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Dispositivs: hlogenética
¢ o real en [a ficcion

Como el término real es altamente
sospechoso, para poner las cosas
€n sus principios, aclaramos que lo
que haremos es hablar del registro
de lo real a través de los dispositi-
vos técnicos que graban a los indi-
ces genuinos. La realidad de la que
vamos a hablar no es la del “realis-
mo” (eso es un estilo, 0 a veces s6-
lo una tendencia) ni la del docu-
mental (eso es un género).

La aparicion -primero- de la fotogra-
fia implicd al indice en la produc-
cion social de mensajes, signo que
no tiene ninguna semejanza signifi-
cante con sus objetos sino que es-
ta en conexién dinamica con el ob-
jeto al que reemplaza, y que siem-
pre tendrd por resultado alguna

clase de icono. Esta descripcion,
aunque abarque otros casos, se
corresponde con el signo fotografi-
€O que es “punto por punto igual a
la naturaleza”. Pero la similaridad
no constituye el hecho mas impor-
tante: los dibujos y pinturas ya se
ubicaban en este tipo de represen-
tacion. Lo determinante es la ob-
tencion del hecho de la semejanza
logrado por un efecto fisico-quimi-
co, hoy electrénico, que permitia
que la luz incidental reflejada en
los objetos del mundo o la de fuen-
te propia dejara una marca, un in-
dice sobre un papel. Se producia
asi un registro del mundo segin
las leyes de la luz. La fotografia fue
pensada como un procedimiento
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objetivo, hasta que el hombre la
transformd en algo tan 1abil como
un pincel o una pluma manejada
por una mano humana para cons-
truir/contar el mundo, pero con la
cicatriz de lo real inscripta en su fa-
bricacion. Se introdujo asi una for-
ma nueva de registro y un reorde-
namiento de lectura diferente, que
afect6 el de todos los iconos: los
hechos a mano y también los de
origen indicial. Esta mezcla iconico
indicial de la fotografia fue, sin em-
bargo, un deseo anterior del hom-
bre. Las manos pintadas y estam-
padas en las paredes de las caver-
nas de nuestros mas lejanos an-
cestros dejaron alli sus iconos indi-
ciales. Los medallones y relicarios
colgantes contenian el retrato mi-
niatura de alguien (icono) mezcla-
do con una parte del otro real (indi-
ce), a veces su pelo, parte de sus
cenizas o un trozo de la vestimen-
ta. Los procedimientos de la cama-
ra oscura, fundamento de la foto-
grafia, conocidos desde finales del
primer milenio, afectaron a la pin-
tura renacentista. Mas que afecta-
ron seria correcto decir que este
estilo los buscé. La indicialidad fo-
tografica es ese rastro, el icono

esa emanacion, es ese rasgo ma-
terializado que aprisiona el tiempo
del sucedido de lo otro real fisico.
Marcada por Barthes como “eso
(que) ha sido”, extiende su lugar
de captura y reconocimiento de lo
real, con otros dispositivos, al cine
y a la television. Aun en una pelicu-
la de ficcion reconocemos paisajes
y personas reales. Bastaria que un
documentalista que trabajara so-
bre cine reuniera trozos de diferen-
tes films de un mismo director, ac-
tor o tema para que aquellas esce-
nas de ficciobn se transformaran
ahora en documentos de la vida
del actor o del director o de la his-
toria del western. Esas lecturas no
son Unicas de los documentalis-
tas. Lo prueban las meta discursi-
vidades de las revistas y secciones
de los diarios y programas dedica-
dos a la critica cinematogréfica, a
la television y al espectaculo. La
doble lectura sobre lo ficcional fil-
mico: el personaje! y el actor real,
de origen indicial ambos, el perso-
naje existente iconico, pero no real
y por otro lado, también en el film,
el actor real y existente. Como mo-
do de lectura es este Jano, Dios bi-
fronte, de toda la sociedad y es lo

“Las fotografias, son muy instructivas,
porque sabemos que en ciertos aspectos
son exactamente como los objetos que
representan. Pero este parecido es
debido a que las fotografias han sido
producidas bajo circunstancias tales
que estaban fisicamente forzadas

a corresponder punto por

punto con la naturaleza. En ese
aspecto entonces pertenecen a la
segunda clase de signos, aquellos por
conexion fisica...los indices genuinos”.

que hace la diferencia de lectura
del material indicial iconico (el ci-
ne, la television), con respecto a
otros: por ejemplo la literatura, la
pintura. Es lo que esta en el arjé de
la fotografia, de su distincion de
lectura, el saber que poseemos de
como se produjo esa imagen. Se
debe exceptuar de lo tratado, por
su tipo de produccion, a dibujos
animados y otros tipos de anima-
cion por computacion.

El registro del cine, la television, la
radio?, los DVD y los CD en cual-
quiera de sus formas, analogicas o
digitales, es indicial y produce ico-
nos que son signos por similaridad
con aquello que representan.

C. S. Peirce (2.281: circa 1894)
sostiene: “Las fotografias, son
muy instructivas, porque sabe-
mos que en ciertos aspectos son
exactamente como los objetos
que representan. Pero este pare-
cido es debido a que las fotogra-
fias han sido producidas bajo cir-
cunstancias tales que estaban fi-
sicamente forzadas a correspon-
der punto por punto con la natu-
raleza. En ese aspecto entonces
pertenecen a la segunda clase
de signos, aquellos por conexion
fisica (...) los indices genuinos”.
Esto quiere decir que todos los ti-
pos y clases de reproducciones
nombrados y que son parte de la
tecnologia de la comunicacion de
las sociedades actuales estan
basados en que lo real, lo que se
ve, se escucha alli, existe o exis-
ti6. No, por supuesto, en los tér-
minos narratolégicos ficcionales
de un film o los diferentes enfo-
ques narrativos de los noticieros,
sino para marcar el interés de es-
te trabajo especificamente en los
procedimientos de los dispositi-
vos que capturan indicialmente lo
real, tomamos como ejemplo a
los actores, esas personas que
hacen personajes en la ficcion
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audiovisual. La caracteristica del
registro de esos cuerpos, esas
caras pertenecientes a personas
reales, las hace reconocibles. La
radio y los CD s6lo dan a conocer
voces imposibilitando el reconoci-
miento visual, ya que ni siquiera
los documentos de identidad?, al
menos por ahora, incluyen a la
voz entre los rasgos Utiles para
discernir identidades. Pero los ar-
tistas que trabajan sobre el soni-
do, lo auditivo, también alcanzan
el reconocimiento visual -que es
el sentido identitario de la socie-
dad- pues aparecen en entrevis-
tas audiovisuales, y en diarios y
revistas pletéricamente fotogra-
fiados. Lo mediatico y sus redes
discursivas distribuidoras de sen-
tido, seran tenidas en cuenta a
pocos parrafos de aqui. El caso
lo componen el ciney la TV, como
asi también el teatro, aunque ba-
jo otras condiciones y limites.

La metalepsis, la indicialidad,
las pantallas chinas

Del personaje en su ficcion se des-
prende en reconocimiento un otro
del que dan cuenta cierto conjunto
mediatico nombrado mas arriba,
autentificando en otros discursos
su existencia, pero no como el per-
sonaje sino como persona, ciuda-
dano propietario de una vida que,
singularmente, se desenvuelve en
los medios paso a paso. Este he-
cho es sostenible por la indiciali-
dad del registro. Se trata de un
efecto desprendido de la verosimi-
litud de lo real en su inscripcion in-
dicial, por la relacion genuina con
el objeto. La lectura de la interdis-
cursividad mediatica -revistas, dia-
rios, programas del espectaculo o
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sobre famosos de todo tipo- hace
posible que estos sean reconoci-
dos con su otro él.

Un caso especial fue la fotonove-
la (como autodenominacion gené-
rica, tal vez proveniente de la ra-
dionovela, aunque también incur-
sionaria en la aventura y el policial
a través de la revista Cinemiste-
rio*), cuyo parto se disputan Italia
y Francia. Otro juego de los cuer-
pos indiciales, un congelamiento
de la accion, mezcla de fotografia
e historieta de la cual conservaba
los cuadros, los fumetti del comic
y su modo narrativo; su ocaso
traeria aparejado un cambio: de lo
“romantico” se trasladaria al sitio
del erotismo y finalmente, aprove-
chando su lugar de lo real, a la
pornografia que ha preferido siem-
pre cierta instancia de verificacion
documental, de prueba de lo su-
cedido. La fotonovela, en un senti-
do vigente en los anos 50, implicé
un cine congelado en lo gréfico,
hecho en papel, y por lo tanto con-
vertido en un objeto materialmen-
te poseible.

Otra cuestion es un doble juego
que consiste en la mezcla de los
atributos de la persona con el per-
sonaje de la ficcion y viceversa.
Esto se da tanto en los programas
de ficcion como en los de no fic-
cion. Un cronista del espectaculo
puede ironizar porque un galan tie-
ne una fuerte escena amorosa
€oNn una ex esposa.

En la television argentina se pro-
dujo un hecho especial, en cir-
cunstancias en que Alberto de
Mendoza creaba a un periodista
de television -Fernando de Mada-
riaga- en la serie “Yo y un millén”
(circa 1958). En una de las esce-
nas en las que el periodista subia

a un lugar muy alto de un edificio
en construccion, en medio de una
afilada tension (recordemos que
no existia la grabacion visual toda-
via), Fernando de Madariaga pare-
cio resbalar y caerse desde la al-
tura y alguien gritd “jAlberto!”. In-
mediata y abruptamente se cerrdo
el capitulo. La repercusion fue ra-
pida e importante. El hecho habia
sucedido en el mismo momento
en que fue visto por los especta-
dores. Los vecinos salian a la ca-
lle a las 11 de la noche a pregun-
tarse entre ellos si habian escu-
chado bien: ¢se habia gritado Al-
berto o Fernando? En uno u otro
caso implicaba la posibilidad de
un accidente real o uno ficcional.
El cambio de nombre en la ficcion
por el del actor real confundi6 -con
toda mala fe- en ambos niveles al
publico de television. Para ello,
para que el engano funcionara,
debia contarse con saberes del
publico espectador: primero, el co-
nocimiento del registro indicial y
segundo, la simultaneidad entre
el registro y la recepcion.

Este ejemplo puede integrar aquel
fendmeno que, desde el punto de
vista de la retérica y del analisis
del discurso, se llama metalepsis,
extendido ahora en sus niveles y
alcances por Gerard Genette
(2004: 8-20). La metalepsis “se-
nala cualquier modalidad de per-
mutacion y mas especificamente
el empleo de un término por otro,
asi metalepsis se convierte en si-
noénimo de metafora y metoni-
mia”. Luego cita a Dumarsais: “La
metalepsis es una especie de me-
tonimia, por cuyo intermedio se
explicita el consecuente (ce qui
suit) para dar a entender el ante-
cedente (ce qui précéde), o el an-
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tecedente para dar a entender el
consecuente”. El término es mani-
pulado por el autor a fin de “infli-
girle mayores expansiones”. Las
argumentaciones de Genette, pa-
ra lograr un régimen metaléptico
que transforme a la figura retérica
en una figura de ficcion o metalep-
sis ficcional, son ordenadas y ele-
gantes como los movimientos de
un ilusionista. Primero lo hace con
un argumento etimologico, basan-
dose en el latin fingere: figura, pe-
ro también modelar, inventar, re-
presentar, fingir; fictioy figura, an-
cestros de nuestros ficcion y figu-
ra, derivan de ese verbo latino.
Genette expande a la ficcibn como
un modo extendido de figura y lue-
go invierte el dicho permutando
los términos y obtiene entonces
un postulado: “una figura es una
pequena ficcion”. Con este simple
resultado convertira a la metalep-
sis en figura de ficcion. Los mo-
dos de la metalepsis, senalamos
de manera tosca, a partir de su
redefinicion por Genette, son los
que se encargan de desencajar,
de romper, de reconfigurar con
sus intervenciones la ficcion, con
mezclas de planos de lo real en la
ficcion, de la persona con el per-
sonaje (Penélope Cruz haciendo el
papel de si misma en las “Reglas
del Juego” de R. Altman)®. Abarca-
rian las narraciones donde se pro-
duzca un caso como en el ejemplo
que dimos de “Yo y un millbn” o
de “La Rosa Parpura del Cairo”®
(Woody Allen, 1985), donde den-
tro de la ficcion filmica uno de los
actores sale de la pantalla y co-
mienza a tratar con una especta-
dora, casos de dialogo del autor o
actor con sus personajes. La
aventura emprendida por Genette
de transformar una figura de dic-
cion en otra de ficcion, es una
ayuda para encontrarle un nombre
a aquello que pretendiamos mos-

trar como efecto de las condicio-
nes de registro indicial y el saber
que comprende las redes interdis-
cursivas de los metadiscursos
mediaticos como condiciones de
reconocimiento de la calidad de
espectador de cine o television, la
figura de ficcién, para que encie-
rre en sus limites al lenguaje que
también es ficcional, aunque a ve-
ces finge no serlo, y transformis-
ta, enunciacion mediante

Presentida por Peirce en la cone-
xiobn que une a través del Funda-
mento Representamen'y Objeto, y
también en el Objeto Dinamico.
Asimismo marca lo inevitable del
registro indicial de la presencia de
lo real en toda ficcion y también de
las figuras de la no ficcion simula-
das, y de las figuras de ficcion en
cualquier género de no ficcion con
el mismo tipo de registro por el
contagio de las formas de produc-
cion y los préstamos retoricos y
enunciativos, como el caso del ci-
ney la television’. En este sentido,
“Without Warning” (un film de Ro-
bert Iscove: 1994) constituye un
interesante ejemplo narrativo: se
trata de un film que simula ser un
noticiero en pantalla, no hay ningu-
na escena por fuera de él, relata
desde la mesa de noticias que
parte de la Tierra esta amenazada
de destruccion. El conductor del
programa en New York charla con
otro par suyo al frente del noticie-
ro de Tokio, a instantes de que es-
ta ciudad sea arrasada, hasta que
su senal desaparece®. Este suce-
der, acaso también metaléptico,
por la pantalla (cine) que pone otra
pantalla (TV) ante mi, debiendo de-
saparecer como cine. Y también
los ejemplos anteriores marcados
en sus limites por la envoltura en
un sistema, si lo extendiéramos a
la interdiscursividad y metadiscur-
sividad de las revistas del espec-
taculo, programas de television o

ceremonias como el Oscar y simi-
lares inherentes a todos los festi-
vales, con el film de ficcion en el
que mientras se ven los créditos fi-
nales se muestran las escenas fa-
llidas. La programacion de la tele-
vision que repite escenas de un
programa dentro de otro y aun an-
te la presencia de las voces de los
artistas en la radio y cualquier otro
medio reproductivo indicial. En mu-
chos de estos casos se resalta al
actor-persona, su vida familiar o la
falta de ella, costumbres y habitos
que se transforman en noticia, al
mismo tiempo que se habla de su
trayectoria y sus personajes retori-
zando en formas metonimicas o
metalépticas sus nombres: toma-
mos como ejemplo “Terminator
Gobernador” (por A. Schwarzeneg-
ger Gobernador) en el momento
de ganar las elecciones en Califor-
nia) con 41 mil menciones en es-
panol de diferentes diarios, revis-
tas, paginas web y blogs.

Efecto Berma y simulaciones

Vemos en Proust (Libro Dot, Web
Site: 63) la importancia que da y
el conocimiento que tiene de la vi-
da de la Berma® en el pensamien-
to que esta le suscita al encon-
trarla casualmente, siendo ape-
nas un puber, en la casa de su
tio, y la comparacion que estable-
ce con los retratos de la artista:

“Yo senti una leve decepcion, por-
que aquella damita no se diferen-
ciaba de otras lindas mujeres que
yo habia visto en mi familia, espe-
cialmente de la hija de un primo
nuestro, a cuya casa ibamos siem-
pre el dia primero de ano. La ami-
ga de mi tio iba mejor vestida, eso
si, pero tenia el mismo mirar ale-
gre y bondadoso, y el mismo fran-
co y amable exterior. Nada encon-
traba en ella del aspecto teatral
que tanto admiraba en los retratos
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de las actrices, ni la expresion dia-
bolica que debia corresponder a
una vida como seria la suya. Me
costaba trabajo creer que era una
cocotte, y sobre todo, nunca me
hubiera creido que era una cocotte
elegante, a no haber visto el coche
de dos caballos, el traje de rosa 'y
el collar de perlas, y de no saber
que mi tio no trataba mas que a
las de altos vuelos. Y me pregun-
taba qué placer podia sacar el mi-
llonario que le pagaba hotel, coche
y alhajas, de comerse su fortuna
por una persona de modales tan
sencillos y tan correctos”.

Se suele decir de manera peyorati-
va de algin actor que “se interpre-
ta siempre a si mismo”. Podemos
recordar una época del cine cuan-
do la figura del galan o de la prime-
ra actriz interpretaba papeles per-
tenecientes a una idea de socie-
dad como la norteamericana, ins-
cripta en el imaginario de cierta
clase social y el de los producto-
res. Ese era el caso emblematico
de Doris Day o Cary Grant. Nadie
recordaba sus nombres ficciona-
les. Los relatos del pUblico siem-
pre mencionaban las acciones re-
firiéndose al nombre del actor:
“Entonces Doris Day entra y le di-
ce...”. Esto sucedia no sélo por la
omisiébn mnemaonica, sino por una
sensacion especular de comporta-
miento con su vida (¢ireal?) que
con diferencias de motivo o anec-
déticas representaba por ejemplo
en Doris Day la adolescente nor-
teamericana, el ama de casa o la
novia, todos personajes candnicos
norteamericanos. Aun en el caso
de Woody Allen, en su contraste o
excepcionalidad, con el resto de la
produccién norteamericana, en su
quehacer de actor siempre hizo de
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intelectual algo desmanado. La
sensacion que se tenia constante-
mente era que estaba contando
su vida, pues el personaje arras-
traba todos los tics que se pudie-
ran achacar a una imagen estereo-
tipada y prejuiciosa de un intelec-
tual director de cine: dificultades
sexuales, psicoanalizarse, hipo-
condriasis. W. Allen parece ser
prodigo en ejemplos: en “Annie
Hall” (1977) es el propio Mc Lu-
han quien responde a una de sus
preguntas, actuando como Mclu-
han. En el principio del film cuenta
un chiste, mirando a camara, de
uno de los hermanos Marx -puede
ser de Groucho- y muestra fotos
de su ninez. Aqui hablamos de una
inversion impuesta desde el actor
al personaje o la coincidencia de
lo ficcional con lo real.

En las comedias leves de la tele-
vision argentina en cualquier dia-
logo sostenido tomando como
modelo a marido y mujer, en algin
momento uno de los dos en plena
discusion da lugar a una mirada a
camara que habilita al pablico a
participar, pues se siente interpe-
lado. El actor parece decir: “jUste-
des entienden que esta situacion
es insoportable!”. Esta mirada im-
plica una suspension de la fic-
cion®®. Es decir, un desencaje, un
fuera de cuadro. Las ataduras al
modo de produccion que estable-
cen los dispositivos para la narra-
cion, seguramente tienen mas
que ver con caminos ya trazados
por la costumbre, las figuras ya
hechas alrededor de un dispositi-
vo. Cuando en el cine de ficcion
alguien se pone en situacion de
contar una historia, el dispositivo
se vuelve ominoso, pues no hay
jamas un personaje que se ponga

a narrar durante mas de 40 se-
gundos, quiza exagero, pero no sé
si en mucho o en poco, pues a las
pocas palabras empieza a suce-
der en la imagen lo que esta sien-
do relatado. Las palabras acom-
panan como voz en off la escena
por un momento muy corto para
luego desaparecer reemplazadas
por las voces de los que intervie-
nen en la escena relatada. ¢Es
imposible que alguien cuente algo
en el cine? ¢No se puede resistir
la tentacion de abrir una ventana
sobre otra imagen? No me refiero,
por supuesto, a esas entradas
que son un recurso literario trans-
puesto al cine, una excusa como
el “Habia una vez...” de los cuen-
tos de hadas, ya que después de
esa excusa esta toda la historia,
sino a un hecho cualquiera de la
vida del personaje que pueda
mostrar una pequena narracion
de un pasado, o de una historia
inventada. ¢Es anticinematografi-
€O narrar por boca de un persona-
je? En la literatura suceden am-
bos casos, hay un cambio enun-
ciativo, se pasa a una tercera per-
sona o el narrador personaje de
verdad cuenta en primera. En nin-
guno de los dos casos la textura
cambia demasiado, pero es obvio
que en tercera la escena se narra
a si misma, pero hay avisos cla-
ros. En el cine las palabras se
vuelven imagen. Es el mundo que
me deja mirarlo, no una version.
La vision, ver lo que debiera estar
siendo contado, es tramposo € in-
duce a pensar que es verdad. Jo-
sé Luis Petris, semiblogo, dixit:
"este recurso se ve en ‘Los sos-
pechosos de siempre’ (1995,
USA). Uno cree que esta viendo
aquello que pas6 y sblo es una
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version y para peor falsa. Es un
cruel engano”. Esta imposibilidad
de no salirse de las gramaticas
histéricamente aplicadas al dispo-

Notas

1 Peirce diferencia entre existentes y reales en las representaciones
iconicas, un icono (un dibujo) de un animal mitoldgico es un existente, pe-
ro no es real.

2 Para apreciar algo las diferencias suelen ser esclarecedoras, la escu-
cha de la radio o de grabacion son el registro indicial de una lengua, pree-
xistente a la invencién del dispositivo, aunque desarrollara junto a ella el
“lenguaje radiofénico”. Es el relato, la voz humana escuchada fuera del lu-
gar de su emision en el mismo o diferente momento. Lo que escuchamos de
la produccion radiofénica son iconos con registro indicial. La diferencia es
que la voz humana esta integra en el registro lo que la diferencia del icono
visual siempre mostrado en parte, la vision nunca abarca el todo. (BARREI-
ROS, Radl, 2002).

3 El nombre y el nimero de documento son indices degenerados. La
firma es un indice genuino, al igual que la fotografia.

4 Con el nombre de Cinemisterio aparecié en Buenos Aires en 1950
una revista cuya principal novedad formal era la publicacion de verdade-
ras fotonovelas de aventuras, con interesantes argumentos y una produc-
cion mas que aceptable. De hecho, pensamos que alguna de ellas, como
“Arizona Kid”, fue el nacimiento en los tempranos 50 del posteriormente
alabado y execrado «spaghetti western». Esta tira estaba fotografiada ex-
clusivamente en ltalia y actuada por actores italianos y si bien se advertia
en algunos pieles rojas rasgos decididamente calabreses o napolitanos, el
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