir, anunciar un veredicto o un
propésito propésito), y ¢) acto per-
locucionario, acto conseguido por
decir algo (Austin, 1971, pp. 143-145).

De acuerdo con las definiciones de Austin,
los efectos perlocucionarios son ciertas
consecuencias o efectos sobre los senti-
mientos, pensamientos o acciones del
auditorio o de quien emite la expresién
o de otras personas. Por otro lado, los
efectos ilocucionarios comprenden: a) la
comprensioén del significado y dela fuerza
de la locucién que pretende realizar el
hablante, b) el “tener efecto” (como efecto
diferente al provocar cambios en el curso
natural y normal de los acontecimientos),
y ¢) la respuesta o secuela que ciertos
actos, como las apuestas, reclaman en
virtud de una convencién (Austin, 1971,
pp- 162-163). En el caso de Sin decir nada,
sus significados no dependen de los acto
locutorio presentados a través de los actos
de habla, sino de las acciones que a partir
de ellos se instauran. El director de cine
Franco- Suizo Jean-Luc Godard" postula
que “el cine no es imagen justa, sino justo
una imagen”. La imagen no representa
la realidad es la realidad. A partir de
esta nueva comprensién de la imagen se
abre el campo performativo del lenguaje
audiovisual como un nuevo método de
produccion de significados y a través de
ellos producir efectos en el receptor.

1" Director de peliculas como Una mujer es una
mujer, El pequefio soldado, Los siete pecados capi-
tales, Elogio del amor entre otras; y merecedor
en el 2010 del Oscar Honorifico otorgado por
la Academia de Hollywood.

En este orden deideas, en el cortometraje
Sin decir nada el acto perlocucionario, in-
cluido tanto en los actos de habla como en
las imagenes propiamente dichas, adopta
una orientacién dialdgica particular: el
actolocucionario determina el sentido y la
referencia, el acto ilocucionario articula la
brecha entre los participantes (Verénica y
Sofia) a través de su invitacién a respon-
dery el acto perlocucionario manifiesta
el logro de un objeto perlocucionario
como convencer o persuadir, o en este
caso enamorar. Desde el punto de vista
de la organizacion secuencial, los tres
actos son realizados simultaneamente
(Alvarez, 2007, p. 90) y, por lo tanto, la
nocién austiniana de acto de habla no
se reduce al dominio del hablante, o ala
simple exposicion de la imagen como si
se tratara de una concepcién unilateral.

A manera de conclusion

Es factible que los sistemas establecidos
por los signos sean visibles o no visibles.
Las fotografias de Soffa no eran visibles!
Una vez develadas, entra en juego la
capacidad hermeneuta de los sujetos,
en este caso Veronica y sus comparieras.
El discurso mediatico exige esto, de tal
manera que en tanto se produzca o se
recepciona un mensaje, la capacidad
interpretativa del comunicador se hace
necesaria. Se trata, entonces, de mostrar
las conexiones secretas y ocultas de un
sistema cultural determinado, tal como
sucede entre Sofia y Verdnica, las relacio-
nes entre sus signos y las interacciones
que se generan entre los distintos actores
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sociales. Si lo que se propone, es una co-
municacién sustentada en el paradigma
critico, entonces a lo que se apunta es a
procesos y movilizaciones sociales que
generen transformaciones.

En el caso especifico de Sofia y de Vero-
nica se reafirma la tesis que la cultura

supone procesos que son inherentes de
cambio, es decir, los procesos culturales
son procesos dinamicos y conflictivos,
nunca estaticos, completamente estables
y definidos. Ahora bien, “cambio quiere
decir modificaciéon de elementos dentro
de un sistema social dado, pero también
transformacion del modelo en su conjun-

to” (Fernandez, 2000, p. 18). Desde esta
Optica, la mujer como signo social, debe
ser resignificada. La narraciéon audiovi-
sual de Sofia y Verénica resignifican el
discurso de la moral-sexual en la mujer.
Esto implica, de manera necesaria, pro-
cesos comunicativos criticos sobre los
estereotipos.

Referencias

Almodovar A., Garcia E. & Gomez Antxon (Productores). Almodovar Pedro (Escritor/ Director). (2009). Los Abrazos rotos
(Pelicula). Espana: El deseo P.C.

Alvarez, G. (2007). Efectos ilocucionario y perlocucionario en la teoria de los actos de habla y en sus posteriores reformula-
ciones. Onomizein, 17, pp. 79-93. Extraido el 20 de julio de 2011 de: http:/ /www.onomazein.net/17/efectos.pdf

Aumont. ] (1992) La imagen. Barcelona: Paidos.
Austin, J. (1971). Cémo hacer cosas con palabras. Madrid: Paidds.

Baron E. & Brown M. (Productores). Luhrmann Baz (Productor/ Director/ Escritor) (2001). Moulin Rouge. (Pelicula). Reino
Unido: 20th Century Fox.

Beltran, L. (1979). Adids a Aristételes: la comunicacion horizontal. Comisioén Internacional para el Estudio de los problemas de
la Comunicacién: UNESCO.

Bux6, M. & De Miguel, J. (1999). De la investigacion audiovisual: fotografia, cine, video, television. Barcelona: Proyecto A edicio-
nes. Extraido el 10 de mayo de 2011 de:http://books.google.com/books?id=]JfZYnjYAIIIC&printsec=frontcover&hl=es
&sourc e=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false

De la Pefia, T. (2008) Disefio, poética y prosaica: ensayos sobre fotografia documental. Buenos Aires: Editores Siglo XXI.

Eco, U. (1975): Tratado de semidtica general. Barcelona: Lumen Fernandez, A. (2000). Mujeres, revolucion y cambio cultural.
Transformaciones sociales versus modelos culturales persistentes. Madrid: Anthropos.

Fernandez, M. (productora), Ribero, M. (Director), Gaitan, F. (Escritor). (1999-2001). Yo soy Betty la fea (Telenovela). Colom-
bia: RCN Television.



Garcia, Zolia (1999). Teorias de la comunicacion. (en linea). Extraido el 26, Septiembre, 2010, de: http://letras-uruguay.espa-
ciolatino.com/aaa/garcia_santos_zoila_libertad/teorias_de_la_comunicacion.htm

Greenhut R., Payser M. & Sicilia G. (Productores). Allen Woody (Escritor/ Director). (1985). La rosa piirpura del Cairo (Peli-
cula). Estados Unidos.

Halfon S. & Daumant A. (Productores). Resnais A. (Director). Duras Marguerite (Escritor). (1959). Hiroshima mon amour
(Pelicula). Francia & Japon: Pathé Films.

Lasswell, H. (1948). Power and Personality. New York, NY, USA: W. W. Norton & Company.

Lizarazo, Diego. (2004). La hermenéutica de las imdgenes: Iconos, figuraciones, suefios. México D. F: Siglo XXI editores..

Llanos, E. (1999). Hacia un andlisis Psicocinematografico integral. (En linea). Consultado (26, Septiembre, 2010). Disponible en
http:/ /www.infoamerica.org/documentos_pdf/cine_01.pdf

Mckee. R. (2002) EI Guion: Sustancia, estructura, estilo y principios de la escritura de guiones. Barcelona: Edicién Alba. Barcelona
Medellin, E. (2005), Cémo hacer Television, cine y video. Bogota: Editorial Paulinas.

Mitry. J (2002). Estética y psicologia del cine. Barcelona: Siglo XXI Editores.

Montenegro. D. (Directora, 2007). Sin decir nada. (Cortometraje). Colombia.

Moral. E. (1999) Cine: otra dimension del discurso artistico volumen I, servicio de publicaciones. Universidad de Oviedo. Es-
pana

Mufioz. J. (2003). Cine y misterio humano. Espafa: Ediciones RIALP SA.

Osgood, Ch. (1961). Some Terms and associated measures for talking about communication. Urbana, Ill, Institute for com-
munication research.

Pefiaranda, Raul & Herrera Karina (2006). Los canales en cuestion, como trabajar Unitel y canal 7. La Paz: Artes Graficas Sagi-
tario.

Rincén, O. (2002). Television, video y subjetividad. Bogota: Grupo editorial Norma.
Saussure, F. (1945). Curso de lingiiistica general. Buenos Aires: Ediciones Lozada.

Pelayo, N. & Cabrera A. (2002). Lenguaje y comunicacion: conceptos bdsicos, aspectos teéricos generales, caracteristicas, estructura,
naturaleza y funciones del lenguaje y de la comunicacién oral y escrita. Caracas: Editorial CEC, SA.

Prado, S. (2010). Teoria de la ideologia, Marxismo e ideologia. Extraido el 26 de junio de 2011 de: http:/ /www.ellibrepensador.
com/2010/02/18/teoria-de-la-ideologia-marxismo-e-ideologia/

Roth J. (Director). Crystal B. & Tolan P. (Escritores). (2001) La pareja del afio. (Pelicula). Estados Unidos: Columbia Pictures.
Vale, E. (2002) Técnicas del guion para cine y television. Barcelona: Gedisa.

Verén, E. (2001). El cuerpo de las imégenes. Buenos Aires: Norma.

145

ENCUENTROS



