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S i alguna imagen puede dar

cuenta del paisaje natural, de lo
dado, pareciera ser la del cine, ya
que la camara toma lo que esta alli,
en presencia, sin sustraer siguiera
el movimiento. La propiedad que per-
mite este tipo de representacion es
compartida por dos dispositivos, el
cinematografico y el fotografico.
Ambos producen unaimagen que es
huella de un real, graban un existen-
te. La imagen pictorica en cambio,
carece de esa posibilidad, pues aun-
que lo representado pueda recono-
cerse como real, no tenemos prue-
bas de su existencia. Jean Marie
Schaeffer observa respecto de la
fotografia que no es laimagen la que
prueba la existencia de lo represen-
tado, ya que en su aspecto iconico
esta en las mismas condiciones que
la pintura; es un saber compartido y
practico acerca del modo en que la
imagen fotografica es producida (el
“arché”) el que permite su adscrip-
cion como representacion de algo
que estuvo alli en el momento de la
toma’.

Sin embargo, el lenguaje picto-
rico en Occidente privilegi6 desde el
Renacimiento la semejanza iconica
y la tendencia realista, en la ilusion

de representar /o real. La nocidon de
representacion, de larga tradicion
discursiva, da por sentado un mun-
do predefinido, al que la imagen du-
plica. Pero la operacién de represen-
tacién da cuenta en principio sélo
de una sustitucién, y en esa linea
puede ser definida como “ un pro-
ceso por el cual se instituye un re-
presentante que, en cierto contexto
limitado, ocupara el lugar de lo que
representa” 2. Este concepto, débil
frente al anterior, no atribuye un es-
tatuto ontolégico a lo representado y
permite, en cambio, concebir a los
objetos representados no como da-
tos puros y preexistentes sino, a su
vez, como construcciones signifi-
cantes.
La cultura es entendida por
Lévi- Strauss como el ambito donde
se introduce la regla ®. La naturale-
za que aparece en el cine, tanto sea
virgen como transformada por la
mano humana, es una construccion
cultural, y por ello remite a un exten-
so conjunto de discursos anteriores
que la habian constituido como ob-
jeto. Entre esos discursos esta la tra-
dicién pictérica occidental.
La naturaleza es tematizada,
entre otros géneros pictéricos, por



el paisaje y por la naturaleza muer-
ta. Este trabajo realiza un pequefo
recorrido por el primero de ellos,
para luego observar el modo en que
es construido por el discurso cine-
matografico. Los lugares selecciona-
dos para este analisis son un con-
junto de films posteriores a 1980. El
recorte cronoldgico responde a la
imposibilidad de dar cuenta -en este
espacio- de una presencia que en el
cine es permanente desde sus co-
mienzos.

El paisaje focaliza un espacio
natural o modificado por el hombre
para una mirada humana; esa mira-
da describe tanto accidentes
topograficos como caracteristicas
climaticas y/o sociales. Esta escue-
ta definicion es posible porque, en
tanto género, el paisaje repite esos
rasgos mas alla del soporte en el que
se ubica o el estilo en el que lo hace®.
Segun una cita que Oscar Steimberg
realiza de Bajtin , el género funciona
como “horizonte de expectativas”
pues indica qué es posible esperar
de los textos en relacion con su ads-
cripcion genérica. Esa previsibilidad
regula no sélo su funcionamiento en
laimagen pictérica, sino que lo hace
también en su traslado a lenguajes
audiovisuales como el cinematogra-
fico. Podria decirse, entonces, que
las pinturas de paisaje son la memo-
ria que el cine utiliza en su construc-
cion de la naturaleza; memoria que
funciona no sélo en la produccion,
sino también en el reconocimiento del
film®. Con esa nula inocencia se
acerca la camara cinematogréafica a
la naturaleza mas virgen o a la ciu-
dad mas “civilizada”.

El paisaje en la
pintura

El paisaje, con ciertas variacio-
nes estilisticas, tiene presencia en
la pintura desde el siglo XV. La figu-

ra humana ocupa en él un lugar do-
minante en el siglo XIX, pero se man-
tiene el paisaje descriptivo de los
comienzos del género, cuando las
obras de Claude Lorraine sentaron
las primeras regularidades retéricas,
independizando al paisaje de otros
géneros dominantes como la pintu-
ra histérica o mitoldgica. Al paisaje
rural se suma poco a poco el urba-
no, con mayor presencia a partir del
Impresionismo, y con desarrollos in-
cluso en la época vanguardista. El
expresionismo y el futurismo, por
ejemplo, dan cuenta en sus obras de
la vida urbana moderna. Estas va-
riaciones tematicas debidas a dife-
rentes momentos estilisticos se
enmarcan en un género que Hitz
describe como “altamente conven-
cionalizado y que poseia en su mo-
mento de vigencia un fuerte me-
tadiscurso, por lo menos desde me-
diados del siglo XVIIl y sobre todo
en el siglo XIX..."7.

En la pintura, el paisaje cons-
truye regularidades como la toma de
vista, imagen de conjunto semejan-
te al plano general cinematografico.
Esta no impide la resolucién con de-
talles, aunque los estilos que privile-
giaron la representacion de efectos
atmosféricos no los utilizaron. La
tematizacion descriptiva del espacio
y las regularidades retéricas cons-
truyen cierto efecto de distancia res-
pecto del referente y, por accién del
sistema de la perspectiva, ubican al
espectador en un punto de vista cen-
tral con acceso a la totalidad de la
vision.

En la pintura el paisaje se or-
ganiza sobre el registro descriptivo
en su mayor parte: da cuenta de es-
pacios, caracteristicas topolégicas y
climaticas, usos sociales. En algu-
nos de ellos, sin embargo, se instala
una instancia narrativa, que no es
predominante en el género.

El paisaje en el cine

En el cine, los espacios donde
se viven las historias se pueden di-
ferenciar en exteriores e interiores:
los primeras comportan la presencia
del paisaje. Pero éste se despliega
en el universo diegético, que incor-
pora fundamentalmente el compo-
nente narrativo. He aqui una trans-
formacién producida en el género en
su camino transpositivo®.

Refugio para el amor (The
sheltery sky, Bertolucci, 1990)
tematiza la relacién de una pareja a
lo largo de un viaje iniciatico a tra-
vés de pequefias poblaciones del
desierto del Sahara. Los frecuentes
primeros planos y planos medios que
enfocan a los individuos producen un
contrapunto con las panoramicas del
desierto inmenso, soleado y vacio,
solo surcado por caravanas de ca-
mellos que, en los grandes planos,
se ven como puntos en el espacio.
La musica de percusién completa en
algunas escenas un clima exdético.
El desierto es aqui un actante del
relato, si entendemos como tal a
aquél que participa en una esfera de
accion, siguiendo a Greimas °. Esto
es posible porque el desierto se
constituye en espacio elegido por la
pareja protagonista para mejorar su
relacion, y a su vez provoca la muer-
te por fiebre de uno de ellos. En este
film la funcién del paisaje es nuclear,
porgue hace avanzar la accién has-
ta producir la muerte del protagonis-
ta y determinar el periodo de vagan-
cia de su viuda entre los beduinos.

En films como E/ contrato de/
pintor( The draughtsman s contract,
Greenaway, 1982) se narra la histo-
ria del pintor Neville que, en el siglo
XVII, es contratado para realizar di-
bujos de una lujosa casa y sus jar-
dines. El paisaje aqui es tematizado;
pero no funciona como actante, sino
que es objeto de los dialogos del film.
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La aparicion de los dibujos del

pintor en la pantalla se funde con la
imagen fija del paisaje real, que es
tratado con los recursos de trata-
miento del espacio en la pintura: la
profundidad espacial se da por su-
perposicién de planos hacia el hori-
zonte, con disminucién del tamafo
y del detalle. El film hace uso de la
profundidad de campo y del zoom,
sin fravellings ni desplazamientos de
camara. El predominio del encuadre
fijo y centrado, en grandes planos
generales, frontales y con punto de
vista central, acompanados por el
uso de la profundidad de campo,
compone un espacio que imita la
construccién pictorica del género. Si
en el film anterior se podia hablar de
un paisaje actante en éste el paisaje
es objeto, y no solo por el lugar que
ocupa en el relato, sino por la pre-
sencia del intertexto pictdrico en el
tratamiento retdrico de laimagen: es
objeto de imitacion y de juego de un
lenguaje por otro.

En Relaciones peligrosas
(Dangerous liaisons, Frears, 1988)
el relato transcurre fundamentalmen-
te en interiores de palacios; el pai-
saje apenas aparece. Pero en una
escena, la camara devela gradual-
mente el espacio de vision, bajando
desde la torre de una capilla y si-
guiendo el movimiento de un grupo
de personas que pasea por el jardin
del palacio, hasta tomarlos desde
atras, en el primer plano de conjunto
de la escena. El paisaje por fragmen-
tos, con detalles de planos medios 0
cercanos y juego con un fuera de
campo que esconde o permite ver,
describe el espacio de modo minu-
cioso, a veces se acerca hasta la
superficie misma de los objetos y
otras se aleja hasta mostrarlos como
puntos en el espacio. De esta for-
ma, la descripcion detallada se intro-
duce en el paisaje cinematografico,
y lo hace aportando informacion
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acerca del tiempo, el espacio y los

estilos regionales o epocales.

Hasta aqui se omiti6 el esce-
nario por excelencia del film actual:
la ciudad. Casi no hay cine que no
contenga referencias al paisaje ur-
bano, aunque transcurra completa-
mente en interiores, puesto que los
actos mismos que determinan el re-
lato indican pertenencias culturales
que remiten al imaginario de lo urba-
no. En el film Manhatfan (Woody
Allen, 1980), por ejemplo, la ciudad
es homenajeada desde el principio
por un personaje que, en off, cuenta
las razones de su amor por ella,
mientras una camara fija y en blan-
co y negro toma diversas vistas de
Manhattan. Misica de Gershwin
completa la serie de “postales” ur-
banas, y el film relata la historia de
intelectuales neoyorquinos y sus
conflictos amorosos. Las visitas a
galerias de arte, salidas al cine, co-
midas en restaurantes y paseos por
el Central Parksitian a la historia en
un marco especificamente urbano y
modemo, que, sumado a la argumen-
tacioén que la imagen y la voz del pro-
tagonista hacen al comienzo del film,
produce el efecto de un paisaje que
no es solo visual, sino que se com-
pleta con los sonidos de la ciudad y
el estilo que identifica a sus habitan-
tes. El paisaje urbano construido por
Manhattan es diferente que el de
otros films de accion o suspenso
ambientados en el mismo espacio
fisico; es otra la ciudad representa-
da, y define otro habitante.

El film Batman vuelve (Batman
returns, Tim Burton, 1993), en cam-
bio, se ubica dentro de las historias
que describen un mundo fantastico.
En este caso, ademas de la imita-
cion de género y sus transformacio-
nes, el estilo gana la escena. El pai-
saje es urbano: la conocida ciudad
Gdtica, sede del héroe y los malva-
dos villanos. Pero esta ciudad es

oscura, con edificios altisimos y des-

cuidados, y una atmésfera que lleva
al limite las fantasias expresionistas
y futuristas de films como Metrdpo-
/is. Conjuga con ellas cierto revival
gético, generando un paisaje que, si
bien es absolutamente ficcional, ac-
tualiza un verosimil que lo legitima.

De lo dicho hasta aqui, se con-
cluye que el paisaje cinematografi-
€O NO s uno, sino varios, segun su
construccion en la diégesis y su fun-
cion dentro del relato. La siguiente
lista pretende sintetizar y organizar
los modos de presencia de los pai-
sajes analizados en el corpus, sin
pretender que este orden resulte
exhaustivo '°:

_un paisaje actante, con fuerte
peso narrativo, puesto que determi-
na la direccién de la historia y apa-
rece alternativamente como ayudan-
te o como oponente de la pareja pro-
tagonista. Imprime una identidad
particular al film, tiene una fuerte pre-
sencia en la imagen, y casi no hay
acciones que se sustraigan de su
influencia.

_un paisaje que aporta informa-
cién espacio-temporal y de estilo,
incluyéndose en la narracion desde
sus aspectos descriptivos.

_un paisaje que se construye
como un efecto de conjunto en el
reconocimiento de la totalidad del
film, ya que, por las posibilidades del
dispositivo, es conformado por mul-
tiples rasgos: la imagen con un rit-
mo y un sonido propios o extra-
diegéticos, un cierto tipo de caracte-
risticas fisicas, de relieve y climéa-
ticas, ciertas construcciones y un
tipo de habitantes con sus activida-
desy jergas. Todos estos rasgos y
sus relaciones producen el efecto
paisaje.

_un paisaje que imita paisajes:
en el caso de £/ contrato del pintor,
remite al género pictarico en sus ras-



gos constructivos; y en el caso de
Batman vuelve remite a paisajes de
historietas, pero también a cierto
estilo cinematografico. Tanto cuan-
do el intertexto forma parte de la alta
cultura como cuando pertenece a
discursos mediaticos, genera un
efecto de distanciamiento enuncia-
tivo respecto del relato y se cons-
truye como juego de remitencias
intertextuales.

Los paisajes descriptos, cons-
tituidos a veces como datos puros y
otras veces como pistas a seguir por
el enunciatario del transgénero pai-
saje, no son excluyentes, pueden
convivir en un mismo film.

A modo de conclusién, es im-
portante aclarar que al comienzo de
este analisis se preveia una mayor
actuacion del género pictérico en el
paisaje cinematografico. Por el con-
trario, se observé una construccién
de género en la que son predominan-
tes las posibilidades que brinda el
dispositivo cinematografico. Los
films que imitan paisajes pictéricos
0 son transposiciones directas del
género son limitados en cantidad, y
se observan en cambio diversas
construcciones de paisajes natura-
les y urbanos en las que gana la es-
cena, la especificidad del medio y el
lenguaje. Esto permite asegurar que

la cultura atraviesa los discursos,
ya que desde este lugar analitico no
hay diferencias entre paisajes natu-
ralistas, con efecto de documental
informativo y construccién de una
verdad, y los paisajes fantasticos,
que, con mejor o peor terminacion,
huelen a carton y lata. Es en los se-
gundos, en todo caso, donde se pre-
senta como mas transparente la ins-
tancia de enunciacién, y en los pri-
meros donde se observa la insisten-
cia de la cultura, en forma de
remitencias a diversas operaciones
discursivas anteriores.

Notas

1 Schaeffer, J. M.: La imagen precaria del dispositivo fotografico, Madrid, Céatedra, 1990. Pagina 43
2 Aumont, J.: La imagen, Barcelona, Paidds, 1992. Pagina 108
3 Levi-Strauss, C.: Las estructuras elementales del parentesco, Barcelona, Paidés, 1991. Pagina 41

4 Es importante aclarar que el paisaje se comporta, en términos de Steimberg, como transgénero, en la medida en
que no se acota a un medio o lenguaje, sino que vive tanto en lenguajes iconicos como audiovisuales. En
Semiética de los medios masivos, Buenos Aires, Atuel, 1993
5 Citado por Oscar Steimberg en op cit, 1993

6 Segun Steimberg, los metadiscursos del género funcionan tanto en la instancia productiva como en la recepti-

va. Op cit

7 Hitz, R. : “Lo pictorico, lo pintoresco” en Boletin del Instituto de Historia del Arte argentino y americano,
Universidad Nacional de La Plata, 1995. Pagina 6

8 Steimberg denomina transposicion al mecanismo por el cual un texto o género pasa de un lenguaje a otro o de

un medio a otro. Op cit

9 La categoria de actante denomina al que actua en el relato, caracterizado éste por el lugar que ocupa en la
historia y por su contribucién a la accién. No se trata de una persona, con ciertos gustos y perfil psicolégico, no
es soporte de deseos ni de intenciones: es el agente de la accion. Greimas, A. J. : Semantica estructural, Madrid,

Gredos, 1987. Pagina 263

10 Aparecen en esta lista algunas similitudes con paisajes analizados por Oscar Steimberg en un trabajo de 1991
titulado “Paisajes de historieta”, como caracteristicos de la denominada historieta culta. En Ciudad/Campo, publi-
cacion del Instituto de Arte argentino y americano “Julio E. Payré”, CAIA y UBA
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