L A TADEDO DEARTE

ARTE | ARQUITECTURA | DISENO | PUBLICIDAD

IMAGEN



Rectora
Vicerrectora Administrativa
Vicerrectora Académica

Director de Investigacion,
Creacion y Extension

Decano Facultad de Artes y Disefio
Decana Facultad de Ciencias Sociales

Decano Facultad de Ciencias
Naturales e Ingenieria

Decano Facultad de Ciencias
Econdmicasy Administrativas

Director
Editora general

Comité editorial

Comité cientifico

Director de arte
Disefio editorial
Fotografia de cubierta
Correccion de estilo

Traduccion

Jefe de Publicaciones
Coordinador revistas cientificas
Distribuciény ventas

Asistente administrativa

Apoyo grafico

Apoyo editorial

Apoyo redes sociales

Impresion

EI|UTADEO

UNIVERSIDAD DE BOGOTA JORGE TADEO LOZANO

Fundacién Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano
Carrera 4 N° 22-61 - PBX: 242 7030 - www.utadeo.edu.co
latadeo.dearte@utadeo.edu.co

Cecilia Maria Vélez White
Nohemy Arias Otero
Margarita Pefia Borrero

Leonardo Pineda Serna

Alberto Saldarriaga Roa
Julidn Lépez Murcia

Isaac Dyner Rezonzew

Carlos Andrés Brando Salamanca

Alberto Saldarriaga Roa
Ana Maria Alvarez

Fernando Lara
University of Texas, Estados Unidos
Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil

Juan Camilo Buitrago
Universidad del Valle, Colombia

Natalia Builes Escobar
Universidad Pontificia Bolivariana, Colombia

Samuel Ricardo Vélez
Universidad Pontificia Bolivariana, Colombia

Ana Maria Carreira
Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano

Carlos Sambricio
Investigador independiente, Estados Unidos y Espafia

Claudia Liliana Fernandez Silva
Universidad Pontificia Bolivariana, Colombia

Felipe Londofio
Universidad de Caldas, Colombia

Francisco Jarauta
Universidad de Murcia, Espafia

Carlos Francisco Pabén

Lina Maria Lora

Camilo Andrés Acosta

Alejandra Castellanos Meneses y Laura Arjona

Alejandro Rincén (italiano) y
Alejandra Castellanos Meneses (inglés)

Marco Giraldo Barreto
Juan Carlos Garcia Saenz
Sandra Guzman

Maria Teresa Murcia

Luis Carlos Celis Calderén
Mary Lidia Molina

David Andrés Barreto

Panamericana Formas e Impresos S.A.

LA TADEO DEARTE - REVISTA
Facultad de Artes y Disefio

N.o4

ISSN 2422-3158 e-ISSN 2590-6453

DOI: http://dx.doi.org/10.21789/issn.2422-3158
Numero 4 -2018

© Fundacion Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano






PAGINAS1,3Y 4
Boca Roja
Por: Sayari Segura

Afio: 2017

El proyecto refleja la exploracion del
cuerpo femenino y sus funciones que se
asumen como tabues, particularmente
desde el proceso de la menstruacion, a
partir de elementos simbolicos que hacen
alusion al tema. El abordaje del tema por
parte de la fotografa se da desde su propia
reflexion y experiencia en un entorno

en el que estos temas son tratados de
manera simbélica acorde a los imaginarios
de unasociedad sustentada en idearios
masculinos y heterosexuales como norma
de lo correcto. Las imagenes del proyecto
se sustentan en la retérica de diferentes
significados o interpretaciones culturales
generadas en torno al fenémeno analizado,
que define de forma generalizada la
identidad femenina, pero desde una
perspectiva heteropatriarcal. Es asi una
reflexion en torno a lo simbdlico como
una construccion impuesta de identidad.
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TODO0 ES

ANA MARIA ALVAREZ

Editora revista La Tadeo Dearte

anam.alvarezg@utadeo.edu.co
doi: 10.21789/24223158.1439

PODRIA DECIRSE que estamos en una sociedad de imagenes;
que ese es (también) el lenguaje de la cultura actual. El nUmero
de LA TADEO DEARTE dedicado a este tema, tan estudiado y ana-
lizado desde otros mecanismos académicos y divulgativos, no
pretende ser un compendio mas, sino una manera de catalizar,
analizar, encontrar semejanzas y diferencias en esa sociedad de
imagenes.

Para esta edicién de la revista, se partio de dos supuestos:
por un lado, el disefio grafico mismo que busca un balance entre
contenido e imagenes y entre imagenes y lectores; por otro
lado, laidea de que el lenguaje principal del disefio, la publicidad
y la arquitectura es gréfico, es imagen. La imagen como hilo
conductor de una edicion resulta esencial para los intereses
creativos e investigativos de la Facultad de Artes y Disefio de la
Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano.

Para debatir sobre la percepcion y la experiencia de la ima-
gen, buscamos la manera de interpretar este agolpado lenguaje
cultural: desde las practicas iconoclastas, el proyectar a través
de imagenes, laimagen como archivo o escritura, hasta laimagen
en movimiento y la experiencia con las nuevas tecnologias.

Y aprovechar las paginas de la revista para este anélisis de la
representaciony de la transmision de la realidad que vivimos a
través de imagenes, nos llevo a contar con la colaboracion de un
editor invitado, externo a la Facultad y a la Universidad, Claudio
Guerri. Arquitecto de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urba-
nismo de la Universidad de Buenos Aires (FADU/UBA) y doctor por
la misma universidad, es, desde 1985, profesor y sus estudios e
investigaciones se han publicado en mas de 60 libros y revistas
en espafol, inglés, aleman e italiano.

PRESENTACION
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Claudio Guerri es un «obstinado estudioso» (como lo
define uno de los miembros del comité editorial) del origen de los
lenguajes graficos que representan el mundo: un mundo urbano
y arquitecténico, pero también de publicidad y disefio. Con sus
especialidades, como profesor de teoria del disefio y experto en
semidtica, su vision de las imagenes en la sociedad actual -desde
la forma arquitectdnica, el mundo objetual y las expresiones
audiovisuales- se corresponde con las preocupaciones de la
revista y de la Facultad.

Gracias al trabajo experto de Claudio Guerriy del comité
editorial, de los 17 articulos recibidos, en esta edicién impresa
(03/2018) se publican aquellos que cambian el paradigma actual
en esta Era de la Imagen. Seis son de investigacion y fueron
revisados por siete pares académicos diferentes; los otros dos,
son articulos que recogen textos expuestos en otros medios y
que consideramos fundamentales en esta discusion. Asi, esta
edicion es una celebracion de este momento, de este tiempo,
de la evoluciony de la evaluacion de esta sociedad. Hemos dado
espacio a aquellos que investigan los fundamentos de laimagen
desde expresiones diversas: disefiadores, arquitectos y artistas.

Solo falta mencionar que LA TADEO DEARTE hace parte de
Google Scholar, y que este afio entré a la base de datos Redib.
Y, sobre todo, que ya estd abierta la convocatoria para el nimero
05, la edicién del afio 2019, sobre historia | memoria. Con la préxima
edicion, la revista busca construir una revision de la historia y la
memoria del arte, el disefio y la arquitectura. Desde estas letras,
invitamos a presentar articulos que aborden estos topicos, a
partir de perspectivas comparativas e interdisciplinarias, asi
como reportes de caso, resefias de libros y eventos que estudien
e integren la historia y la memoria.

\ERAA
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1. INTRODUCCION

DESDE TIEMPOS inmemoriales, la pregunta
acerca de la naturaleza de las imagenes atraviesa
nuestra cultura. Desde la antigua Grecia, pasando
por la mistica oriental, hasta las practicas colec-
tivasy rituales de las Américas, las imagenes son
un campo de disputa: velan y develan, engafiany
desengafan, prometen y prohiben a expensas de
su propia significacién.

En busqueda de nuevas vias para volver a
pensar el debate acerca del sentido y el estatuto
de las imagenes, este numero de LA TADEO
DEARTE quiere indagar sobre la naturaleza a
la vez figurativa, material y pragmatica de la
imagen. Asi, se quiso interrogar la percepcion, la
accién y la experiencia significante como tres am-
bitos a partir de los cuales interpretar la sociedad
de lasimagenes.

Nuestra relacion con las imagenes parece
enriquecerse y complejizarse en la actualidad,
cuando la imagen se ha vuelto el &mbito metafé-
ricoy de produccion de sentido por excelencia:
un campo que (nos) condiciona todos los demas.
En contigliidad con esa multiplicidad significante,
las imagenes siguen y nos persiguen en nuestra
vida cotidiana, ya sea a través de la informatica,
la publicidad, los medios, el arte, los disefios, la

CLAUDIO GUERRI

Arquitecto y profesor de la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la

Universidad de Buenos Aires (FADU/UBA)

medicina, la arquitecturay la robotica. De este
modo, en la sociedad de las imagenes donde vivi-
mos, ellas ya no son solo objetos de particulares
campos disciplinares, con sus marcos epistemo-
légicos y metodoldgicos, sino también insumos
operativos de investigacion.

La significacidn, los usos y las politicas de
las imagenes hoy en dia nos hablan tanto de sus
aspectos figurativos como de sus significantes
pragmaticos, de esas porciones de realidad
capaces de dar forma, comunicary, por sobre
todo, actuar sobre los espacios de inserciény
circulacién. Las imagenes se constituyen, en este
contexto, en agentes que ejercen su accion sobre
los demas signos y logran interpelar los limites
entre lo publicoy lo privado, lo colectivo y lo
personal, lo politico y lo estético.

Esta eficacia de las imagenes se despliega
en multiples dimensiones. Puede anticipary pre-
figurar acciones por medio de bocetos y planos.
Puede registrary dar cuenta del acontecimiento
artistico. Puede, ademas, ordenar y significar la
experiencia en relatos, en narrativas sensibles y
permeables a los nuevos modos de produccién
y circulacion que habilitan las nuevas tecnolo-
giasy las redes sociales.



LA TADEO DEARTE N.° 4 - 2018

[ Figura 1. Imagen panoramica que a la luz de las antorchas —-probablemente- lograba representar el movimiento. ]

2. PENSAR LA IMAGEN

SI1 BIEN EL TACTO y la audicién son para el sujeto los
primeros 6rganos de los sentidos que lo vinculan al
mundo, serd posteriormente la vision la que tendrd un
rol dominante para la interpretacién de lo que quiere
percibir, en un contexto y una cultura, como real. Asi,
desde el punto de vista de una semiédtica peirceana -
de logica triddica-, la luz tiene que ofrecer al sentido
de la vista una forma -un impulso indicial, real y
concreto- antes de que se le pueda atribuir un valor
significativo -lo simbolico- a partir de poder realizar
un reconocimiento conceptual -lo iconico-. Aclaremos
que esta anterioridad es puramente loégicay no llega a
sertemporal.

Por otro lado, desde los inicios mas remotos, el
lenguaje verbal fue una necesidad indispensable para
la supervivencia. Mientras se usaba la vista para visua-
lizar el -incomprensible- contexto exterior, fueron los
gritos guturales, no demasiado organizados, los que,
probablemente, alertaban la presencia de los animales
y los peligros. Solo cuando el lenguaje quedé construi-
do con cierta regularidad morfosintactica aparece una
nueva necesidad: la de representarlo.

En los milenios mas cercanos, esa representacion
cobra muy variadas formas: cuneiforme, pictogramas,
jeroglificos, ideogramas, y finalmente, el alfabeto. Se
necesitaron miles de aflos de perfeccionamiento de la
construccion material de lo visible a través de esque-
mas, dibujos, pinturas, hasta llegar a los lenguajes
graficos para finalmente lograr la sustitucién de la
representacion manual por artefactos mecanicos o
digitales: laimagen en movimiento materializada en
sus diferentes expresiones como la fotografia, el cine,
el video, etc.

Sin embargo, muy recientemente se han descu-
bierto en la cueva de Chauvet-Pont-d'Arc, en el sur de
Francia, uno de los mas antiguos dibujos -o pinturas
rupestres— que simulaban el movimiento. La antiglie-
dad de estas operaciones de disefio es calculada en 32
mil afos.

Para estos pintores del paleolitico el juego

de luzy sombras de sus antorchas pueden
posiblemente haberse visto asi. Para ellos, los
animales quizas se veian en movimiento, vivos.
Deberiamos notar que los artistas pintaron este
animal con ochos patas, sugiriendo movimiento:
casi una forma de proto-cinema. Las paredes
mismas no son planas. Pero tienen su propia
dimensién dindmica, su propio movimiento, que
fue utilizado por los artistas. Por ejemplo, este
rinoceronte parece tener la ilusion de movimien-
to, como fragmentos de un film de animacion.
(Herzog, voz en off del filme La cueva de los
suefos olvidados, 2010).

En la tentativa de mostrar al espectador las mara-
villas pictéricas que la cueva de Chauvet, Francia, ha
ocultado por miles de afios, Herzog utiliz6 la tecnolo-
gia 3D para mostrar en toda su plasticidad aquellas
pinturas paleoliticas que pretendian crear momentos
de colectividad compartida alrededor de una puesta
en escena animada de las pinturas. La hipotesis que
subyace en la investigacion arqueoloégica es que, por
medio de antorchasy por la peculiar propuesta grafica
de las incisiones y de las pinturas, estas servian como
espectaculo animado para transmitir los mitos, los
cuentosy las historias que forjaba aquella comunidad
tan lejana en el espacioy en el tiempo.

EDITORIAL
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3. LAS ESTRATEGIAS DE LA

REPRESENTACION

Asi coMo cada idioma tiene su propia estrategia para
decir al mundo, la imagen también propone estrategias
ideolégicas: no se puede decir lo mismo con palabras que
con imagenes. Al contrario del lenguaje verbal, fundamen-
talmente constructor de valores a partir de lo simbélico,
las imagenes construyen significacion a partir de distintas
estrategias del «acto iconico» (Bredekamp 2010). Tal
como afirma Ugo Volli (1972, 19): el «Iconismo implica la
presencia de motivaciones formales en las relaciones no
arbitrarias entre el signo y el objeton».

En este sentido, la geometria no es un sistema de
representacion. Para lograr este objetivo habra que pasar
a las proyecciones geométricas que histéricamente se
generaron como métodos, en el momento en que fueron
necesarias a cada contexto histérico. Lo que habitualmente
se entiende por geometria no tiene una materializacién
posible. La geometria se constituye, en verdad, como una
organizacion de valores icénicos de la forma, como un
estudio entitativo de la pura forma. A estos efectos, Felix
Klein en Erlangen Programme, una conferencia de 1872,
propone una nueva solucion al problema de cémo clasifi-
cary caracterizar la geometria en relacion a las geometrias
proyectivas: «Cada geometria [proyectiva] es un estudio
de las propiedades que permanecen sin cambios en rela-
cién con un determinado grupo de transformacion».

Asi, las figuras geométricas como tales no tienen
materialidad y para adquirirla deben transformarse
en proyecciones geométricas que adoptaran distintas
estrategias para hacer valer alternativamente distintos
aspectos de la realidad:

- Las Proyecciones Cénicas —o Perspectivas, organi-
zadas en el siglo XV por artistas como Brunelleschi
y Diirer- son especialmente aptas para construir
los valores cualitativos del espacio habitable;

- las Proyecciones Ortogonales -ideadas por el in-
geniero Gaspard Monge (1799), organizadas como
método a fines del siglo XVIII- permiten construir
los valores cuantitativos de la materia en el espacio
y, finalmente,

[ Figura 2. Vista perspéctica mediante proyecciones cénicas,

fotografia, de la fachada de la casa Curutchet. Esta imagen
responde a una promesa de cierta habitabilidad, aceptada
contextualmente. ]

Fuente: Wikipedia

— 11
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- las Proyecciones Relacionales -o TDE desa-
rrollado por Jannello (1977; 1984) y Guerri
(1984; 2003; 2012), organizadas como len-
guaje grafico a fines del siglo XX- muestran
los valores morfosintacticos, estéticos, de
una operacién de disefio.

Lo que puede verificarse en las proyecciones
conicas es que la transformacion pasa por simular
la mirada de un solo ojo y desde una posicion
fija. Esto permite asimilar lo representado a la
sensacion del mirar en la vida cotidiana, dandole
al entorno valores cualitativos.

Por el contrario, en las proyecciones ortogo-
nales la transformacion pasa por simular una
mirada desde el infinito a los efectos de poder
transformar la representacién en un sistema
mensurable. Esta versidn de las proyecciones que
enfatiza el valor cuantificable de la materia en el
espacio es utilizada para la reproduccién manual
o industrial.

[ Figura 3. Planta, corte horizontal mediante proyecciones ortogonales o
Sistema Monge (redibujada por el autor), de la planta del primer piso, de

la casa Curutchet en La Plata, Argentina (Le Corbusier 1948). Esta imagen
responde a una promesa de realidad mensurable, construible. ]

[ Figura 4. Trazados y configuracion compleja mediante proyecciones
relacionales, TDE (dibujo del autor), de la planta de la casa Curutchet.
Estaimagen responde a una promesa de explicacion conceptual
morfosintactica de la operacién de disefio. ]

Por ultimo, en las proyecciones relacionales la
transformacion se realiza a partir de darle cuerpo
grafico a las entidades geométricas, abstractas
por definicion. El TDE permite anotaciones de
disefio puro (Jannello 1980) en tanto operaciones
morfosintacticas, fundamentalmente estéticas.

Parafraseando al historiador de arte Pierre
Francastel, podriamos decir que la geometria
no es una realidad estable, exterior al hombre.
De hecho, no existe una geometria, sino geome-
trias cuyo valor absoluto es equivalente y que se
constituyen siempre que un grupo de individuos
coincide en atribuir a un sistema grafico un valor
de analisis y de representacién estable, como
cuando se trata de un alfabeto. Si seguimos este
razonamiento podemos afirmar que tampoco
existe una imagen, sino distintas imagenes que
con distintos propésitos funcionan como alfabetos
especificos y diferenciales.

EDITORIAL
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4. EN ESTE NUMERO

EL PRESENTE NUMERO de la revista LA TADEO
DEARTE se organiza en tres apartados, que
recorren distintos aspectos de la problematica de
laimagen.

En el primer apartado Teoria, Michel
Costantini propone una revision del concepto de
semi-symbolisme, en francés, «semi-simbélico»,
en espafol, usado profusamente en la teoria de
laimagen, a partir de los afios 70, en los estudios
semiologicos franceses. El autor repasa sus orige-
nesy sus usos en afios posteriores, para concluir
que no es posible identificar una definicion
precisa del término y que se ha transformado en
una etiqueta con fines pedagégicos, con los con-
siguientes riesgos de vacuidad y mera repeticién
irreflexiva que caracteriza a los etiquetamientos.
El autor concluye que la revitalizacion del con-
cepto requiere una revision tedrica y epistemo-
légica que le devuelva una efectiva capacidad
heuristica.

En relacidon con un enfoque semiético triaddico,
Tony Jappy rastrea, en la siempre compleja obra
de Charles Sanders Peirce, dos caminos que este
autor desarrolla para el estudio de imagenes de
caracter metaférico y alegorico. Lo que propone
es que el desarrollo mas difundido de Peirce,
surgido de la primera divisién triddica en icono,
indice y simbolo, conlleva un analisis dema-
siado «genérico» de laimagen, lo que le impide
reconocer matices, sutilezas y especificidades de
lasimagenes, en especial de las metaféricasy
alegdricas. Ante esto, Jappy propone recuperar
un abordaje posterior y poco difundido de Peirce,
como lo es la teoria de la hipoiconicidad, la cual
logra devolverle a la nocién de signo un caracter

mas dindmico que el estatismo de las clasificacio-
nes en tricotomias.

El tema del velo, un topico visual que recorre
toda la historia del arte entre Oriente y Occidente,
es retomado por Massimo Leone con la excusa de
una campafa publicitaria de la conocida marca
de café italiana Lavazza. Para Leone, comprender
el velo significa analizar como su materialidad
textil se convierte en un discurso de movimiento
y luz en un contexto visual y, en particular, en la
dialéctica entre una subjetividad y una objetivi-
dad. La materia textil es interpretada seguin su
capacidad agentiva para elaborar invitacionesy
prohibiciones, legitimidad e interdicciones de la
mirada alrededor de un objeto.

En el apartado Percepcion, el estudiante y
luego profesor de la mitica Escuela de Ulm (HfG),
William Huff, enfrenta el problema de los limites
de la forma a través de los conceptos de fondo
y figura, retomando el clasico debate sobre la
Gestalt y la Simetria. A partir de trabajos reali-
zados por sus estudiantes en la HfG y en la State
University of New York at Buffalo hace «vibrar el
fondo» mediante curiosidades visuales que operan
segun la topologia del laberinto.

A partir de una comparacion entre los
argumentos de la epistemologia de la ciencia,
la historiografia del arte y el analisis literario,
Cristina Voto recorre la obra critica de Norwood,
Gombrich y Bajtin, para analizar ciertas image-
nes dibujadas, pintadas y escritas y reconocer
el caracter siempre mediado de la observacion.
De esta manera, el articulo argumenta -una vez
mas- acerca de la inexistencia de la neutralidad
en la observacion.

— 13
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Rubén Gramén recupera las experiencias fotograficas de Jan
Dibbets, a fines de la década del 60, llamadas Perspective correction,
para reflexionar acerca del caracter construido y artificial de la
imagen fotografica. El autor centra su atencion en la presencia
dominante de las reglas de la perspectiva en la traduccion que hace
la fotografia de un objeto tridimensional en una imagen bidimensio-
nal. Las imagenes de Dibbets se presentan, entonces, como un caso
particularmente rico, dado el grado de conciencia que manifiestan
sobre estas reglas y su busqueda por cuestionar cualquier certeza
o naturalizacion del efecto perceptivo generado por el dispositivo
fotografico.

Marcela Quijano Salas y Emilia Benito Roldan reconstruyen a par-
tir de dos registros fotograficos un momento concreto en la historia
de la Escuela Superior de Disefio de Ulm, conocida como HfG-Ulm,
la exposicion llevada a cabo en 1958, con la que da a conocer una
nueva vision. A lo largo de su articulo, las autoras analizan en detalle
la fotografia de Wolfgang Siol -maestro del taller de fotografia en la
HfG-y la de Klaus Wille —estudiante desde 1956-57-, ambas realizadas
desde un punto de vista semejante, pero con sutiles diferencias. Son
estas semejanzas y diferencias las que les permiten reconstruir una
crénica de ese acontecimiento, pero también de la vida académica
de esta escuela sefiera en las concepciones modernas del disefio y la
experimentacion de la forma.

En el apartado Imagen en la ciudad, Shutaro Mukai, también
estudiante de la HfG-Ulm y actualmente profesor emérito de la Es-
cuela de Arte y Disefio de la Universidad Musashino de Arte de Tokio,
nos acerca a la poesia concreta a través de los registros de sus piezas,
creadasy disefiadas para la ciudad alemana de Hiinfeld.

Por ultimo, en el apartado Galeria, es la propia imagen la que se
convierte en una textualidad activa de las reflexiones. Silvia Bortolini
documenta, por medio de un registro fotografico realizado por la
autora, once capillas disefiadas por conocidos estudios de arquitec-
tura que forman parte de «Freespace», el nuevo Pabellén del Vaticano
en la Bienal de Arquitectura de Venecia del 2018.

Cada uno de los apartados emprende un recorrido particular
sobre laimagen y cada articulo se inscribe, a su vez, con miradas
complementarias o miradas criticas, en la vasta produccién contem-
poranea sobre el tema. Queda en manos del lector calibrar las dis-
tancias, las vecindades y los alejamientos que componen el didlogo
que presentamos. La imagen como objeto de reflexiéon ocupa un lu-
gar central en la teorizaciéon contemporanea, pero, lo sabemos, cada
vez que se ilumina con mas precisién un sector de la reflexién, tanto
mas crece el cono de sombra que estimula nuestras preguntas.

EDITORIAL
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NOTAS

1 Paraun mayor desarrollo sobre estos ejemplosy la

posibilidad de comparar una obra de Le Corbusier con
una de Palladio, véase Guerri 2012, 184-189.
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BAJO ESTE TiTULO PROVOCADOR, se pretende discernir la pertinencia tedrica
y la eficacia practica de un concepto muy usado en semidtica de la imagen:
el «semisimbolismo». Surgid, precisamente, de una reflexién sobre la imagen
y se extrapol a varios campos, comenzando por el de la teoria, donde, por
cierto, no ha encontrado un lugar epistemologico incontestable. En cuanto a
su empleo en los analisis, no se ha demostrado que el uso generalizado del
concepto, al menos por periodos, contribuya a su mayor claridad o a unas
conclusiones mas solidas, antes, al contrario, su utilizacion laxa debilita tanto
lo uno como lo otro. En cambio, en lo que respecta a las conclusiones sélidas
que se muestran convincentes en los analisis, reivindicando el «<semisimbolismo»
como instrumento operacional, pronto queda de manifiesto su independencia,
incluso, de una definicion precisa del concepto.

La conclusion podria ser que el «<semisimbolismo» funciona simplemente
como una etiqueta, con las virtudes de toda etiqueta (fijar ideas, servir a la
pedagogia), por supuesto, pero sobre todo con sus defectos (como el riesgo
de vacuidad, la tentacion de la repeticion encantadora, el afan de fijar una
referencia formal en una escuela de pensamiento). Siempre se puede renovar
una etiqueta, con la condicién de que se le dé un estatus tedrico incontestable
y una capacidad heuristica irrefutable.

WITH THIS PROVOCATIVE TITLE, the aim of this article is to discuss

the theoretical relevance and the practical effectiveness of a widely used
concept in visual semiotics: “semi-symbolism”, which precisely arose
from a reflection on the image and was later generalized to several fields,
starting with theory, where, by the way, it has not found an undisputable
epistemological position. Regarding its practical uses, semi-symbolism
has not proven to contribute to a greater understanding of the concept it
represents or the formulation of solid conclusions around this phenomenon.
On the contrary, its isolated use weakens both its comprehension and
application. In contrast, the solid conclusions, which result convincing in
the analysis and vindicate “semi-symbolism” as an operational instrument,

show their independent nature, signaling a precise definition of the concept.

The general conclusion of this study could be that “semi-symbolism”
works simply as a label, with all the virtues of every label (fixing ideas,
serving pedagogy, etc.), but also with all its imperfections (such as the risk
of emptiness, the temptation of a lovely repetition, the eagerness to fix a
formal reference in a current of thought). In this context, a label can always
be rebuilt, insofar it is given an incontestable theoretical status and an
irrefutable heuristic capacity.
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SEMISIMBOLISMO:

(CONCEPTO INUTIL PARA LA IMAGEN?

PODRIA COMENZAR parodiando un epigrama de Posidipo de
Pela que aparece en una estatua del famoso escultor Lisipo:

—;De dénde vienes? —De la lejana Dinamarca.

—;Quién te concibié? —Dicen que Louis Hjelmslev.
—;Cémo te llamas? —En francés, semi-symbolisme.
—;Cuantos afios tienes? —Aproximadamente cuarenta afios.
—;Para qué te cred el especialista? —Ahi estd el problema.

—iQué hiciste durante cuatro décadas? Antes que nada,
(de donde vienes? jqué transmites? ;para qué sirves?

Recordemos primero la definicién candnica de esta extrafia
cuadragenaria, vinculada fundamentalmente a la historia de
la semiética de la imagen, aunque haya sido llevada a otros
espacios.

Os sistemas semi-simbdlicos sdo sistemas significantes e
sdo caracterizados néo pela conformidade entre unidades
do plano de expresséo e do plano do contetido, mas pela
correlagdo entre categorias relevantes dos dois planos.

Los sistemas semisimbolicos son sistemas de significantes
y se caracterizan no por la conformidad entre unidades del
plano de expresion y del plano del contenido, sino por la
correlacion entre categorias relevantes de los dos planos
(Rachwal 2003, 13).

Como se advierte, se trata de los fundamentos mismos del
analisis estructural, desarrollado en la linea de Louis Hjelmslev
bajo la égida de Algirdas Julien Greimas, y de un concepto que,
dentro de esta teoria, nacio en las investigaciones sobre la ima-
gen, evolucionando al mismo tiempo que la semi6tica visual,
principalmente pictérica, al punto de convertirse en prioritario,
un poco fetiche, y de extrapolarse a otros ambitos, o incluso a
todos aquellos donde trabaja el greimasismo. Cabe preguntarse
aqui sobre la pertinencia epistemoldgica y sobre la verdadera
importancia heuristica de este famoso semisimbolismo.

SEMISIMBOLISMO: ;CONCEPTO INUTIL PARA LA IMAGEN?
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SOBRE EL

NACIMIENTO INCIERTO

CUADRAGESIMO ANIVERSARIO aproximado de

un recién nacido en una situacion inicial incierta:
(Es acaso distinto decir «semisimbolismo» a decir
«semisimbolico» (los franceses hablan sobre todo del
semisimbolismo, como los espafioles y los portugueses,
mientras que los italianos tienden a favorecer semi-
simbolico)? Aniversario aproximativo también porque
hay quienes le siguen la pista a la nocion, o a los térmi-
nos, desde antes de la fecha supuesta de nacimiento.
En 2008, por ejemplo, escuché a Denis Bertrand,
citando parcialmente a Marrone (2006, 55, nota 6),
afirmar: «la retrouver (la notion de langage semi-
symbolique) in nuce dans Greimas (1972), c’est-a-dire
dans l'introduction que notre maitre a tous donna
aux Essais de sémiotique poétique (encontrarla in
nuce en Greimas (1972), es decir, en la introduccion
que el maestro de todos nosotros hace a los Ensayos
de semidtica poética»). No obstante, hacia 1977 nacid,
en francés, una palabra compuesta sobre la que hoy
nos preguntamos si —en el campo de los estudios
semidticos, en el desarrollo de los discursos que se
autoproclaman semidticos— designa, denotat, tradu-
cirfa yo, un «concepto operacional valido», incluso un
«concepto operacional particularmente eficaz», como
se ha escrito varias veces aqui y alld, o si mas bien
significa pura y simplemente, si se limita a significar,
en este caso connotat, la afiliaciéon de quien enuncia a
cierta escuela de pensamiento llamada, desde 1982,
—asi como el libro publicado por iniciativa y bajo la
direccion de Jean-Claude Coquet que lleva el mismo
titulo—, la Escuela de Paris.

Es que, una vez uno se sumerge en la bibliografia,
donde aparece la palabra —en el titulo o en el indice,
nos limitamos por ahora a una mirada superficial,
pero que ilustra exactamente una parte de nuestro
proposito, que es solo reflexionar sobre el uso practico
de la nocion «<semisimbélico»—, la primera impresién
es la de una reverencia a Greimas o al especialista de
laimagen, sobre todo de la pintura, en los circulos 'y
talleres greimasianos de la época, Jean-Marie Floch,
o alos dos. La palabra se pronuncia o se escribe, la
cosa parece evocarse o mas bien convocarse al inicio
o alfinal de la comunicacion, del articulo, del pasaje
del libro, pero no se percibe nada, o muy poco, del
trabajo eficaz de un concepto dentro de la semiosis,

considerada parte del corpus estudiado; si acaso, y
por suerte, tenemos derecho a alguna definiciéon o
justificacion (muy limitada).

Ejemplo de esto es el texto de Lincoln Guimaraes
Dias, «Escultura de luz» (Dias 1998), en el que un buen
analisis de Ventre da vida, obra de arte contemporaneo
instalada en la estacion de metro Clinicas de Sao
Paulo, anuncia como cuarta parte «El plano semisim-
bélico», luego, légicamente, intitula esta misma parte
del texto «El plano semisimbolico», y eso es todo. Asi
se asocien las luces que se prenden o se apagan con
la inspiraciény expiracién, o con la vida y la muerte,
asi se entre en el juego del camino de la vida por el
que andamos y del tanel ilusionista por el que no
podemos andar, del adentro y del afuera, etc., nada
del analisis recurre explicitamente a los elementos
que definen el semisimbolismo, y mucho menos, evi-
dentemente, a su problematica de formalizacién.

En el palacio semiotico que me esfuerzo por
construir, siguiendo el modelo de un manuscrito an-
tiguo que describe un palacio romano ideal, ubicaria
con gusto al «semisimbolismo» dentro del Archivo,
donde se guardan los instrumentos en desuso que
sirvieron mucho, o poco para algunos, que dieron
mucho, o poco para algunos, y que tiene poco sentido
exhumarlos, salvo verificacién historiografica. Un
archivo donde el «semisimbolismo» (y lo «<semisim-
boélico») se encontrarian «entre las categorias que se
volvieron obsoletas», como anota Eric Landowski en
su articulo «Le papillon téte-de-Janus» (Landowski
2007), como «la distincién entre los niveles seman-
tico y semioldgico», cuya desaparicion implico «al
mismo tiempo la de la pesada cohorte de semasy
sememas, metasememas, clasemasy taxemas, semas
nucleares, contextualesy otros que la acompafian».
Con el propésito de una articulacion teérico-practica
—que también me interesa—, Eric Landowski agrega
que «pour “trier le bon grain de U'ivraie” parmi les
éléments d’une théorie, rien ne vaut en effet sa
mise en pratique (para “separar la paja del trigo”
entre los elementos de una teoria, nada mejor que
ponerla en practica)», y prosigue:

Sion se fie a ce critére, on constate que rares
sont les propositions avancées dans Sémantique
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structurale qui ont par la suite été abandon-
nées. Mais la plupart d’entre elles ont di étre
reformulées, a divers degrés. Certaines ont
simplement été remaniées, comme le couple
«adjuvant-opposant», bientét redéfini en termes
de déterminations modales. D’autres ont été
systématisées, tel le modeéle constitutionnel,
qui prendra la forme du «carré sémiotique».
D’autres encore ont été entierement repensées,
comme l'opposition entre prédicats qualificatifs
et fonctionnels, qui débouchera sur une des arti-
culations essentielles de la grammaire narrative,
a savoir la distinction entre énoncés d’état et
énoncés de faire.

Si hemos de confiar en este criterio, constatamos
que son pocas las propuestas formuladas en
semantica estructural que han sido abando-
nadas posteriormente. Pero la mayoria de ellas
tuvieron que ser reformuladas en diferentes
grados. Algunas simplemente fueron reestruc-
turadas, como la pareja «adyuvante-oponente»,
que pronto se redefinié en términos de estruc-
turas modales. Otras se sistematizaron, como
el modelo constitucional que tomaria la forma
de «cuadrado semiotico». Muchas otras fueron
repensadas por completo, como la oposicién
entre predicados calificativos y funcionales,
que desembocaria en una de las articulaciones
esenciales de la gramatica narrativa, a saber: la
distincion entre enunciados de estado y enun-
ciados de hacer (Landowski 2007).

El objetivo de la pregunta es el de la virtud y el
acto, del potencial y de lo verdaderamente eficaz
de un concepto, en este caso, de lo semisimbélico
o el semisimbolismo, reformulado, reestructurado,
repensado, en una disciplina que, tal como afirmaba
Jean-Marie Floch a Denis Bertrand en una entrevista
que aparecié en el Cruzeiro Semiotico de 1989, es
fundamentalmente una praxis.

Recapitulemos: una palabra compuesta fue
concebida en francés hacia 1977 y aparecié poco
después (1978) en un texto de Algirdas Julien Greimas
dedicado al enfoque semi6tico de la imagen, texto
que se propagd, o mejor que debié haberse propagado
como reguero de pélvora entre las universidades
parisinas, y que muy pronto se dio a conocer, en
todo caso, entre los profesores y estudiantes de la
universidad donde yo ensefiaba por entonces Semio-
logia de la Imagen, en Paris 8 (en sus instalaciones
de antafio, en los barracones de Vincennes)—. El
folleto en cuestion se publico después en la revista
Actes Sémiotiques Documents de 1984 (n. 60), bajo el
titulo «Sémiotique figurative et sémiotique plastique»
(Semidtica figurativa y semiotica plastica), como

epilogo de un libro dirigido por Jean-Marie Floch
que reagrupaba los trabajos del taller de semiética
visual, libro que nunca vera la luz del dia. Aunque mas
tarde fue descrito por el mismo Jean-Marie Floch
como exfuturo prefacio (Floch 1995, 116, nota 1),

el texto estaba pensado como epilogo —tal como lo
demuestra el hecho de que Greimas haya titulado su
prélogo de 1984 «Préface a une postface» (Prefacio a
un epilogo)—, y esta posiciéon puede hacernos reflexio-
nar. Sin embargo, el nacimiento publico proclamado
no siempre es ese: si no faltan escritos que hagan
referencia al texto del que celebramos, segin mi cro-
nologia, el cuadragésimo aniversario, es mas bien a la
primera aparicion de la palabra compuesta editada
en el Dictionnaire de 1979 a la que muchos autores
hacen referencia, sobre todo aquellos que trabajan en
laimagen, como Lucia Corrain (1996, 45) y Diana Luz
Pessoa de Barros (2007, 81), con respecto a 1985 (en
Pessoa que cita las Petites mythologies de Floch) o a
1986 (en el caso de Corrain, que se remite a Sémiotique
2 por la definicion y explicacion que alli brindaron
Floch y Thiirlemann). Lucia Corrain dice: «Il concetto
di semi-simbolico & stato proposto da Greimasy
Courtés 1979, voce ‘Semiotica’ [B.5.d] (El concepto de
semisimbdlico fue propuesto por Greimas y Courtés,
1979, s. v. ‘Sémiotica’ [B.5.d])».

Esta historia un poco detallada no es necesa-
riamente del todo vana, aunque insuficiente. Solo
indica aquello en lo que se deberia profundizar para
entender bien la fortuna e infortunio presentes
en el concepto, asi como para construir su futuro;
nos muestra que, en el palacio, habrian calabozos
del olvido, verdaderos o falsos, que la salvacion es
posible para los olvidados, verdaderos o falsos, del
purgatorio. Se podria arriesgar un paralelo entre el
retorno transfigurado de la figuracién —otro concepto
importante relacionado con la imagen, que también,
hace mucho y de manera muy rapida, se ha ampliado
mucho mas—y la resurreccion simbélica del semisim-
bolismo. Cabia mencionar las tres etapas de la primera:
aquella, casi olvidada, de la definicién de estricta
obediencia estructural; aquella, casi censurada, de la
definicién generativa greimasiana, que la ubica arriba
0 abajo, dependiendo del recorrido generativo; final-
mente, aquella, aclamada por lo general, de la defini-
cién fenomenolégica que la relaciona con la semiosis
del mundo naturaly con la formacién de sentido en
la percepcién. La tercera etapa del semisimbolismo
tendria, al menos, esto en comun con la tercera etapa
de la figuracién; las dos nociones encontrarian un
resurgimiento en la misma fuente: ese arraigo en la
percepcion, la sensacion y la sinestesia.

Sin embargo, es cierto, y mi bibliografia crono-
légica lo prueba, que nuestra palabra compuesta
nunca ha dejado de ser invocada, pero, como sugeri

SEMISIMBOLISMO: ;CONCEPTO INUTIL PARA LA IMAGEN?
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anteriormente, su vida hasta aqui ha sido un poco
extrafia: se demord en retirarse como hija tardia de
Hjelslev, tuvo un resplandor bastante breve seguido
de un periodo de desherencia conceptual que persiste
hasta ahora (en parte), mientras que la renovacién

se lleva a cabo de manera parcial desde finales de los
afios noventa, en especial con las Lezioni de Omar Ca-
labrese (1999). Que no me acusen de parcialidad, pues
el Archivo de mi palacio, donde todo esta almacenado,
esta lleno de baules etiquetados, en los que reina, para

INCOHERENCIA Y

algunos, el desorden. Y en el baul «semisimbolico», se
pueden apreciar sistemas, codigos, planos, sémioses,
semiosis, semioticos, conexiones, dimensiones, incluso
lenguajes (Greimas y Courtés 1986, s. v. semisimbolico),
logicas, topologias, motivos, dispositivos, entre otros,
sin distincién, explicacién, definicién o jerarquizacién.
Ya lo habran entendido: se trata del listado de términos
que, en mi corpus, encontré asociados con «semi-
simbélico», incluso con «naturaleza», <herramienta»,
«instrumento». ;Qué es, entonces, esta palabra?

SUPERCOHERENCIA

CONTINUEMOS, siempre a partir de la célebre pala-
bra compuesta: si se habla, en la Escuela de Paris,
de «semisimbolico», siincluso es en su seno donde se
invento la palabra, es por referencia explicita a otra
etiqueta: el «<simbolismo» de Louis Hjelmslev. Como
prueba de ello, de esta referencia constante pero

un poco asombrosa —se pasa muy facilmente, en la
literatura sobre el tema, de la verdad al error—: la
verdad es que la nocion viene de Hjelmslev pero no se
encuentra en él, como lo recuerda Massimo Leone en
su articulo «ll pero el fico - note su un sistema semi-
simbolico» (Leone 2004). El error esta en creer que se
trata de una nocion concebida por el lingliista danés.
Visto, asimismo, en una pagina web italiana, anénima
(http://it.geocities.com/schizzidisemiotica): «Questa
breve trattazione (...) trae spunto da un’applicazione
diretta della nozione di semisimbolismo introdotta da
Hjelmslev (Este breve analisis parte de una aplicacion
directa de la nocién semisimbolismo, introducida por
Hjelmslev)». De ahi, la proposicion: cuanto mas nos
alejemos de Hjelmslev, menos comprendemos lo
«semisimbolico». La pregunta por la resurreccién o la
renovacion de este ultimo es la siguiente: ;Hablamos
de la misma cosa? Queremos hablar de la misma cosa,
pero, respeto aparte, ;debemos hablar de la misma
cosa? Y, sobre todo, ; podemos, en efecto, hablar de
la misma cosa? Nos arriesgamos a deambular entre
Escilay Caribdis, entre el escollo de la incoheren-
ciay aquel del forzamiento de la coherencia, de la
supercoherencia.

Incoherencia: por un lado, un uso laxo, incluso
incontrolado del término «simbolismo» puede
resultar en una incoherencia cuando entra a formar

parte de una composicién. Concretamente, ;como
aceptar que en un mismo articulo «<semisimbdlico»
se use en su Unica acepcidn, que es técnica, y que,
simultaneamente, junto a este, «simbolismo» se use
en un sentido comun, que es, como todos saben,
extremadamente vago y multiforme? Por otra parte,
desde la perspectiva de una semiodtica del siglo XXI
que recuperaria, a través de la reinterpretacion,
algunos de los conceptos y procedimientos del siglo
XX, abandonados o inactivos —es esta la perspectiva
alaquealudia, y ala que adhiero, al visitar el Archivo,
donde permanecen también, en el baul etiquetado
Recuerdos de Europa del Este, la «<dominante» y el
«extrafiamiento» (o «desfamiliarizacion», en ruso
ostrannene), entre otros—, la incoherencia adopta la
forma de conflicto latente entre el uso hjelmsleviano
del «<simbolismo» y el lotmaniano, tal como figura en
los trabajos de la Escuela de Tartu. Citaré solamente
un articulo de Todorov, de 1965, recopilado en la
publicacién francesa de 1976. Entre simbolo, en la
«teoria del simbolo», en «<simbolo de simbolos», u
otras expresiones, simbolizar, simbdlico y simbdli-
camente, nos acercamos a treinta casos de los que
ninguno, evidentemente, porta el sentido de «simb6-
lico» de Hjelmslev («conformidad de los dos planos
del lenguaje», Hjelmslev 1943) sobre el que se basa
nuestro «semisimbolico» (Greimas 1984, 21), ni tam-
poco brindan un esbozo evidente de correlacion, de
articulacion con el concepto hjelmsleviano. Fruto del
azar, felizencuentro para la demostracion: el articulo
de Todorov y el de Leone abordan el tema del arbol de
la vida, del imaginario religioso del arbol, ;se debe (es
lo que siento) y cdémo (es mi dificultad) enriquecer el
segundo discurso con los conocimientos del primero
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sin caer en la esquizofrenia (si mantenemos el sentido
estricto de los metatérminos) o en la inanidad (si
renunciamos a ello)?

Supercoherencia: todavia cerca o lejos de
Hjelmslev. Si consultamos textos recientes donde se
hace uso de estas palabras compuestas, que son el
tema en cuestion, descubrimos que alli se considera
esencialmente el contraste entre dos tipos de siste-
mas, simbolicos y semisimbolicos, pero que muy
pocas veces se hace referencia al tercero, el que se
impone mas bien en la problematica inicial: el sistema
semiotico —tal vez lo olvidamos porque somos los
peces que nos bafiamos en él—. Volvemos, una vez
mas, al buen articulo de Massimo Leone (2004); este
ultimo sefiala no solamente que los términos «semi-
simbolismo» y «semisimbélico» no son de Hjelmslev,
sino que «Essi sono stati elaborati successivamente,
con un ritardo che & necessario studiare (se elabora-
ron posteriormente, con un retraso que es necesario
estudiar)». En vez de hacerlo, el articulo prosigue in-
tegrando el concepto en el esquema hjelmsleviano, lo
que proporciona una definicién de tres tipos a través
de dos criterios: lo biplano y lo interpretable. Bipla-
nas e interpretables son las semiéticas; biplanos y no
interpretables son los sistemas simbolicos; uniplanos e
interpretables, los sistemas semisimbélicos, puesto
que el cumulo de rasgos ni biplano ni interpretable
—la cuarta posibilidad de combinacién— crea una no-
lengua seglin Hjelmslev, totalmente fuera del dmbito
del proceso semiotico, por lo tanto, en definitiva, un
espacio que no le interesa a los peces.

Este esquema me parece satisfactorio, pero no
lo es para el mismo Massimo Leone, quien nota
un «problema complejo» (2004, 68) que resuelve a

través de la transformacién de su esquema estatico
—organizacion puramente combinatoria de cuatro
posibilidades— en un esquema dinamico, llamado
«continuum de la biunivocidad de funtivos», y que va
de un maximo (los sistemas simbélicos) a un minimo
(las semidticas) de biunivocidad. Lo que equivale, una
vez mas, a cierta satisfaccion, creciente e inquietan-
te a lavez cuando se leen las tres lineas siguientes a
la presentacion del esquema: «Proponiamo, dunque,
introduzione del termine «semi-semiotico» per desi-
gnare un ulteriore gradiente di biunivocita in questo
continuum, e ristabilire una simmetria perfetta fra i
poli che lo contengono. (Proponemos, entonces [en el
esquemal, la introduccion del término «semisemidtico»
para designar un gradiente ulterior de biunivocidad
en este continuum, y restablecer una simetria per-
fecta entre los polos que lo delimitan)». Se concibe
la satisfaccion creciente, ;se comprende la nueva
inquietud? La de constatar que «semisemiotico» fue
inventado solo para complementar «semisimbolico»,
que él mismo podria no tener otra consistencia
tedrica diferente a esta invencion. De ahi, la primera
pregunta: ;qué debemos construir como sistema

de sistemas y como hacerlo?, ;o debe reflexionarse
sobre las relaciones entre sistema simbolico, sistema
semisimbolico, sistema semidtico e incluso semi-
semiodtico, y como hacerlo?, ;o es mejor renunciar

a cualquier distincion?, ;o debemos seguir siendo

(y antes que nada, ;somos?) explicita y firmemente
hjlesmlevianos, hiperhjelsmlevianos, hjelmslevianos
evolutivos o, incluso, traido-hjelmslevianos? O... etc.
Esta cuestion de tradicion o de coherencia, incluso de
consistencia tedrica, nos lleva a otra: sencillamente la
de la utilidad del concepto, la de su eficacia practica.

SOBRE LA INUTILIDAD

Y LA DILUCION

(«SEMISIMBOLICO» —me preguntaba— califica es-
pecifica o indiferentemente un sistema, proceso, cédigo
(si, como lo creo, debe entenderse necesariamente
por «codigo» algo diferente a «sistema») o enunciado
(si el objetivo es diferente al proceso)? ;Puede decirse
que «semisimbolico» es un plan, una semiética,

una sémiose, una semiosis, una significacion, una
conexion, etc., indistinta o distintamente? Partiendo

de este punto, invertimos la problematica: jsi a tantos
sustantivos se les asocia el mismo calificativo, el
adjetivo sustantivado no se desvaneceria entre una

o dos nociones mas propiamente sustanciales donde
se jugarian, o donde se habrian jugado ya, tal vez, los
mismos juegos? Y, de hecho, hay al menos dos, en pri-
mer lugar, luego tres, luego cuatro —y nos detenemos
en cinco—, de estas nociones acogedoras en las que
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podria desvanecerse nuestro todavia inconsistente
«semisimbolismo», todavia inconsistente puesto
que el concepto, dije bien «el concepto», nunca fue
definido de manera clara, sino a través de varias
operaciones metonimicas, a partir de estas cosas in-
nombrables que algun dia fueron llamadas «semisim-
bélicas». ;Hay —pregunta iconoclasta— un estado del
semisimbolismo que defina su esencia y justifique su
existencia, tal que no existiria en la practica de mejor
procedimiento, para volver inteligible cierto tipo de
proceso, para dar cuenta del ascenso de cierto tipo de
formantes a la significacion, y tal que no existiriaen la
teoria (;pero cual?) de otro término para disefiar ese
funcionamiento o ese enfoque o ese instrumento?

Ahora bien, nos encontramos con cinco rivales,
capaces de asegurar este trabajo, dotados de forma
desigual (lo reconozco). Aqui estan en desorden: la
connotacidn, la isotopia, la funcién poética, el supra-
segmentaly la ratio difficilis. Reconozcamos que la
connotacién ya no tiene valor, especialmente porque
ha dado lugar a un estancamiento practicoen la
acepcion estricta hjelmsleviana, y se basa en una defi-
ciencia tedrica en la practica posbarthesiana; reconoz-
camos que la nocion de suprasegmental corresponde
Unicamente a un rasgo constitutivo pertinente, en
efecto, pero que estd demasiado vinculado a su Unico
origen fonolégico; elimino de este modo dos de cinco,
para facilitarnos la tarea, pero no estoy convencido
de que no se deba retornar al asunto algun dia, sobre
todo porque varios autores han sefialado, por una
parte, la relacién entre «<semisimbolismo» y supra-
segmentaly, por la otra, entre «<semisimbolismo» y
connotacién (como Rachwal 2003). Sin embargo, es
dificil dejar menos a un lado la teoria de la isotopia
greimasiana, o aquella de las funciones jakobso-
nianas, que la prdctica semidtica de busqueda de
isotopias o de identificacién del funcionamiento de
factores de la comunicacion en los textos. Concreta-
mente, si se dispone de un instrumento que es capaz
de identificar el juego isotopico —la recurrencia de
elementos, pertenezcan al plano que pertenezcan
y sean de la extensidn que sean, en un texto dado—,
inecesitamos el «<semisimbolismo»? o, mas bien,
iqué nos aporta de mas? Pero descartemos a la isoto-
pia también, sin discusién (jya van tres!).

En junio de 2003, en el primer nimero de CASA,
Cadernos de Semiética Aplicada, fundada por Ignacio
Assis Silva en la Universidad de Sao Paulo-Araraquara
(exactamente en la UNESP - Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Campus de Arara-
quara), Ude Baldan exponia el proyecto CASA —que
no puede sernos indiferente, ya que la primera accién
del grupo fue publicar la traduccién brasilefia de Précis
de sémiotique littéraire de Denis Bertrand—. Ahora
bien, ;qué leemos en este proyecto? Que se propone
mostrar que la funcién poética de Jakobson no es

otra que «uma espécie de formulagdo "avant la lettre"
de um principio importante na Semiética de hoje - la
nocdo de semissimbolismo (una especie de formu-
lacion "avant la lettre" de un principio importante en
la semidtica de hoy: la nocién de semisimbolismo)».
En 2003 también, en el capitulo 2 de su disertacion

en la Universidad Tuiuti do Parana, Randy Rachwal
vincula explicitamente la problematica del semisim-
bolismo greimasiano y el de la funcién poética de Jak-
obson, observando en el primero una profundizacién
del segundo, principalmente por el concepto medio
o intermedio de motivacién poética, a medio camino
entre arbitrario y motivado. No es el lugar para hablar
sobre esta proposicién, contentémonos con destacar
la siguiente frase:

No universo do poético, tomamos como apoio

a conceituagdo de funcdo poética, initialmente
formalizada por Roman Jakobson, e poste-
rioramente trabalhada por semioticistas que
chegaran ao conceito de semi-simbolico como
caracteristica fundamental da linguagem poética.

En el universo poético, nos apoyamos en la
conceptualizacion de la funcion poética, ini-
cialmente formalizada por Roman Jakobson, y
posteriormente trabajada por semiotistas que
llegaron al concepto de semisimbélico como
caracteristica fundamental del lenguaje poético
(Rachwal 2003, 2).

iY vamos cuatro!

Finalmente, en mayo de 2007, en el Congreso de
AISV en Estambul, Anna Maria Lorusso, que estudiaba
«el texto visual entre retérico y semidtico», vuelve sobre
este para criticar la distincién clara que conserva el
Grupo p entre lenguaje icdnico y lenguaje plastico,
distincidén que se remonta, de hecho, a nuestro texto
mas que cuadragenario —el folleto—. Lorusso no
considera, en particular, que la determinacion de las
unidades pertinentes del texto —que es siempre una
cuestion de practica semidtica— sea mas facil para
uno, en este caso el icénico, que para el otro, y afirma
claramente: «Las unidades pertinentes a nivel de la
significacion no siempre coinciden con las unidades
iconograficas» (2007, 802). Dos frases, incluso dos
palabras, pueden resumir el proposito. En primer
lugar, puede concluirse estrictamente de este enun-
ciado que las unidades iconograficas no son unidades
semibticas, no son elementos en los cuales el analisis
semiotico, en busqueda de sentido, en la investigacion
sobre la significacién y sus modos, pueda o deba
basarse. En segundo lugar, para reflexionar sobre ello,
y con toda la razén lo analizamos, debemos cefiirnos
al emparejamiento mundo iconografico/mundo
referencial, emparejamiento garante de la ortodoxia
estructural.
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Volvamos a Anna Maria Lorusso, para quien el
problema asi formulado exige un instrumento ade-
cuado: lo encuentra en la categoria ratio difficilis
(vs. ratio facilis), trasladada de la filosofia medieval
(y, en particular, del pensamiento médico) a la semiética
por Umberto Eco, especificamente en el Trattado di
semiotica generale de 1975, quien parece suponer,
teniendo en cuenta la ironia y la distancia en su
proposito, que este instrumento es muy superior al
del «<semisimbolismo».

Nel corso di un recente convegno, Umberto Eco
ha affermato che il semisimbolico é un concetto
“poco faticoso”, inventato da quegli scansa-fati-
che dei greimasiani, per affrontare la questione
del linguaggio poetico. Questione per la quale
egli aveva gia da tempo elaborato la piu ricca
articolazione in semiotiche per ratio facilis e
semiotiche per ratio difficilis.

En un congreso reciente, Umberto Eco afirmé
que lo «semisimbolico» es un concepto «poco
trabajoso», inventado por los holgazanes de
los greimasianos para afrontar la cuestion del
lenguaje poético. Cuestion por la que él mismo
ya antes habia elaborado una articulacién mas
productiva entre semidticas por ratio facilis y
semidticas por ratio difficilis (Lancioni 2008, 1).

SOBRE UNA FORMA

CANONICA

Lo SEMISIMBOLICO TIENE, sin embargo, una defini-
cién aparentemente constante que le otorga una
apariencia de concepto mas que de nocién, aunque
se reitere, casi con frecuencia, en su forma simplificada
—casi que se balbucea— «donde la expresion esta
acorde con el contenido, no con las unidades, sino
con las categorias». Lo que se declina a partir de la
férmula candnica de Greimas (1984, 21) «conformidad
de dos planos de lenguaje reconocido no entre los
elementos aislados [...] sino entre sus categorias»,
en varias versiones, que no dicen exactamente lo
mismo: presten atencion al empleo de conformidad,
correlacion, correspondencia, etc. He aqui cuatro
mas, para agregar a la definicion que da Rachwal para
comenzar:

Anna Maria Lorusso, por su parte, no descarta
ninguno de los dos modelos, ni tampoco los jerar-
quiza, pero sefala explicitamente (2007, 805) que la
primera categoria es a «nivel productivo» lo que la se-
gunda es a «nivel interpretativo». El debate continta.

iY llegamos a cinco, entonces, para sustituir a
nuestro «semisimbolico»! De aqui viene la segunda
pregunta: ;podemos responder a todas las cuestiones
planteadas por los sistemas hipotéticos semisimbo-
licos gracias a una teoria solida de las isotopias?, ;0
a una potente renovacién de la teoria jakobsoniana
sobre los factores y las funciones?, ;o remitiéndonos
a la pareja ratio difficilis/ratio facilis?, ;o sera que esta
economia del esfuerzo es perjudicial para el progreso
de la empresa semiotica?

Un sistema semisimbolico correlaciona
categorias de la expresién con categorias del
contenido.

Homologacién de categorias del plano de
la expresion con las categorias del plano de
contenido.

Semisimbolico: conformidad de dos planos del
lenguaje, categoria por categoria.

[...] en todo sistema semisimbélico, una
correspondencia de las categorias de la
expresion con las categorias del contenido,
articulando los dos planos de la significacién
(Régis 1985, 17).
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Aqui hay, sin duda, tema de debate, pero sigamos.
Me contentaré con vistazos breves, dos sobre la ejem-
plificacion, el otro sobre la formalizacién.

En la seccién de humor del semanario peruano
Caretas, del 20 de julio de 2008, el caricaturista Quino
propone doce vifietas que interpretan el mundo hu-
mano a través de una serie de metonimias dentro de
la metonimia global de un observador que ve pasar
las etapas discontinuas de una vida (la mitad de las
vifietas: 1, 2,4, 6, 7, 8), cuya conexion se ve asegurada
regularmente por una figura humana ilustrada como
Jano, el dios de las dos caras (3, 6, 9, jugando con la
anaforay la catafora), lo que garantiza la continuidad
dindmica; basada en la identidad del sistema de las
isotopias, esta garantiza «la cohesion del texto» que,
a su vez, facilita el descubrimiento de la «coherencia
del discurso», organizado por el juego de posiciones
de enunciadores y observadores que Oscar Quezada
(2013) analiza cuidadosamente: el hombre sentado
frente a nosotros, que habia visto transcurrir cerca de
él, delante de él, escenas que evocaban las «etapas de
la vida», al girarse, termina viendo un carro funebre
(10) que se aleja (11); entonces, este observador
enuncivo estalla literalmente de laira (12), y, como si
se encontrara frente a una pelicula, grita: jYa tuvieron
que contarme el finall, transformandose, asi, en un
observador enunciativo muy cercano a nosotros. Es
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en este punto que Quezada sefiala: «se establece un
semisimbolismo: escenas de la vida: delante :: esce-
nas de la muerte: detras». Nada nos prepara para ello,
y el autor, sea cual sea la virtud de su analisis, no ob-
tiene nada de esta variante de la formula tradicional
del «<semisimbolismo», repetida hasta el cansancio
por la Vulgata, debido a la nobleza de sus origenes,
que es verticalidad : horizontalidad :: afirmacion

: negacion (Greimasy Courtés 1979; Floch 1995, 59,
n.1; Rachwal 2003, 13; Lancioni 2004, 25; etc.).

Asi mismo, Diana Luz Pessoa de Barros, en 2007,
respecto a Los girasoles de Van Gogh, opone el sistema
simbolico

Expresion: blanco / Contenido: paz

y el sistema semi-simbolico

Expresion: claro, puntudo vs. oscuro, redondo /
Contenido: vida vs. muerte.

Es preciso destacar tres puntos que plantean
algunos problemas. E/blanco C/paz no constituye en
absoluto un sistema: por lo menos, habria que trabajar
con un sistema tipo «lazarillo», como lo ensefia Eco
desde 1968 en la Struttura assente, «<blanco vs. no-
blanco / paz vs. no paz». Por otra parte, la precisién
del corpus, en un caso, produce una doble referencia
al proceso (fragmento narrativo) y a la especificidad
del soporte (pictérico), introduciendo asi, para lo
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«simbélico», un falso contraste con la falta de mencién del proceso (;blanco,
en general?) y de la especificidad del soporte (por ejemplo: bandera, salida de
ElAlamo, ;qué sé yo?). Asi, se elude, se deforma, como minimo, la cuestion
central, decisiva para muchos, de la relacion entre «semisimbolismo» y «sin-
gularidad». Por ultimo: el comentario que hace Diana Luz Pessoa de Barros
—«la organizacién semisimbolica amenaza la forma culturalmente estable-
cida de percibiry de conocer el mundo, ya que crea otra verdad»— nos lleva

a otra cuestion: la de la temporalidad. ;Las unidades semisimbolicas no son
unidades semioticas (simbélicas en el sentido no hjelmesleviano del término)
en su estado prehistoérico, incluso a nivel de la famosa motivaciéon? Esto es lo
que sugiere la autora al ver funcionar (2007, 78) en una practica concreta los
anuncios que ataca, «dos procedimientos, la semisimbolizaciény su transfor-
macion en simbolizacién, con dos etapas intermedias, o, al contrario, sistemas
simbdlicos y su resemantizaciéon en semisimbolos». Hay alli, creo, una verda-
dera oportunidad de investigacién.

En cuanto al vistazo prometido sobre la formalizacién, este busca la
pertinencia de las formulas: ;basta con la formula candnica de homologacién
de las categorias: A: B [/ x : y?, ;y debe exigirse que x y y sean indescom-
ponibles en semas? Puede verse el problema concreto cuando, en el ejemplo
seleccionado, «paz» se menciona para el simbolismo y «vida», para el semi-
simbolismo —recordemos la expresion de Frangoise Bastide, en su breve y no-
table informe sobre las Petites mythologies de Floch; esta habla de subunida-
des, lo que nos sugiere que es absolutamente necesario volver a trabajar este
punto de la definicién de «categoria», como la de «unidad»—. Si realmente hay
gradacién, ;deben crearse férmulas mas complejas para describir las situaciones
intermedias?, ;0 se debe renunciar, inversamente, a toda formulay a toda
formalizacion? Un buen ejemplo de esta problematica es el comentario que
Félix Thiirlemann hizo sobre Régis (1985) al presentar su trabajo. Con el afan
de responder a otra pregunta mas, como «;se debe agregar o sustituir en la
férmula candnica la homologacion de las presuposiciones: A —> Bt x — y ?»,
Thirlemann explica, en efecto, que hasta aqui a los investigadores, entre los
que se cuenta él mismo, les habia faltado ambicién y apertura al limitarse al
analisis de «codigos» aislados, y que Luc Régis tenia el mérito de complemen-
tar este enfoque paradigmatico con un enfoque sintagmatico (de alli la nueva
féormula). Pero el entusiasmo se trunca, cuando, en la pagina siguiente, el pro-
loguista juzga en el fondo que el autor ha tomado por una semiosis semisim-
bélica lo que era en verdad «una variante del simbolismo tal como es definida
por Hjelmslev». Tenemos ante nosotros, entonces, dos nuevos problemas.
Y, por lo tanto, surge una tercera pregunta: ;debemos construir una forma-
lizacién de lo semisimbolico para demostrar la «cientificidad», o renunciar a
ello para influir el desarrollo de la semidtica hacia la flexibilidad inteligente,

y si no, hacia la laxitud diluyente? Y si debemos escoger una formula, ;cual o
cuales escogeriamos?
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El nimero de las Carte Semiotiche dedicado al «<semisimbolismo», 0 mas
bien a lo «<semisimbdlico» (palabras que no le agradan a Francoise Bastide,
por ser demasiado evocadoras, segln ella, de una botella medio vacia o medio
llena), es un buen ejemplo de las preguntas que pueden formularse respecto
a un concepto que encontrd su justificacion y sus usos en la semiotica de
laimagen, y que comenzé con grandes esperanzas frente a, por ejemplo, el
hecho de «permitir un nuevo enfoque de estos objetos de sentidos sincréticos
como lo son las peliculas, la épera, etc.» (Floch 1984, 256). Uno de los articulos
de este niUmero (Francesca Polacci) se centra en la pintura, especificamente
en dos obras de Sano di Pietro expuestas en el Museo de la Opera del Duomo,
en Siena. El Unico texto son estas dos pinturas (81). Dedicadas, tematicamente,
a la predicacion de San Bernardino, una relata una predicacion en Piazza del
Campo, la otra, en Piazza San Francesco; estan relacionadas, en dltima instan-
cia presemio6tica —aquella de los historiadores del arte, como se dice—, con
los supuestos antirrealismo y misticismo sieneses que, se supone, se oponen
alrealismo y al racionalismo florentinos: Sano di Pietro desempefaria alli,
en suma, un papel particular, menos intermediario que bipolar (§2). Frances-
ca Polacci nos brinda a partir de ahi una demostracién muy convicente de
semidtica visual (§4 y 5). No solamente se hace la demostracién sin mencionar
el semisimbolismo, sino que no hay ninguna necesidad de suponer implicita-
mente la nocién. Se seguird, entonces, con Francesco Marsciani para quien lo
semisimbdlico, si debe ser pensado, no es una de las formas de correlacién
posibles entre Expresiény Contenido, sino mas bien [a forma semidtica que
gobierna la correlacién entre los diferentes niveles del recorrido generativo.
No obstante, en nuestra practica semidtica, la nocion no sirve de nada, y hoy
todavia puede proclamarse como lo hizo Lancioni en su articulo de las Carte
Semiotiche, citando la tesis de Francesco Marsciani («Ricerche intorno alla
razionalita semiotica»):

Quello che si chiama oggi [1988] «<semi-simbolico», in cosa si distingue
dall’insieme di procedure utilizzati, per esempio, da Greimas piu di una
decina di anni [1976] or sono nella sua analisi di Deux Amis de Maupassant?

Lo que se llama hoy [1988] «semisimbdlico», ;en qué se diferencia de los
procedimientos utilizados, por ejemplo, por Greimas, hace mas de diez
afos [1976] en su analisis sobre Deux amis de Maupassant? (Marsciani
1988 citado por Lancioni 2004, 33).

De una justificacién epistemolégica discutible, de una utilidad heuristica
muy dudosa, el semisimbolismo ya no tiene un lugar sino, tal vez, en una
metasemidtica general, pero no —credmoslo— en la practica semiética de la
imagen.
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Resumen Abstract

DURANTE UN PERIODO de casi cuarenta anos,
la concepcidn de signo de Charles Sanders Peirce
sufrio grandes cambios: desde 1867 hasta aproxi-
madamente mediados de 1903, definidé una Unica
division o tricotomia de los signos; a finales de
1903, un sistema de signos de tres divisiones y,
en 1908, dos tipologias de seis y diez divisiones.
De estas propuestas, el sistema de 1903, con la
division ampliamente conocida de icono, indice
y simbolo, es el que mas se emplea en el andlisis
de signos verbales y pictoricos. En esta division,
elicono constituye el modo de representacion
del signo, que Peirce, con base en el marco
fenomenologico en el que se apoy6 la signidad
—signhood— en 1903, analizé con mas detalle
en tres modos distintos de representacion, los
hipoiconos. Sin embargo, en 1908, su concepcién
del signo-accion se transformo en un sistema
procesual completamente diferente de seis
etapas —semiosis—, en el que no se encontraba
la division icono, indice, simbolo. El presente
articulo busca ilustrar, por medio del analisis de
ejemplos de metaforay alegoria, el interés por la
discusion de ciertos tipos de representaciones
pictéricas de la teoria de la iconicidad. Dado que
esta ultima no tiene forma de rastrear el signo
hasta su origen o fuente, es decir, la intencion que
determind su existencia, este articulo también
pretende explicar la concepcion Ultima 'y proce-
sual de los signos, pues esta también ha influido
en lainterpretacién de la representacion pictérica.
Esto requiere, necesariamente, un analisis un
analisis relativamente extenso de las etapas de
desarrollo de la Ultima teoria.

OVER A PERIOD of roughly forty years Peirce’s
conception of signs underwent profound
modifications. He defined a single division or
trichotomy of signs from 1867 to, approximately,
mid-1903, a three-division sign-system late

in 1903, and in 1908 a pair of six- and ten-
division typologies. Of these, the 1903 system
with its universally-known icon-index-symbol
division is the one most employed in the
analysis of verbal and pictorial signs. Within this
division, the icon constitutes the sign’s mode
of representation, which Peirce, on the basis

of the phenomenological framework within
which signhood was based in 1903, further
analyzed the icon into three distinct modes of
representation, the hypoicons. However, in 1908
his conception of sign-action developed into a
completely different universe-based, six-stage
processual system—semiosis—from which the
icon-index-symbol division was absent. The
paper therefore seeks to illustrate, through an
analysis of examples of metaphor and allegory,
the interest for the discussion of certain types
of pictorial representations, of the theory of
iconicity. Since this theory has no means of
tracing the sign to it origin, or source, namely
the intention which determined it to existence,
the paper also seeks to illustrate the later,
processual conception of signs, since this, too,
has bearing on the interpretation of pictorial
representation. This will, of necessity, require

a relatively lengthy review of the stages in the
development of the later theory.
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Introduccion

EL ARTICULO estudia la manera en que la semiética de Charles
Sanders Peirce adapta el tipo de intencién y propésito, encontrado
en clases de signos con una naturaleza no menos intencional que la
de la publicidad, a saber, signos pictéricos que presentan las distintas
estructuras de la metafora y la alegoria. A diferencia del Cours de
linguistique générale (de Saussure [1916] 1972) que —aunque parte
de notas del curso tomadas durante un periodo de seis afios y abarca
revisiones importantes en el curso final— presenta un conjunto relati-
vamente homogéneo de conceptos que vinieron a crear la semiologia
europea, la teoria de la semiodtica de Peirce, que él consideraba como
una forma de légica, evoluciond durante un periodo de cerca de 50
anos. Por ello, no existe un conjunto de conceptos homogéneo tal al
que los académicos que estudian al autor puedan recurrir. A conti-
nuacioén, entonces, el presente estudio intenta resaltar las grandes
diferencias teéricas entre dos de las ultimas versiones de Peirce sobre
esta légica. Asimismo, pretende mostrar como la segunda version es
una via importante tan apropiada para el analisis deliberado e inten-
cional de la naturaleza de la creacién pictorica como lo es la primera
para su analisis estructural.

Las dos versiones en cuestion corresponden al sistema triadico
de diez clases de signos, concebido por Peirce con ocasién de las
conferencias sobre lgica dictadas en 1903 en el Instituto Lowell —en
las que definio los hipoiconos—, y al sistema hexadico de 28 clases de
signos, descrito en la carta del 23 de diciembre de 1908 a Lady Welby
(EP2 478-481[1903] 1998), que no proporciona elemento alguno para
un analisis estructural, por la ausencia de una tricotomia icono-indice-
simbolo.

Los sistemas que compararemos aqui necesitan una presentacion
detallada; para separar las diferencias tedricas en las que se basan,
por ello, el texto esta organizado de la siguiente manera: primero, se
analizany se ejemplifican los elementos adecuados de la tipologia ya
conocida de diez divisiones de 1903, con el fin de destacar su pertinen-
cia tedrica para el analisis formal de los signos pictéricos. Luego, se
exponen las caracteristicas principales del sistema de seis divisiones
y 28 clases de 1908, para mostrar como difiere del otro sistema'y
explorar el potencial semiético de la tipologia hexadica para el anali-
sis de las representaciones intencionales basadas en la imagen.

DOS APROXIMACIONES PEIRCEANAS A LA IMAGEN:

HIPOICONICIDAD Y SEMIOSIS
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La Iégica de 1903

A CONTINUACION, se hara un breve resumen de la
légica tal y como Peirce la desarrollé durante lo que
puede considerarse como el primero de dos puntos
algidos en sus investigaciones sobre légica, especifi-
camente, una serie de conferencias que dicto sobre
este tema en el Lowell Institute en noviembre de
1903. Peirce habia planeado un syllabus completo
para acompanfar estos cursos, pero la version publica-
da apenas alcanza 23 paginas, y en ninguna de ellas
se abarca el tema principal de dichas conferencias:
Ideas principales sobre légica. No obstante, gran
parte del material de los manuscritos que aportaba
informacién valiosa sobre la estructura interna de
los signos (principalmente, el manuscrito R478) se
ha reproducido de manera conveniente en los capi-
tulos 20y 21 del volumen 2 de The Essential Peirce
(EP2 242).

Al revisar el material especificamente relativo
a légica del R478, podemos observar que Peirce
recurre a su fenomenologia para formular una defi-
nicién del signo junto a dos divisiones basadas en el
signo y sus relaciones con sus dos correlatos. Estas
son, respectivamente, las divisiones S—0 y S—I.
La primera hace referencia al signo en relacién con
su objeto, generando la conocida tricotomia icono,
indice y simbolo, propuesta por primera vez en los
afos 1866-1867. Una nueva y segunda tricotomia
preciso las subdivisiones del signo en relacion con
su interpretante —las subdivisiones resultantes
rema-dicente-argumento habian conformado el
simbolo durante casi cuarenta afos, pero finalmente
adquirieron un estatus independiente en noviembre
de 1903 (EP2 270 [1903] 1998)—. Fue en el R478 que
Peirce, habiendo establecido las subdivisiones del
icono, procedié a tricotomizarlo y, al hacerlo, defi-
nio los tres hipoiconos. Para entender como debio
haber llegado a esa definicion, es necesario tomar
en consideracién la importante afirmacién teodrica
en cuanto al marco en el que Peirce definié las dos
divisiones principales de R478.

La fenomenologia es aquella rama de la ciencia
[...]enlacual el autor busca distinguir los ele-
mentos, o, si se quiere, los tipos de elementos,
que invariablemente estan presentes en lo que
quiera que esté en la mente en cualquier sentido.
Segln el presente escritor, estas categorias
universales son tres [...]. Podrian denominarse
Primeridad, Segundidady Terceridad. [...] Es
posible separar la Primeridad de la Segundidad
[...]. Sinembargo, es imposible separar la Segundi-
dad de la Primeridad [...]. Todo debe tener algiin
elemento no-relativo; y esto es la Primeridad.
Asimismo, es posible separar la Segundidad de
la Terceridad. Pero la Terceridad sin Segundidad
seria absurda (EP2 270 [1903] 1998).

Lo anterior sirve como una introduccion general
ala manera en la que Peirce pretendia aproximarse
a los problemas de la l6gica en 1903. Ademas, su
elaboracion del principio de precision en el fragmento
(EP2270-271[1903] 1998) le permiti6 establecer el
importante principio de implicacion entre las sub-
divisiones de las distintas tricotomias de las que se
valio para clasificar el signo en 1903: la Primeridad
puede separarse de la Segundidad, y la Segundidad
de la Terceridad, lo que significa que cualquier signo
identificado como participante de la Terceridad
puede asumirse como un signo que no solo implica
la Segundidad, sino que, también, a través de la
transitividad, implica la Primeridad. Mas adelante,
este principio se anuncia claramente en la descrip-
cién del simbolo.

Un Simbolo es una ley, o regularidad del futuro
indefinido. Su Interpretante debe ser de la mis-
ma descripcion; y asi debe ser también su Objeto
inmediato completo, o significado. Sin embargo
una ley gobierna necesariamente, o «se encarna
en» individuos, y prescribe alguna de sus cualida-
des. En consecuencia, un constituyente de un
Simbolo puede ser un indice, y un constituyente
puede ser un icono (EP2 274 [1903] 1998).

— 39
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Asi pues, una clara aproximacion peirceana,
inicial, a laimagen aparecié en R478, documento
en el que Peirce completo su presentacion sobre
elicono, al tricotomizarlo. El por qué habria
querido hacerlo no es dificil de suponer. Frente
a estas tres categorias, y frente al hecho de que
elicono es de naturaleza cualitativa y por lo
tanto se caracteriza por distinciones respecto a su
forma, podemos decir, sin temor a equivocarnos,
que Peirce habria llegado a proponer al menos
tres maneras en las que las entidades pueden
parecerse entre si, y, en efecto, esto lo encon-
tramos en su anticipacién de la tricotomizacion
del icono que se hace en una de las conferencias
que dict6 en Harvard sobre el pragmatismo, en
abril de ese afo: «Ahora bien, el icono puede, sin
duda, dividirse de acuerdo con las categorias,
pero la mera completitud de la nocién de icono
no requiere de manera imperativa una divisién
tal» (EP2 163 [1903] 1998). Asi fue como introdujo
la nocién en el R478.

Pero un signo puede ser iconico, esto es,
puede representar a su objeto principal-
mente por su semejanza, sin importar
cual sea sumodo de ser. Si se requiere un
sustantivo, un representamen iconico puede
denominarse un hipoicono. Cualquier
imagen material, como una pintura, es
ampliamente convencional en su modo de
representacion, pero en si misma, sin nin-
guna leyenda o rétulo, puede denominarse
un hipoicono (EP2 274-276 [1903] 1998).

Por ejemplo, la pintura de la Figura 4, sin
leyenda, es un hipoicono de un tipo particular,
mientras que la misma imagen con su leyenda se
convierte en multimodaly, por ende, mas com-
pleja a nivel logico —semiotico—: se trata, en este
caso, de un legisigno dicente indexical. Ademas,
después de haber obtenido la subdivision del
icono a través de la aplicacion de sus categorias,
Peirce procedio a derivar los tres hipoiconos al
aplicar, de manera repetitiva, el principio de pre-
cisién al icono mismo, un proceso registrado en la
afirmacion en la que establece los tres grados de
complejidad estructural —en efecto, tres grados
o formas de semejanza— demostrada por los hi-
poiconos. La tricotomia que genera dicho proceso
repetitivo es la definicion —«singularizada» como
sefala en un parrafo de Collected Papers (CP2
2.277 [1903] 1932) aunque ocurre hacia el final del
mismo parrafo del manuscrito donde Peirce define
elicono—, laimagen descriptiva, el diagramay la
metéfora, en orden de complejidad creciente.

Los hipoiconos se pueden repartir segun el
modo de Primeridad de la que participan.
Los hipoiconos que participan de algunas
cualidades sencillas, o Primeridades pri-
meras, son imdgenes; los hipoiconos que
representan las relaciones, generalmente
diddicas, entre las partes de una cosa por
relaciones analogas entre sus propias
partes son diagramas; y aquellos que
representan el caracter representativo de
un representamen por la representacién de
un paralelismo en otra cosa, son metdforas
(EP2 274 [1903] 1998).

Ahora era posible para Peirce especificar, en
el ultimo manuscrito, R540, que el indice com-
porta un tipo de iconoy que el simbolo, un tipo
deindice (EP2291-292 [1903] 1998). Dado que la
aplicacion recursiva precisiva de las categorias so-
bre el icono produce la imagen, el diagrama y la
metafora, se deduce, por la transitividad, que los
indices y simbolos pueden, también, comportar
un icono y, consecuentemente, alguno o todos los
hipoiconos. La Tabla 1 presenta la tipologia sinte-
tizada de los manuscritos R478 y R540 de 1903.

En la Tabla 1, los correlatos S, O, I, definidos
en el manuscrito R540 en 1903 como los cons-
tituyentes de la relacion tridadica, contribuyen a
sus peculiaridades respects, como Peirce llamé
mas tarde las facetas o caracteristicas del signo-
accion que contribuyen a la clasificacién del signo
(EP2 482), a través de la cual obtuvo diez clases
de signos. Las tres divisiones, por si mismas, se
conocen como el signo, S (una tricotomia estable-
cida, de hecho, en el tltimo manuscrito, R540),
mas las dos tricotomias relacionales descritas en
el manuscrito anterior R478, a saber, S—0 y S—I,
respectivamente, el modo de representacioén del
signo y su capacidad informativa. Se observa que
el modo de representacion no identifica realmente
el objeto del signo, simplemente constituye los
tres modos fenomenoloégicos distintos en los que
un objeto puede ser representado por el signo; la
capacidad informativa del signo tampoco identi-
fica el Gnico interpretante del signo. En la Tabla 1,
elicono se ha subdividido en metafora, diagrama
eimagen, en orden de complejidad descendente.

DOS APROXIMACIONES PEIRCEANAS A LA IMAGEN:

HIPOICONICIDAD Y SEMIOSIS
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Primeridad Segundidad Terceridad
Respect
Signo cualisigno sinsigno legisigno
Signo-Objeto icono indice simbolo
metdfora
diagrama
imagen
Signo-Interpretante rema dicisigno argumento

[ Tabla 1. Sintesis de las divisiones establecidas en los manuscritos R478 y R540 (1903). ]

Fuente: elaboracién propia.

La estructura

hipoicdnica

de la metafora y la alegoria

LAS TRES maneras fundamentales en
las que el signo puede asemejarse a
su objeto en virtud de las distinciones
categdricas de Peirce se representan a
continuacion en las Figuras 1,2y 3, re-
presentaciones gréficas rudimentarias
de la estructura de, respectivamente,
lo que por simplicidad podemos llamar
imagen, diagrama y metafora «genéri-
cas», donde las «flechas» representan
tanto el proceso de determinaciony
el paso del signo a través de un medio
ineludiblemente «sensible» —en otras
palabras, diddico, existencial y, por
lo tanto, perceptible—, tal como un
lienzo pintado, la pagina de un libro,
la pantalla de un teléfono inteligente
o una antigua pizarra de escuela. Hay

Objeto Signo

ql,q2,93,..qn ) —» (ql,92,g3,..qn

[ Figural. La estructura genérica de un signo
Fuente: elaboracion propia.

que tener en cuenta que en todos
esos casos el signo es necesariamente
un sinsigno o la réplica de un legisigno,
pues debe ser perceptible porque si
fuera un legisigno, seria de la natu-
raleza del pensamiento o del habito
y, por lo tanto, perceptible solo por
unos pocos, por los afortunados do-
tados de telepatia. Asimismo, debe
observarse que es solo el signo el que
tiene una estructura hipoicénica dado
que es el correlato «representante» en
el proceso.

La Figura 1 es una representacion
muy basica de las cualidades inheren-
tes a cierto objeto que determina las
cualidades correspondientes, a saber,
la Primer Primeridad de la definicion,

Interpretante

41,62,3,...an

con hipoiconicidad de imagen. ]

en un sinsigno dado. Como sugiere
Peirce en una definicion general de
los hipoiconos, «cualquier imagen
material, como una pintura, es am-
pliamente convencional en su modo
de representacién, pero en si misma,
sin ninguna leyenda o rétulo, puede
denominarse un hipoicono» (EP2
273-274 [1903] 1998), lo queilustra el
proceso. Dado que las cualidades que
se representan son menos complejas
a nivel fenomenoldgico —Primeridad,
en 1903— que la pintura, es decir, el
medio que las representa, la repre-
sentacién prevista de las cualidades
en el objeto no se inhibe de ninguna
manera.
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Objeto

Signo

Interpretante

[ Figura 2. Estructura genérica de un signo con diagrama de hipoiconicidad. ]
Fuente: elaboracién propia.

La Figura 2 representa la estructura de
un diagrama muy basico, un icono compuesto
esencialmente por la Segunda Primeridad de la
definicion, a saber, las relaciones diadicas men-
cionadas en la definicion y representadas como
la relacién a—b entre dos objetos parcialesay b
en el hecho o evento representado por el signo,
relaciones que constituyen un paso adelante en
la escala fenomenolégica de la necesariamente
imprecisay poco estructurada Primeridad que
compone laimagen. El diagrama es, entonces,
un icono compuesto de al menos una relacion
diadica «heredada de», por asi decirlo, el objeto
que esta representa (CP 1.418 [1903] 1933), e
«informa» no solo las ilustraciones de los manua-
les de geometria y las instrucciones graficas de
cémo armar muebles, por ejemplo, sino todo tipo
de 6rganos exosomaticos, como los termometros,
barémetros, velocimetros, mangas de vientos,
etc. En tales casos, la complejidad diagramatica
del sinsigno participa de la Segundidad y, por
consiguiente, la representacién de la estructura
del objeto, de manera similar, no se inhibe de
ninguna manera a través del medio por el que se
comunica.

Finalmente, la metafora es la estructura
hipoiconica que presenta la Tercera Primeridad
—una complejidad fenomenoldgica compatible
con la mediacion, la sintesis y la representacion
(véase por ejemplo, CP 1.378 [c. 1890] 1932) v,
como el simbolo, necesita la participacion del

Objeto

Signo

interpretante (y la experiencia del intérprete) en
el proceso de interpretacion—. Mientras que el
esquema simplificado del diagrama en la Figura
2 comprende una relacién constitutiva de algin
hecho como Aquiles es un guerrero, donde los
objetos parciales ay b son, respectivamente,
Aquilesy guerrero, la metafora tal como la defini6
Peirce presenta al menos dos relaciones como
estas en paralelo en el objeto, indicadas por el
par de simbolos // en la Figura 3, donde también
encontramos mapeos equivalentes entre ele-
mentos de algln hecho o relacion generalmente
nada controvertida y conocida (a— [/ — b) como
Un ledn es un animal feroz con, respectivamen-
te, elementos en la relacion (a’>— /[ — b’) como
Aquiles es un guerrero, que constituye la cualidad,
hecho o evento que se esta evaluando, juzgando
o comentando. A la primera se hace referencia,

a veces, dentro de la tradicién conceptual de la
metafora como «dominio base», hecho considera-
do como la base del juicio y, con suerte, evidente
para el destinatario o intérprete (la idea de que
los leones son valientes, por ejemplo, es un juicio
conocidoy aceptado culturalmente, a pesar de
ser antropomérfico y extremadamente dudoso),
mientras que los elementos en la relacion meta

o en el «<dominio meta» son de cierta forma con-
troversiales y polémicos o no han sido aceptados:
en el caso sencillo de la Figura3,amapeaaa’y

b mapea a b’, generando, por ejemplo, el juicio
sintetizado Aquiles es un ledn.

Interpretante

[ Figura 3. Estructura genérica de un signo con metéfora de hipoiconicidad. ]
Fuente: elaboracién propia.

DOS APROXIMACIONES PEIRCEANAS A LA IMAGEN:
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La Figura 3 da lugar a varias observaciones.
Primero, observemos que la repeticién de la
estructura paralela del objeto en la estructura del
interpretante es solo una forma de mostrar que el
significado que pretendia transmitir el signo se ha
entendido; en otras palabras, es una manera de
manifestar que la metéfora se ha interpretado de
manera correcta. Si un nifio llegara a escuchar a
un adulto afirmar que determinado hombre es un
ledn, por ejemplo, el nifio podria responder: «Eso
es tonto, un hombre no puede ser un ledn, un ledn
es un animal». En ese caso, la estructura del inter-
pretante no se ha dado cuenta de la estructura
del paralelismo intencionado. Segundo, lo que
la Figura 3 también pretende mostrar es que,
mientras el medio —las ondas en una expresiéon
hablada, o el lienzo y las marcas de pintura en
el caso de la pintura, por ejemplo— participa
necesariamente de la Segundidad, el paralelismo
en la estructura del objeto constituye una tercera
Primeridad y es, por lo tanto, mas complejo que
el signo audible o pictérico que lo representa. Por
esta razon, los elementos entre paréntesis en los
elipses del objeto y el interpretante representan
participantes que no figuran en el signo. Debido a
su caracter vectorial-existencial, el signo hablado
Aquiles es un ledn esta necesariamente limitado
en cuanto a lo que puede representar, y la Figura
3 muestra como determinados participantes en el
paralelismo original son «filtrados» por el inevi-

table efecto de embudo o cuello de botella, que
se da por el hecho de que el signo es un medio
perceptible (como se mencioné anteriormente, si
este no fuera el caso, no podriamos escucharlo u
observarlo). Por consiguiente, la representacién
de toda la estructura del objeto es, en este caso,
inhibida, lo que entrafia que los signos informados
a nivel metaférico estén subespecificados —no
todos los elementos del paralelismo original
pueden incorporarse al signo—, y que se carac-
tericen por ser incongruentes, dado que dichos
signos representan, forzosamente, elementos
provenientes de dominios distintos y no necesa-
riamente similares.

Asi, mientras Peirce trabajaba en el marco
fenomenolégico de 1903, debié haberse dado
cuenta de que existen signos mas complejos que los
comunes de tipo diagramatico, signos que repre-
sentan objetos estructuralmente mas complejos
que ellos mismos, signos que, en pocas palabras,
«sintetizan», en alguna afirmacién generalmente
critica, elementos de dos relaciones distintas.
Dado que uno de los propositos de este estudio
es ilustrar la aproximacion hipoicénica a las ima-
genes, los analisis que expongo a continuacion
se limitan a la estructura mas complejay mas
interesante de la metéafora pictérica, que puede
ser util comparary contrastar con la estructura
de la alegoria pictérica. Primero, consideremos
la Adoracién de los Magos de Boticelli (Figura 4).

[ Figura 4. Sandro Botticelli, Adorazione dei magi
(Adoracion de los Magos, 1476). ]

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=15384610
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A primera vista, pareciera ser una re-
presentacion tradicional renacentista de la
adoracion de los magos: la escena biblica en
la que tres hombres sabios visitan a Cristo,
presenciada por un gran niumero de dignata-
rios florentinos y por el artista mismo, repre-
sentado como si nos estuviera mirando. Sin
embargo, el escenario es significativo: como
el establo esta ubicado en el contexto de una
construccion semidestruida, se entiende que
laimagen representa la forma en la que el
mundo de los antiguos griegos y romanos, y
sus creencias paganas, se redujeron a ruinasy
fueron reemplazados por el nacimiento de la

Objeto Signo

cristiandad (jy en el periodo del humanismo
neociceroniano!). Asi como no hay iglesia en la
imagen, tampoco esta Platon, ni Aristételes ni
Socrates, solo los templos destruidos, testi-
monio de las creencias perdidas. La estructura
metaférica de laimagen puede representarse
como en la Figura 5, donde la relacion base
((@) — /| — b) se refiere a los protagonistas
(ausentes) de las antiguas creencias y sus
lugares de culto, los templos, mientras que la
relacion meta (a’ — /[ — (b?)) asocia lo repre-
sentativo de la nueva religién con los futuros
lugares de culto (necesariamente ausentes),
a saber, las iglesias cristianas.

Interpretante

[ Figura 5. Estructura metaférica de la Adoracion de los Magos. ]
Fuente: elaboracién propia.

En cuanto a la metafora.;Cémo la teoria
de la hipoiconicidad de Peirce nos permite
distinguirla de la alegoria? De manera general,
el diccionario de inglés Oxford las define asi:

Metafora: Figura retérica en la que un
nombre o término descriptivo se traslada
a alglin objeto diferente, pero semejante
al que corresponde ser aplicado.

Alegoria: Descripcion de un tema bajo
apariencia de algun otro de semejanza
sugerente.

Sin embargo, desde una perspectiva
puramente formal, las dos pueden verse como
distintas estructuras hipoiconicas complejas,
que representan, cada una a su manera, un
paralelismo en el objeto. Veamos, por ejemplo,
la Figura 6: El Tiempo ordena a la Vejez que

destruya la Belleza, de Batoni. Sin la descrip-
cion, no seria para nada obvio lo que se supone
que laimagen representa y requeriria una
medida de inferencia abductiva que se vale
de nuestra experiencia pasada con la historia
del arte europeo. ;{Por qué, por ejemplo, el
angel estd sosteniendo un reloj de arena en
sumano derecha? ;Por qué la mujer mayor
estd arafiando el rostro de la mas joven? Lo
que encontramos, al leer el titulo de la obra,
es que el hipoicono mismo, el signo pictérico
sin la descripcién, estd compuesto por una
disposicién dinamica de personificaciones
—asumiendo, en pro del argumento, que el
angel es una persona— y se limita a presentar
elementos del dominio base o fuente, dejan-
do que el observador infiera las contrapartes
conceptuales equivalentes en el dominio
meta, a saber: tiempo, vejez y belleza.
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[ Figura 6. Pompeo Girolamo Batoni, Il tempo ordina alla Vecchiaia di distruggere

la Belleza (El Tiempo ordena a la Vejez que destruya la Belleza, 1746). ]
Fuente: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pompeo_batoni,_il_tempo_ordina_alla_

vecchiaia_di_distruggere_la_bellezza, 1746, 02.jpg

Ahora, si comparamos la Figura 7, la esquemati-
zacion de la alegoria, con la estructura de la metéfora
en las Figuras 3y 5, el signo alegorico esta compuesto
por (en este caso tres) elementos tomados Unicamente
del dominio base: el angel, la vieja y la joven, mientras
que en el caso de la metafora hay elementos de la
contraparte tomados tanto del dominio base como del
dominio meta.

Objeto Signo

Interpretante

a—//—b—//—c
a'—//—b'—//—c'

a—//—b—//—c
a'—//—b'—//—c'

[ Figura 7. Estructura hipoiconica de la alegoria de Batoni. ]
Fuente: elaboracién propia.

Un ejemplo similar de este tipo de estructura puede
encontrarse en la novela gréafica Maus, que «narra» a
través de imagenes la manera como la poblacién judia
de Polonia fue perseguida por los invasores alemanes
durante la Segunda Guerra Mundial, representando a
los invasores como gatos y a la poblacién judia como
ratones. Dado que en la mayoria de culturas es de
conocimiento general, e incontrovertible, que los gatos
tratan a los ratones de manera cruel antes de matarlos,
la moraleja de la historia se infiere facilmente. Este tam-
bién es el caso de los libros emblematicos populares en
la Europa de los siglos XVI y XVII. Dichos emblemas se
componian de una imagen, un titulo y un texto explica-
tivo que invitaba al lector a reflexionar sobre cuestiones
morales, pero estaban estructurados siempre de tal
manera que solo las relaciones base estaban puestas a
disposicion del lector.
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[ Figura 8. Tiziano, Sacra conversazione con i donatori Pesaro (Pala Pesaro)
(Conversacién sagrada con el donante Pesaro, 1519-1526). ]

Fuente: https://commons.wikimedia.org/wiki/Titian#/media/File:Frari_(Venice) _nave_
left_-_Altar_of_Madona_di_Ca%27Pesaro.jpg

Por lo tanto, la teoria de la hipoiconicidad de Peirce
nos permite entender y explicar las diferencias en cuanto
a estructura en diferentes tipos de imaginarios. Cabe
sefialar que en este punto la hipoiconicidad es puramente
formal: adoptando, por simplicidad, la terminologia de
Charles Morris y ciertas corrientes de la linglistica
contemporanea, los varios formalismos hipoiconicos
descritos anteriormente no pueden proporcionar infor-
macién pragmatica o semantica. La gramatica espe-
culativa de Peirce, en la que se basan las conferencias
impartidas en Lowell en 1903, se limito a establecer los
criterios puramente formales en cuanto a lo que podia
constituir una clase de signos o alguna de sus subdivi-
siones, como un legisigno, indice o rema. Sin embargo,
la estructura no es el Unico aspecto de la representacion
pictérica que la semidtica peirceana permite explicar.

No obstante, todos los signos tienen una historia:
como determinaciones de dos objetos sucesivos —el
dindmicoy el inmediato— son producto de un proceso
semiotico complejo, comunicando a su vez el significado
heredado a una serie de interpretantes, y esto es cierto
tanto para las pinturas como para cualquier otro signo.
Ademas, las diferentes etapas de este proceso semiotico
no solo no son rastreables sino que, sobre todo, el proceso
en si mismo es «<impensable», inconcebible, dentro del
marco tedrico del sistema de signos de 1903y las clases
de signos discutidas e ilustradas en las secciones 2 y 3.
Como lo sefiala Baxandall (1972, 1) haciendo referencia
a una generacion anterior de pintores: «<Una pintura del
siglo XV es el deposito de una relacion social». Observe-

mos, por ejemplo, la pintura de Tiziano Pala Pesaro, que
se encuentra en la iglesia de Santa Maria Gloriosa dei
Frari, en Venecia (Figura 8). Este es un ejemplo signi-
ficativo de un retrato de donante, encargado en 1619
por el obispo Jacopo Pesaro, que muestra al donante
arrodillado a la izquierda frente a la Virgen, a quien San
Pedro le presenta. Otros miembros de la familia Pesaro
se encuentran a la derecha, en este caso presentados
por San Francisco y San Antonio de Padua, facilmente
identificables por los habitos de su Orden. En el marco de
la teoria de la hipoiconicidad discutida antes, en el sentido
técnico peirceano, esta pintura es una imagen. Pero aparte
de identificar la pintura y la descripcién como una réplica
de un legisigno dicente indexical, se trata sobre todo

de lo que el sistema de 1903 puede contribuir a nuestro
entendimiento de la pintura: cualquier otra informacién
al respecto —que es un retrato de donante, por ejemplo,
o lamanera en la que se ha convertido en un depésito
de relacion social— es una consecuencia del proceso
que acabo de mencionar. El proceso en cuestion es la
semiosis, un concepto que Peirce definié por primera vez
en 1907,y que se ha convertido desde entonces en un
concepto operacional indispensable en un amplio rango
de disciplinas, desde la musicologia, la teoria literaria'y
la sociologia hasta, sorprendentemente, la biosemiética.
Con el fin de entender su contribucion al analisis de la
representacion pictorica, las siguientes secciones muestran
las distintas etapas en el desarrollo del pensamiento de
Peirce sobre los signos, siguiendo el sistema descrito en
las Lowell Lectures de 1903.
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El sistema de 1908

LA EVOLUCION del sistema de 1903 al de 1908 se carac-
teriza por muchos cambios de perspectivay enfoque
respecto al problema del signo, que pueden abordarse
solo de manera sumaria en este estudio (ver un estudio
mas exhaustivo en Jappy 2016). La evolucion se presenta
por etapas —por comodidad, de manera cronolégica—, y
nos lleva al punto donde puede demostrarse que efectiva-
mente el objeto tiene un tipo de influencia creativa dentro
del concepto de semiosis de Peirce de 1908, inconcebible
en 1903; de esta manera, permite explicar el proceso
complejo que resulta en la materializacién de la pintura
mas comunmente conocida como Pala Pesaro.

Los afios 1905y 1906 comprendieron un periodo
en el que Peirce emprendié una revision exhaustiva de
su logica, produciendo seis tipologias de diez divisiones
diferentes en su Logic Notebook (R339), entre octubre 10
de 1905y agosto 31 de 1906. Esta también fue la época en
la que comenz6 a ver de manera mas clara el signo como
un medio. En el curso de las Lowell Lectures de 1903, Peirce
habia definido al signo dentro de una teoria de relaciones
triadicas.

Un signo o representamen es un Primero que esta
en una relacion triddica genuina tal con un Segundo,
[lamado su Objeto, que es capaz de hacer que un
Tercero, llamado su Interpretante, asuma la misma
relacion triadica con su Objeto que aquella en la que
esta él mismo respecto al mismo Objeto (CP 2.274
[1903] 1932).

Sin embargo, en el periodo de 1905 a 1906, en parte
sin duda como consecuencia de la serie ampliada de seis
correlatos —dos objetos, el signo y tres interpretantes—,
Peirce modificé considerablemente la funcién del signo
en signo-accion, y, debido a la integracion de los dos
objetos y los tres interpretantes en su concepcion de signo-
accion, atribuy6 explicitamente al signo mismo un rol
mediador mas limitado, como lo vemos en el siguiente
extracto de RL463, el borrador de una carta que escribi6 a
Lady Welby, que data del 9 de marzo de 1906.

Utilizo la palabra «signo», en el sentido mas amplio,
para cualquier medio para la comunicacién o exten-
sién de una forma (o rasgo). Siendo un medio, esta
determinado por algo, llamado su objeto, y determina
algo, llamado su interpretante. [...] Para que una

forma se extienda o se comunique es necesario que
haya sido realmente encarnada en un sujeto inde-
pendientemente de la comunicacion, y es necesario
que haya otro sujeto en el que la misma forma esté
encarnada solo como consecuencia de la comunica-
cién (EP2 477 [1906] 1998).

De aqui, se infiere que al definir el signo como un
medio Peirce estaba comenzando a atribuir también un
rol mucho mas explicito al objeto en el signo-accién. La
influencia decisiva del objeto implica ahora explicitamente
la comunicacion de la «forma» a través del objeto inmediato
delsigno, que luego comunica una version de esta forma
a la serie de interpretantes, independientemente de la par-
ticipacion del emisory del intérprete en la semiosis. Esta
tesis, por supuesto, genera preguntas sobre qué tipo de
entidad es el objeto dindmico y cual puede ser su alcance
semidtico. Consideremos el siguiente fragmento del ma-
nuscrito R793 en el que Peirce evita la psicologia humana
en la naturaleza logica del signo-accion, identificando
al emisory al intérprete como cuasimentes, constructos
teodricos abstractos que sugieren que la logica tal como la
concibe Peirce en ese tiempo todavia no puede adaptar
laintencionalidad, la intencionalidad de la creacién, por
ejemplo.

Para los propésitos de esta investigacion, un signo
puede ser definido como un medio para la comuni-
cacion de una forma. No es légicamente necesario
que tenga que ver con algo que posea conciencia,

es decir, sensacion [feeling] de la cualidad peculiar
comun a todo nuestro feeling. Pero es necesario que
haya dos, si no tres, cuasimentes, que signifiquen
cosas capaces de determinacién variada en cuanto a
la formas de la clase comunicada (R793 1-2, 1906).

El manuscrito Pragmatism de 1907 da inicio a una
nueva etapa (R318, algunas partes estan reproducidas
en CP5.465 [1907] 1935; EP2 398-433, 1998). Peirce, sin
duda, consciente de la tarea inmensa que tenia ante él,
define explicitamente «semidtica» de una nueva forma, y
anuncia la necesidad de futuros estudios sobre la identifi-
cacion en légica de lo que él vio como todos los posibles
tipos, no simplemente de signos, sino de semiosis posibles,
asociando de esta manera clases de signos con los distintos
tipos de semiosis que las producen.
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Soy, hasta donde conozco, un pionero, o mas bien
un hombre de los bosques, en la tarea de empezary
clarificar lo que llamo semidtica, esto es, la doctrina
de la naturaleza esencial y de las variedades fun-
damentales de posibles semiosis. Y me parece que
el campo es demasiado vasto y la tarea demasiado
grande para alguien que llega por primera vez (R318
119 [1907]; CP 5.488; EP2 413).

Esta nueva etapa, importante en el desarrollo de la
concepcidn de Peirce del signo-accién viene luego, en
1907, con la definicion de semiosis. Porque Peirce detecto
la naturaleza de la asociacién de lo que él debid haber
considerado que eran todavia los tres constituyentes
fundacionales de la semiosis 0 semeiosy, como también
la llam6 (CP 5.473 [1907] 1935), por ser la «cooperacién»
dindmica de tres «sujetos», un signo, su objeto y su
interpretante.

Esimportante comprender lo que entiendo por
semiosis. Toda accién dinamica, o accion de fuerza
bruta, fisica o psiquica, o bien tiene lugar entre dos
sujetos —ya reaccionen igualmente uno sobre otro,
o sea uno el agente y otro el paciente, completa o
parcialmente— o al menos es un resultado de tales
acciones entre pares. Pero por «<semiosis» entiendo,
por el contrario, una accién o influencia, que es, o
implica, una cooperacion de tres sujetos, tales como
un signo, su objeto y su interpretante, no siendo di-
soluble de ninguna manera esta influencia tri-relativa
en acciones entre pares (CP 5.473 [1907] 1935).

Consideremos, como ejemplo de la nueva concepcién
de Peirce del objeto del signo, la siguiente versién del
ejemplo de «jArmas al suelo!» que Peirce agreg6 en este
tiempo al mismo manuscrito R318:

Supongase, por ejemplo, un oficial de una escuadra
o compafia de infanteria que da la voz de mando,
«Armas al suelo». Esta orden es, por supuesto, un
signo. Eso que ocasiona un signo se denomina el
objeto (conforme al uso del habla, lo «real», 0o, mas
precisamente, el objeto existente) representado
por el signo: el signo se decide para alguna clase
de correspondencia con ese objeto. En este caso,
el objeto que representa la orden es el deseo del
oficial de que la culata de los mosquetes bajen al
suelo [...] Para el especifico significado salido de un
signo propongo el nombre del interpretante del sig-
no. El ejemplo de la orden imperativa muestra que
no necesita tener un modo de existencia mental
(CP 5.743 [1907] 1935).

En 1903, el objeto era normalmente el determinante de
una fotografia, la entidad que reflejaba la luz en la pelicula
de la cdmara, un objeto de ninguna manera relacionado
con la intencion o con la voluntad humana. Sin embargo,

en este texto, el objeto es identificado como el «deseo del
oficial». En otras palabras, la intencién y la voluntad son
ahora consideradas como determinantes potenciales de
los signos y los origenes de la semiosis.

Lo que puede considerarse como la tltima etapa
en el desarrollo de la dltima concepcion del signo y
del signo-accion de Peirce sucede en 1908. En un texto
anterior de este afio, Peirce describe tres «universos de
la Experiencia» que pueden albergar entidades logicas,
es decir, entidades posibles, existentes y necesitantes.
Lo mas importante para el presente estudio es que estos
universos proporcionaron a Peirce una gama de objetos
dindmicos posibles virtualmente inagotable. De este
modo, su Ultima ilustracién de los distintos tipos de objetos
dinamicos amplia considerablemente nuestra concepcion
de qué tipo de entidades puede representar un signo
dado. En este texto, Un argumento olvidado en favor de la
realidad de Dios (CP 6.452-493 [1908] 1935; EP2 434-450,
1998), Peirce ofrece este breve y tentador inventario de
los tipos de entidades que pertenecen al universo de
necesitantes.

El tercer Universo comprende todo aquello cuyo ser
consiste en un poder activo para establecer cone-
xiones entre objetos diferentes, especialmente entre
los objetos de los diferentes Universos. Tal es todo lo
que es esencialmente un Signo —no el mero cuerpo
de un Signo, que no es esencialmente tal, sino, por
decir asi, el Alma del Signo, que tiene su Ser en su
poder de servir de intermediario entre su Objetoy
una Mente—. Tal es también una conciencia viva y tal
es lavida, el poder de crecimiento de una planta. Tal
es una constitucion viva —un periodico diario, una
gran fortuna, un «<movimiento» social— (CP 6.452-
493 [1908] 1935; EP2 434-450, 1998).

Mas tarde, en ese mismo afio, en una carta a Lady Welby
del 23 de diciembre de 1908 —escrita de una manera que
claramente se asemeja a la presentacion que Peirce hace
en la carta de 1904 a Lady Welby de sus seis divisiones de
signos dentro del marco de la fenomenologia en el que se
basaba el signo-acciéon— (CP 8.327-333 [1904] 1958), Peirce
anticipé una formulacion de las etapas de la semiosis a
través de una descripcion exhaustiva de los tres universos
modales mediante el establecimiento de subdivisiones
dentro de cada tricotomia:

Defino a un Signo como cualquier cosa que esta asi
determinada por otra cosa, llamada su Objeto, y
que determina un efecto sobre una persona, efecto
que llamo su Interpretante, de modo que este es por
tanto determinado de manera mediata por el aquel
[...] Reconozco tres Universos, que se distinguen

por tres modalidades del Ser. Uno de estos Universos
abarca todo lo que tiene su Ser solamente en si
mismo [...] Denomino a los objetos de este Universo
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Ideas o Posibles, aunque esta Ultima designacion
no implica capacidad de actualizacion. [...] Otro
Universo es el de, primero, los Objetos cuyo Ser
consiste en sus reacciones Brutas y, segundo, los
Hechos [...] a los Objetos los llamo Cosas, o, menos
ambiguamente, Existentes, y a los hechos acerca de
ellos los llamo Hechos. [...] El tercer Universo con-
siste en el co-ser de todo lo que en su Naturaleza
es necesitante, es decir, es un Habito, una ley o algo
que puede expresarse en una proposicion universal
(EP2478-479[1908] 1998).

El proposito de la fenomenologia en 1903 era establecer
claramente los elementos formales que hacian posible
describir el signo como un fendmeno. Este era el objetivo
de Peirce al emplear las tres categorias de Primeridad, Se-
gundidad y Terceridad, y aunque el signo fue definido como
determinado por su objeto para producir un interpretante,
no habia dinamismo inherente en las clases definidas por
la tipologia resultante de tres divisiones: no dinamismo,
no agenciamiento intencional. Sin embargo, en 1908, con
la definicion del signo como un medio y la comprension de
Peirce de que la semiosis era un proceso dinamico, los tres
universos proporcionaron al sistema «receptéaculos» de
entidades —entidades posibles, existentes y necesitantes—
que podian funcionar como signos e interpretantesy, lo
que es mas importante, como objetos.

Finalmente, en la misma carta, Peirce amplio la
«cooperacion» triddica de la semiosis como se definio
en 1907 a una que implicaba seis sujetos en la siguiente
formulacion del dinamismo en la semiosis, que también
parece ser la Unica mencion de la tipologia de 28 clases y
seis divisiones en el canon de Peirce.

Es evidente que un Posible no puede determinar
nada salvo a un Posible, e igualmente un Necesitante
solo puede estar determinado por un Necesitante.
Por tanto, se sigue a partir de la Definicion de Signo
que, dado que el objeto Dinamoide determina al
Objeto Inmediado,

que determina al Signo mismo,
que determina al Interpretante Destinado,
que determina al Interpretante Efectivo,

que determina al Interpretante Explicito,

las seis tricotomias brindan solo 28 clases de signos,
en lugar de determinar 729 clases, como lo harian si
fuesen independientes (EP2 EP2 481 [1908] 1998).

Este pasaje muestra claramente que Peirce reemplaza
el marco fenomenolégico mencionado en el Syllabus que
planeé para las Lowell Lectures, por lo que en sentido amplio
puede denominarse un marco ontologico: un sistema de
universos que contiene todo lo que es, incluyendo las
entidades necesitantes. Mientras que la tipologia de tres
divisionesy diez clases que se expuso en la Tabla 1 se vale
de las tres categorias de Peirce como los criterios para
subdividir el signo y las dos tricotomias signo-correlato,
la ultima tipologia hexadica presentada en la carta de
1908 se define ahora dentro de un marco que emplea tres
universos para establecer las subdivisiones de los seis
correlatos de la semiosis, especificamente, un universo
de posibles, uno de existentes y uno de necesitantes, en
orden de complejidad creciente (EP2 478-479 [1908] 1998).
Estos, cuando se combinan adecuadamente con los sujetos
de la tipologia, a saber, los seis correlatos de la semiosis,
generan 28 clases de signos muy distintas (Tabla 2).

El proceso de determinacion en si mismo puede ser
representado de manera mas sencilla por el esquema de
la Figura 9, en el que los interpretantes se han estandari-
zado, respectivamente, de destinado, efectivo y explicito
a inmediato, dindmico y final. Notemos que algunos
autores, como Savan (1988, 52) y Bellucci (2018, 341-342),
invierten este orden, identificando el explicito como in-
mediato y el destinado como el final. Teniendo en cuenta
el orden establecido en la secuencia de determinacién en
la cita anterior, esto generaria una situacién ilégica donde
elinterpretante final determina su propia interpretabilidad
inmediata. La Figura 9 muestra de manera sencilla la
estructura hexadica de la semiosis, tal y como Peirce la
concibié en 1908, donde la flecha «»» indica el proceso de
determinacion de los «sujetos» sucesivos en el proceso, y
donde las abreviaciones 0d, Oi, S, li, Id e If representan,
respectivamente, los objetos dindmicos e inmediatos, el
signo, seguido de los interpretantes inmediatos, dinamicos
y finales.

Od—=0i=S—li-Ild=If

[ Figura 9. Semiosis hexadica en 1908. ]
Fuente: elaboracion propia.
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Para terminar esta sintesis del desarrollo de
la ultima semidtica, vemos que al definir estos
universos modalesy los tipos de entidades que
pueden albergar, incluyendo signos, objetos e in-
terpretantes, Peirce cambi6 de manera significativa
el marco teorico dentro del cual se aproximé al
problema del signo-accion. Ademas, dado que el
objeto se define ahora como el origen o iniciador
de la semiosis, como en el caso del «deseo» del
oficial de que la culata de los mosquetes bajara
al suelo, el objeto puede ser sin duda una fuente
de intencionalidad. Asi, mientras el sistema de
1903, donde la identidad del objeto es irrelevante,
no es capaz de adaptar la intencionalidad, el de
1908 puede mostrar que esta es, en el caso de un
objeto necesitante, un iniciador de la semiosis.

Como puede verse en la Tabla 2, dado que
el objeto dinamico es el origen de cualquier se-
miosis y, por lo tanto, de la «forma» comunicada
finalmente a los interpretantes, es logicamente
posible para el signo como medio ser determina-
do tanto por un objeto dindmico como por uno
inmediato, evidentemente mas complejo que él

mismo: Peirce ya habia sugerido que el objeto
dindmico no es necesariamente, de ninguna
manera, como el inmediato: «el objeto inmediato
de un signo puede ser de una naturaleza muy di-
ferente a la del objeto dindmico real» (R339 277r,
1906). Esto explica también como, en el caso de
los signos metaforicos discutidos anteriormente,
un signo vectorial como Aquiles es un leén puede
representar un paralelismo en un objeto mucho
mas complejo. La Tabla 2 muestra, por ejemplo,
como objetos necesitantes, dinamicos e inme-
diatos pueden determinar un signo existente tal
(que es el caso por lo general de las interacciones
humanas, dado que un signo —tipo— necesitante,
y por lo tanto imperceptible requeriria una lectura
de pensamientos y comunicacién telepatica en
dimensiones inimaginables), una serie de divisio-
nes que identificarian, en esta etapa, este signo
particular como token colectivo y designativo (en
itdlicas en la Tabla 2). Sin embargo, cabe anotar
que Peirce nunca desarroll6 el sistema de 28 clases
Y que nunca expuso sus numerosas tipologias en
el formato horizontal de la Tabla 2.

od Oi S li Id If
Universo
. . . . para generar
Necesitante colectivo copulante tipo relativo usual
autocontrol
. . . . . . para generar
Existente concretivo designativo token categorico percusivo .,
acciéon
Posible abstractivo descriptivo marca hipotético simpatético gratifico

[ Tabla 2. Héxada del 23 de diciembre de 1908 con divisiones presentadas a lo largo de la pagina. ]
Fuente: elaboracién propia.

En la Tabla 2, se ve claramente que un signo
puede ser determinado para representar un objeto
inmediato y uno dindmico mas complejo que si
mismo. De manera mas general, es notable que
la héxada que determina la tipologia de la Tabla 2
(Fig. 9) se aproxima, en la logica de la representa-
cién de Peirce, a nuestros procesos interpretativos
normales, cuando seguimos peliculas identificando
los patrones de luzy sombra en la pantalla de
cine, como seres humanos o monstruos, etc.,
tal como reconocemos a los padres, amigosy a

nosotros mismos en fotografias, o a estrellas de
ciney politicos despreciables en las pantallas de
nuestros televisores. Estas son manifestaciones
de las formas comunicadas a estos tres medios
distintos —pantalla de cine, impresién fotografica
y la tecnologia LED en la pantalla del televisor— a
través de sus objetos inmediatos, ellos mismos
determinados anteriormente por objetos dindmicos
que son, por necesidad, diferentes, aunque solo
al existir en un nimero mayor de dimensiones:
por ejemplo, las estrellas de ciney los politicos en
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carney hueso son tridimensionales, mientras que,
en el caso de la fotografia y el cine sus representa-
ciones son bidimensionales, y unidimensionales
en una narrativa o en un articulo de periédico.

Lo anterior lleva a una consideracién im-
portante para el desarrollo del objeto dinamico
de Peirce, sus implicaciones para el problema
de intencionalidad en la significacion, su analisis
dentro de la semidtica peirceanay, aln mas perti-
nente, para el problema de la creacién artisticay
el contexto financiero en el que puede encontrarse.
Dado que el objeto dindmico es, a nivel logico,
la fuente u origen de la semiosis, y que dichas
entidades necesitantes como «una conciencia vi-
viente... la vida, el poder de crecimiento, de una

planta... una institucion viviente —un periédico,
una gran fortuna, un "movimiento" social—»
son todos objetos potenciales de los signos— la
Tabla 2 muestra que tanto los objetos inmediatos
como los dindmicos pueden clasificarse como
necesitantes—, se infiere que dichas entidades
pueden ser fuentes de intencionalidad: apoyo

a un partido politico o peticién de donaciones
caritativas o, de nuevo mas pertinente aun, las
negociaciones que implican el encargo de un
retrato de donante. El objeto dindmico puede,
entonces, ser fuente de intencion, de creacién
deliberada, de la naturalezay el aspecto peculia-
res de los que (su forma) se comunica al signo a
través de la estructura de la forma heredada del
objeto dindmico por medio del inmediato.

od Oi S li Id If
Universo
. . . . para generar
Necesitante colectivo copulante tipo relativo usual
autocontrol
. . . . L . para generar
Existente concretivo designativo token categorico percusivo aceion
i
Posible abstractivo descriptivo marca hipotético simpatético gratifico

[ Tabla 3. Clasificacion de la Pala Pesaro de Tiziano ]
Fuente: elaboracion propia.

Finalmente, volvemos a la discusion de la
Pala Pesaro después de esta larga pero necesaria
excursion a la ultima semioética de Peirce. Podemos
ver que la intencionalidad que determina laimagen,
a saber, el encargo del retrato que hace Jacopo
Pesaro, es una funcién del objeto dindmico, que
hace al signo colectivo en la Tabla 3. La forma que
toma este caso particular de intencionalidad,
tratandose del objeto inmediato, constituye la
disposicion particular de los items que se han de
incluiry presentar en la imagen, siendo el signo
designativo en este caso. El signo que percibi-
mos al lado de la ctpula, el medio, es el lienzo
existente y las marcas de pintura que Tiziano
aplico sobre este, haciendo del signo un token
(los tres enitalicas en la Tabla 3). Por otro lado,
las series de interpretantes que la pintura suscita

solo pueden suponerse —comentarios aprecia-
tivos de la familia, sorpresay admiracién de los
turistas que la observan, por ejemplo—. Lo que
sea que determine las series de interpretantes
de la pintura, la semiosis, tal y como se definid y
formuld en el periodo de 1907-1908, nos permi-
te entender como la pintura puede ser a la vez
una obra maestray el depésito de una relacién
social; también, que Tiziano, el artista supremo,
el artista supremo, no fue la agencia que produjo
la pintura, sino simplemente el ejecutor de una
habilidad pictérica —de «pincel» como dice Ba-
xandall (1972, 14-17)—: fue, mas bien, la intencién
de Jacopo Pesaro de serinmortalizado con su
inclusion en una pintura de la Virgen.
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Conclusion

LA BREVE y enigmatica definicion de los hipoiconos de Peirce en 1903 nos
proporciona los medios para analizar la estructura interna, casi imperceptible, de
los signos pictdricos y verbales. Las formas imagicas, diagramaticas y metaféricas
son, en el marco de esta teoria de los signos, los fundamentos estructurales
sobre los que toda representacidn esta construida. Sin embargo, la intencién de
Peirce en su gramatica especulativa de 1903 era definir las condiciones formales
de la signidad, no tenia otra razén para desarrollar mas adelante los hipoiconos.
Ademas, la teoria semidtica sobre la logica desarrollada en las Lowell Lectures
no previo la identificacion del Unico objeto y Unico interpretante del signo: estos
fueron correlatos necesarios en la relacion triddica que define el signo, pero
solo tenian una funcion relacional dentro del establecimiento de las diez clases
de signos. Como consecuencia, los origenes y consecuencias del signo-accién
fueron irrelevantes.

Sin embargo, los signos no son solo miembros estaticos de una u otra de
las diez clases descritas en 1903: tienen un origen y generan reacciones. Es
la nueva aproximacién teorica a los signos que ofrecié la teoria de la semiosis,
con seis etapas diferentes, desarrollada por Peirce en el periodo de 1905 a 1908,
la que permite analizar la intencionalidad en la significacién de un modo que
era imposible tedricamente en el modelo triddico de 1903. El signo, dentro del
ultimo «modelo» semiodtico, es definido como un medio en el sentido artistico
normal de la palabra, en otras palabras, un vehiculo, y esto permite suponer las
caracteristicas que presenta un signo dado, pictoérico u otro: lo que percibimos
en un signo dado es lo que el objeto dinamico ha determinado que el objeto
inmediato le comunique. El ejemplo de este estudio fue el caso sencillo de un
retrato de donante, cuya intencionalidad no es la Unica fuente de creacion ar-
tistica. Asi como la teoria de los signos de 1903 es incapaz de informarnos sobre
las etapas del signo-accion, la naturaleza de tal intencionalidad, la tipologia de
seis divisiones ilustrada en las Tablas 2 y 3, no nos permite analizar la estructura
delsigno a nivel fenomenoldgico, como fue el caso en 1903, ya que las clases de
signos que implicaban iconos, indices y simbolos, definidos en términos de las
categorias de Peirce de Primeridad, Segundidad y Terceridad, estan ausentes de
una tipologia subdividida por las tres modalidades que caracterizan los universos
de 1908. Sin embargo, tomadas en conjunto, las dos concepciones diferentes del
signo y su clasificacién permiten obtener percepciones complementarias de la es-
tructurainternay de la naturaleza procesual de los signos en contexto, como
se pretendio mostrar en este texto.
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Nota de la traductora: los textos de Peirce citados
en el presente articulo fueron consultados en castella-
no en el siguiente enlace http://www.unav.es/gep/
Peirce-esp.html.
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ESTE ARTICULO inicia a partir del andlisis de una imagen de
la cultura visual contemporanea masiva —que promociona una
famosa marca de café—, con el proposito de sugerir que la
«semidtica del velo» debe desarrollarse a manera de «semio-
tica de un velo». Comprender el significado de este dispositivo
cultural multifacético requiere concebirlo no solo como un
dispositivo general, sino también como un objeto singular. La
semidtica, ciencia de los sistemas y las generalizaciones, debe,
por lo tanto, potenciar su microanalisis con respecto al de otros
tipos de herramientas. El articulo sostiene que la semiologia
del velo de Gaétan Gatian de Clérambault ofrece una gran
cantidad de ideas sobre los microsignificados que posee este
elemento. Dicha afirmacion es aplicada a un estudio de caso:
el microanalisis, a la maniere de Clérambault, del «sistema del
velo» en la pelicula Una giornata particolare [Una jornada parti-
cular] (1977) del director Ettore Scola.
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THE ARTICLE starts from the analysis of an image in
contemporary mass visual culture —advertising a famous
coffee brand — so as to suggest that the semiotics of the

veil must develop as the semiotics of a veil. Understanding
the meaning of this multifaceted cultural element requires
grasping it not only as general device, but also as singular
object. Semiotics, which is a science of systems and
generalizations, must therefore empower its microanalysis
with reference to other toolboxes. The article claims that
Gaétan Gatian de Clérambault’s semiology of the veil offers a
wealth of insights about the micro-significations of the veil.
Such claim is applied to a case study: the micro-analysis, a la
maniere de Clérambault, of the “system of the veil” in Ettore
Scola’s movie Una giornata particolare [A Special Day] (1977).
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AL IGUAL que otras marcas de renombre internacional, Lavazza
ha confiado a fotégrafos de prestigio adscritos a agencias publi-
citarias de igual renombre la tarea de componer el calendario
fotogréfico del afio. En 2011, el fotégrafo estadounidense Marck
Seliger cred, a partir del proyecto del publicista italiano Armando
Testa, el calendario Falling in Love, una serie de seis fotografias
que publicitan la marca Lavazza a través de elaboradas escenas
de amor, cada una ambientada en un paisaje diferente, ya sea
histérico-geografico o mitico, del imaginario italiano.

La segunda fotografia de la serie, titulada Washing line,
que luego fue reproducida en ampliaciones fotograficas distri-
buidas internacionalmente, muestra a una pareja de amantes
sobre el fondo de un cielo azul intenso (Fig. 1). Los modelos,
los venezolanos Ménica Castillo y Enrique Palacios, ofrecen a
la escena cuerpos que, por un lado, rememoran la fisionomia
de la Italia mediterraneay, por el otro, conjugan los rasgos con
un clasicismo pulido pero a la vez escultural. La conjuncién
entre la camisilla del hombre y el peplo (tunica) de la mujer, que
comparten el mismo candor, encarna también este encuentro
entre sensualidad popular e idealizacién clasica. También es
agradable la figura del abrazo entre los dos, la infaltable taza
marcada con la palabra Lavazza, cuya redondez se idealiza en
otra evocacion clasica: el extrafo capitel que toma su forma en
la esquina superior derecha de la fotografia.

Desde el rico imaginario que rodea el espiritu italiano,
especialmente en su interpretacién estadounidense, la fotografia
captura una figura estereotipada, una enésima referencia al brillo
popular: la ropa tendida en la terraza, largos hilos blancos que
corren a través de toda la imagen. Pero en una mirada mas
profunda, también se halla un motivo de una sensual populari-
dad pero idealizada: las sencillas pinzas de madera, de hecho,
no aseguran prendas de vestir a los hilos y mucho menos ropa
interior. Sujetan telas, en el sentido figurativo del término,
cuadrados blancos de algod6n que un viento caprichoso distor-
siona en una Gestalt compuesta y variada de pliegues, sobras
y luces, en una configuracién cuya espontaneidad parece casi
asumir la naturaleza de las nubes.

LA ROPA TENDIDA AL SOL: VELOS Y REVELACIONES
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[ Figura 1. Mark Seliger, Washing line,2011. ]
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Estas telas comparten consistencia material
y brillo con la camisilla del hombre: ambos de al-
goddn y ambos opacos, forman un quiasma visual
con otra rima plastica, aquella que se delinea,
transversalmente, entre el peplo de la mujery
un retazo de tejido que, tendido al sol como las
otras telas, se distancia en varios rasgos: etéreo
y transparente como la tUnica, no cuelga de
un gancho atado a un hilo, sino del elemento
arquitectonico que retoma e idealiza la taza, es
decir, el capitel en lo alto del marco. Movido por
el viento en la misma direccion de las telas, este
retazo se agita sinuosamente en torno al craneo
del hombre, velandolo y marcando una posterior
oposicién entre la cabeza de la mujer, visiblemente
adornada con un peinado de los afios 1960, y la
del hombre, en el que se entrevé el perfil romano
por excelencia.

Elintento sinestésico de la fotografia es
evidente, casi banal, sugerido por el eco visual
implicito entre el velo y el vapor: el sabor del
café Lavazza esta destinado a envolver a quien lo
bebe en un vértice casi hipnético, que hace refe-
rencia ademas a una representacién perpendicu-
lar de una taza en el borde de la imagen. Menos
evidente, en cambio, es la calificacion estética
de ese remolino: ;cudl es la nota semantica de la
disposicion de esos tejidos en la puesta en esce-
na, en la cual el blanco opaco del algodén, ese
de la camisilla masculina y de las telas mismas
que se secan al sol, contrastan con el resplandor
didfano de la seda presente en el peplo femeni-
noy en la capa/vapor que envuelve la cabeza
del hombre? Si se quisiera resumir en una sola
frase la sugerencia de esta representacién, por
si misma una figura retérica del abrazo entre
diferentes, se podria decir que, en la experiencia
estética propiciada por el café Lavazza, el sabor
y el aroma de la bebida transportan al consumidor
en un imaginario complejo, casi oximordnico, en
el cual el espiritu italiano se expresa en el con-
traste y en la conjuncidén entre una sensualidad
populary una elegancia clasica y refinada, un
abrazo entre opuestos que la fotografia parece
ambientar en la linea histérica de la Italia de los
afios 1950 0 1960, pero también en la estereotipica
subdivision de género entre la elegancia femenina

y la fuerza masculina, la primera destinada a
envolver a la segunda, como Venus a Marte, en el
primer sorbo de café.

Esta estrategia de presentacion de valoresy
estética de la marca tiene, sin duda, mas sentido
en el contexto internacional, donde Lavazza
se presenta como emblema de savoir vivre a la
italiana, que en el ambito nacional. Pero aqui
no se trata de una estrategia comercial, sino de
aquella semiética. Esta foto, tomada de la cultura
visual y popular de la Italia contemporanea, es un
ejemplo evidente de como el velo no es simple-
mente una prenda de vestir, sino un dispositivo
visual cuyo funcionamiento retérico seria muy
reductivo confinar a la dicotomia visibilidad/
invisibilidad, a la pragmatica ostentacién/oculta-
miento o incluso a la figurativa velar/desvelar. El
sentido del velo como una Gestalt visual nace, en
tanto, de una compleja coaparicion de elementos
en la que noimportan solo los objetos velados
o desvelados o el sujeto que vela o desvela, sino
la materialidad y la plasticidad del dispositivo,
caracteristicas a menudo pasadas por alto por
quien lo identifica como una simple prenda de
vestir. El velo, de hecho, es mas que nada una
materialidad textil que induce, incluso antes de
solidificarse en «regimenes escdpicos» u dpticas
pragmaticas, a una matriz particular de movi-
miento y a una potencialidad complementaria
de la luz. Comprender lo que el velo significa, por
lo tanto, requiere analizar como su materialidad
textil se convierte en un discurso de movimiento
y de luz en un contexto visual, y en modo parti-
cular, en la dialéctica entre una subjetividad y
una objetividad, en la que una entidad usa esa
materialidad, esa luz y ese movimiento para
disefiar alrededor de un objeto una orografia
elaboradisima de invitaciones y prohibiciones,
de legitimidades e interdicciones de la mirada.

Elaborar una semiotica del velo requiere,
entonces, el desarrollo de la semidtica de un
velo, en la que se tengan en cuenta los rasgos
mas idiosincrasicos de su disposicién visual.
Desde este punto de vista, quizas el velo es solo
un ejemplo mas llamativo de como la semidtica
debe desarrollarse y enriquecerse sin abandonar
una heuristica de las estructuras, incluso sin

IENVICSCIRIIIDAD
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trivializarla en esquematismos, sino prestando
una atencién casi maniaca a los detalles y a las
peculiaridades con las que su sentido se mani-
fiesta. A la frase «;qué significa el velo?», se debe
responder, entonces, con la misma estrategia de
quien sabe hacer compras en las tiendas de ropa:
mirar la etiqueta, por asi decirlo, para identificar de
qué velo se trata, de qué tejido, de qué configura-
cion particular de materiales, texturay, de esta
manera, cual es su movimiento y luminosidad.

Privilegiar una semiética no superficial pero
de la superficie, que preste atencién al sentido
del detalle y al detalle del sentido, se ha conver-
tido en cierta medida y en el curso de los afios,
en la marca de fabrica de la escuela de Turin,
pero es necesario admitir que la semiotica no
estd muy equipada para asumir este tipo de
mirada. Mientras la historia del arte ha aclarado
durante mucho tiempo la meticulosidad visual
del connoisseurship, transformandolo en un ins-
trumento de observacion y estudio, la semiética
aun tiene que constituir su gama de cinceles
morellianos. Para este propésito, las obras de
Gaétan Gatian de Clérambault? (en adelante,
Clérambault) son extremadamente relevantes.
En las tomas fotograficas y en los escritos del

psiquiatra francés, que vivié entre 1870y 1934, se
intuye de hecho la posibilidad de desarrollar una
semiologia de las singularidades, o por lo menos
una semiologia de grano fino, un retorno a una ver-
dadera sensibilidad barthesiana si se quiere, pero
siempre enriquecida por la semiotica generativa.

El corpus fundamental para el desarrollo
de esta minuciosa semiotica de los velos esta
conformado, en particular, por los centenares de
fotografias que Clérambault tomé en Marruecos,
durante dos estadias por convalecencia: la pri-
mera en 1915, después de una primera herida de
guerra, y la segunda, entre 1917 y 1920, tras una
segunda herida (Gatian de Clérambault 1990)
(Figs. 2-9). Realizadas con la técnica de la placa
de vidrio e impresas sobre hojas de cartén, las
fotografias fueron conservadas en una caja sin
marcar en los archivos del Musée de ’lHomme
hasta 1981, cuando fueron «descubiertas» y
atribuidas al gran psiquiatra. Después de una
operacion urgente de restauracion, unas sesenta
de estas fotografias fueron luego exhibidas en
una exposicion especial en el Beaubourg durante
la primavera de 1990, con el titulo «Gaétan Gatian
de Clérambault, psychiatre et photographe»
(Gatian de Clérambault 1990).

[ Figura 2. Gaétan Gatian de Clérambault, fotos de velos marroquies, 1917 y 1920. ]
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[ Figura 2-6. Gaétan Gatian de Clérambault, fotos de velos marroquies, 1917 y 1920. ]
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[ Figura 7-8. Gaétan Gatian de Clérambault,
fotos de velos marroquies, 1917y 1920. ]

Se trata fundamentalmente de fotografias de velos.
Y, sin embargo, como se tratara de demostrar, el intento
de Clérambault es deconstruir el estereotipo del velo para
restituir sus singularidades, elaborar por medio de la foto-
grafia una semiologia del velo que haga justicia a la enorme
variedad y complejidad de las representaciones visuales
de esas telas, de la cortina, del pliegue. Clérambault, de
hecho, intuye y sugiere al semi6logo contemporaneo
que un pliegue no es nunca un concepto, como lo haria
Deleuze, sino una singularidad, y que, en consecuencia,
cada velo debe incluirse en la individualidad de su
conformacién. De esta manera, la semiologia del velo
en Clérambault se convierte en ejemplo de una actitud
antropolégica mas general, aquella que busca descifrar
al hombre, y su sentido, no en la generalizacion sinoen la
atencion al detalle.

Para comprender completamente la relevancia de
estas fotografias para los propdsitos de una semioética
del velo, es oportuno abarcar una compleja serie textual
que gira en torno a la figura de Clérambault. Uno de los
principales exponentes de la psiquiatria clinica francesa
(Gatian de Clérambault 1987; Renard 1992; Moron et al.
1993), de 1905 a 1934 Clérambault fue el jefe de la llamada
«Enfermeria Especial de los Alienados» (Infirmerie Spéciale
des Aliénés), situada en el subsuelo del Palacio de Justicia
en Paris. Durante casi treinta afios, su tarea fue revisar a
los cientos de «sospechosos de alienacion» que la policia
parisina llevaba cada noche a su clinica y hacer rapida-
mente un diagndstico.

Aqui esta el primer elemento de la serie textual: las miles
de tarjetas diagnésticas que Clérambault redacté durante
casi tres décadas de actividad (Gatian de Clérambault 1987).

Ellas describen lo que en la época se definia como «el

método semioldgico en psiquiatria», del cual Clérambault
es considerado uno de los maximos exponentes.? Un poco

ala manera de Sherlock Holmes, se trataba de observar
atentamente al paciente, sobre todo en los detalles mas
pequefnosy aparentemente insignificantes para obtener
una «captura diagnédstica», una instantanea psiquiatrica.
Lo que interesa aqui no es la validez clinica de este método,
sino su estrecha relacion con el nacimiento y el desarrollo
de la fotografia. Los registros clinicos que Clérambault
produjo con este método son a menudo definidos
«fotografismos»(Edel 2002a, 121). Aqui hay un ejemplo:

Por otra parte, la negligencia excesiva de su conjun-
to alertd y generd desconfianza. Estaban vestidas
con ropa sérdida, alguna vez negra, pero donde las
zonas limpias ahora parecian manchas, las costuras
estaban abiertas, a veces desgarradas, remendadas
con alfileres y cerradas con ganchos de seguridad que
reemplazaban los botones. Una llevaba un sombrero
defieltro gris, de forma muy simple, pero de didmetro
excesivo. Las otras dos, pequefios sombreros rizados,
deformados, aplanados, llenos de polvo y ademas
puestos sobre cabellos desordenados. Sus figuras
tenian una expresién cansada e inquieta como si
hubiesen recorrido kilémetros para escapar de un
peligro. Metidas una al lado de la otra, formaban un
extrafio trio (Gatian de Clérambault 1987, 8). 3
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Elvalor literario de las écfrasis de Clérambault ya
se ha puesto en evidencia.* Lo que se necesita resaltar,
posteriormente, es que su semidtica psiquiatrica se basa
en una nueva disciplina de la observacion, que esta estre-
chamente ligada a la difusion de la técnica fotograficay
de sus revelaciones sobre el sentido: el psiquiatra fija en
la memoria visual un instante de la compleja Gestalt de
signos con los que el paciente aparece, y a partir de esta
obtiene una serie de indicios para el diagnéstico. Con una
metafora, se podria decir que el disefio es a la fisionomia
de Lombroso como la fotografia es a la clinica semio-
légica de Clérambault. Al psiquiatra francés, de hecho,
no le interesa la antropometria general del paciente,
sino la configuracién plastica compleja de su aspecto
contingente, que se le revela justamente a través del
congelamiento del cuerpo en movimiento producto de
la mirada fotografica.

La fotografia diagnostica no se aplica a la vestimenta
del paciente, sino a sus sensaciones, que Clérambault
captura con una atenciéon maniaca por el detalle plastico.
Aqui estd, por ejemplo, su caballo de batalla, la descrip-
cién de los sintomas de los llamados «delirios toxicos»:®

Elverdey el rojo son sefialados como los colores
predominantes del cocainismo, mas alla que el
negro brillante (sobre todo punteado o en cristales
negros). En el rostro del paciente encontramos el
negro brillante, pero sobretodo el negro opaco; el
color dorado se encuentra abundantemente (reji-
llas doradas, bordados dorados, vulvas doradas,
etc.). A pesar del oro, las imagenes son a menudo,
en su conjunto, mas bien palidas (la cocaina parece
producir coloraciones mas vivas, mas espesasy
quizas también con mas relieve. Generalmente,

las iméagenes cocainicas superan los muros o

los suprimen, como las imagenes alcohélicas. Al
contrario, las alucinaciones por cloro (al menos las
mas numerosasy las mas notables) son planas; se
adhieren asi precisamente a la pared, que uno de

[ Figura 9. Gaétan Gatian de Clérambault, fotos de velos marroquies,
1917y 1920.]
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nuestros pacientes cloromaniacos las ha definido
«hechas por pintores que siempre desaparecen,
y se podria disefiarlas con el nombre de imagenes
decorativas. Sus formas son objeto de hallazgos
continuos, nunca se suceden por series homogé-
neas; no tienen ni la exuberancia ni los saltos ni la
forma de enjambre infinitésimo de las alucinacio-
nes cocainicas: sus movimientos intrinsecos son
lentos; el hormigueo y la vibracién estan ausentes,
su desaparicion es repentina.® (Gatian de Cléram-
bault 1987, p. 163).

De nuevo, lo que importa no es el valor heuristico
de estas observaciones, sino aquello que testifican a pro-
poésito de la historia de la relacion entre seres humanos
y sentido. Clérambault casi se desinteresa del contenido
figurativo de las imagenes tdéxicas. Lo que llamaba su
atencion son los colores, las formas, las texturas, la
topologia de estas imagenes, como si los detalles plas-
ticos pudieran revelar verdades mas profundas sobre el
paciente y sobre suincomodidad.

Aqui, es necesario introducir el segundo elemento
de la serie textual que compone la semiologia del velo
de Clérambault. No hay un dmbito en el que el psiquiatra
francés haya ejercitado mas su mirada fotografica en el
nivel plastico de la psique en un modo mas incisivo que
en sus estudios sobre las telas. En 1908 y 1910, Cléram-
bault escribe dos ensayos sobre la pasion erética de
los tejidos femeninos, dedicados a los casos de algunas
mujeres detenidas por hurto de prendas y sospechosas
de cleptomania (Papetti 1980; Castoldi 1994; Reudenbach
2000; Gatian de Clérambault 2002). En lugar de catalogar-
los como casos de fetichismo, un término ya en bogay
ya abusado, instituye, precisamente a través del analisis
plastico de los tejidos y sobre todo de su «<multisenso-
rialidad» —como lo definirian los semidticos actuales—,
que los tejidos no son solo objetos sino también sujetos
(Schmidt-Linsenhoff 2000).



INO3T OWISSYIW e

Anticipando, como se ha sostenido, algunas reflexio-
nes de Didier Anzieu (1996), Clérambault afirma que la
prenda no es una compafiera pasiva, sino que a su vez
acaricia la piel a la que frota; la tela cruje, la tela avanza; el
tejido recibe y rinde la caricia, opone a las manipulaciones
que le son impuestas las resistencias del propio caracter,
su naturaleza sedosa o su rigidez. Lo que Clérambault
busca en la descripcién minuciosa del caracter plasticoy
sensorial de los tejidos se instituye en el tercer elemento
de la serie textual: los apuntes del curso de «Estéticay
Drapeado», que élimpartié en la Escuela de Bellas Artes
de Paris desde 1924 hasta 1926. En ellos, se puede leer:
«He conducido mi esfuerzo no solo a la comprension del
drapeado, sino a la representacion exacta del pliegue».®

Pues bien, el elemento central de la serie, los centena-
res de fotografias que Clérambault tomd en dos visitas a
Marruecos, debe ser interpretado a la luz de esa declara-
cion de intenciones. Evocar, como a veces se ha hecho, el
concepto de Orientalismo para explicar el origen y el sen-
tido de estas fotografias seria reducirlo a la banalidad. En
realidad, colocadas en la serie textual recién construida,
estas fotografias se revelan como resultado de un proyecto
intelectual refinado: construir una antropologia visual de
la relacién entre los seres humanos y eso que Clérambault
definiria como su «envoltorio vestuario» (Girard 1993, 22).
La fotografia es tanto la fuente y el instrumento en este
proyecto. Es la fuente porque es a través de la dialéctica
entre la mirada humanay las nuevas posibilidades semié-
ticas de esta técnica expresiva que Clérambault capta,
aligual que sus «fotografismos» psiquiatricos, el valor
heuristico de la instantanea, su capacidad de cristalizar el
cuerpo en movimiento, de congelar el fluir aparentemente
cadtico del drapeado, y de esta manera conceder a la
observacidn la facilidad de interpretar no solo el nivel
figurativo de los entes, sino también su nivel plastico, la
trama secreta de su naturaleza intima.

Por otra parte, la fotografia es también un instru-
mento de este proyecto porque, a diferencia del disefio,
no presenta una versién idealizada de los pliegues del ser,
sino que los sorprende en su despliegue. Son significati-
vas para este propdsito, sobre todo, aquellas fotografias
marroquies de Clérambault, donde, eliminada cualquier
influencia de la postura, los velos se convierten en sujetos
casi auténomos de la escena fotografica, casi pacientes de
las fotos psiquiatricas (Fig. 10).

[ Figura 10. Gaétan Gatian de Clérambault, foto de los velos
marroquies, 1917y 1920. ]
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Muchos otros aspectos de la vida y obra de Clérambault deberian
ser explorados en profundidad, sobre todo en relacion con el éxito de
su proyecto semiolégico. Jacques Lacan definia a Clérambault, al que
siguié en seminarios clinicos, «<mi Unico maestro»; el analisis lacaniano
del drapeado en la «Teresa en éxtasis» de Bernini esta en deuda con
las fotografias marroquies de su predecesor; la misma idea lacaniana
de estructura, ademas, es un resultado de la nueva atencién que,

a través de la fotografia, Clérambault presté al nivel plastico de la
existencia. También se deberia interpretar en este mismo contexto,
el método terapéutico de Clérambault, que sugeria que curar a sus
pacientes a través de la textura de telas, tal vez habiendo intuido, en
miles de instantaneas de diagnéstico, que toda la existencia es en el
fondo tejido y que la alienacion no es mas que fibra rebelde. Después,
el mismo Clérambault, afectado de cataratas, describi6 la plasticidad
de su visién nublada en un texto bellisimo, Souvenirs d’'un médecin
opéré de la cataracte (1992), y casi ciego se suicid6 frente a un espejo,
rodeado de maniquies velados (Castoldi 1994).

Este ensayo, sin embargo, no se terminara con el analisis de las
fotografias de velos de Clérambault, sino con un ejemplo de analisis
de velos realizado seglin su método. Lo que le interesa al semi6logo
de su trabajo no es, de hecho, el objeto en si, sino la propuesta del
método, o mas que todo el estilo.

La fotografia Lavazza no podria desencadenar su referencia al
imaginario del espiritu italiano, si no tuviera todo un conjunto de ima-
genes y discursos acumulados, en los que las telas mismas dispuestas
al sol se destacan como elemento central. Quizas no explicitamente,
pero ciertamente a un nivel de referencia implicito, la fotografia evoca
una de las secuencias mas célebres del cine italiano, la de la ropa tendida
alsol en Una giornata particolare de Ettore Scola (1977) (Fig. 11).

[ Figura 11. Fotograma de Una giornata
particolare, de Ettore Scola (1977). 1

LA ROPA TENDIDA AL SOL: VELOS Y REVELACIONES
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En confirmacién de todo lo que se ha dicho
hasta ahora, se aplicara a esta secuencia una es-
pecie de <método Clérambault», para demostrar
que el velo desempefia un rol semantico y narrativo
muy complejo, que solo se puede comprender
si se le analiza en sus singularidades materiales.
Resultara entonces mas evidente cémo, si bien la
fotografia Lavazza recurra al mismo imaginario al
que se refiere la secuencia cinematografica cita-
da, la segunda se distancia de la primera por un
discurso del velo que, mucho mas articulado, no
se limita a reproducir el quiasma estereotipado
entre telas vigorosas masculinas y sinuosos velos
femeninos, sino en reconstruir el estereotipo para
proponer una propia retérica del velo.

La pelicula de la que se toma la secuencia
es muy conocida. De esta manera, no es necesario
resumir su trama, sino a grandes rasgos. Gabriele,
culto locutor expulsado de la radio fascista por
sus tendencias homosexuales, y Antonietta,
esposa comun de un capitan fascistay madre de
seis hijos, se encuentran a solas en una vivienda
vacia, gracias a la participacién masiva en los
actos previos a la visita de Adolf Hitler a Roma,
el 6 de mayo de 1938.

El uno busca la compafiia de la otra por mo-
tivos diversos: Gabriele, para escapar al menos
por un minuto del aislamiento que lo empuja al
suicido; Antonietta, para soltarse del opresivo
ménage en una diversion sofiada con rasgos de
romance rosa. En la construccion narrativa, la
secuencia de las ropas tendidas corresponde a
un reconocimiento abrupto: Antionetta entiende, o
quizdas acepta, que su suefio romantico no puede
cumplirse con Gabriele, quien le revela su homo-
sexualidad con ternura, luego con rabia frente a
la reaccion de la mujer.

Sin embargo, el filme entreteje este primer
relato de palabras, fisionomias y gestos, con un
segundo relato que se compone, en cambio, con
velos, y que connota el primero calificando su
sentido. La secuencia esta caracterizada por un

D EYWEL AMAILANA

movimiento desde el interior hacia el exterior: es
la Gnica en la cual los dos protagonistas interac-
than al aire libre, si bien en un techo que los colo-
ca topoloégicamente por encima de la mezquindad
del condominio subyacente, bien representado
por la abertura de la lente.

Este movimiento de extroversion también
se encarna en la actividad misma de extender la
ropa al sol, fuera de los muros domésticos. Lo que
es privado se transforma, aunque en las condi-
ciones particulares apenas descritas, en publico.
Lo que es intimo, se revela. Lo que esta escon-
dido, se muestra. En una mirada mas cercana,
entonces, Gabriele y Antonietta no salen al techo
para extender las telas, sino para remover de los
hilos aquellas ya secas. Es una figura mas de la
revelacion: a medida que los dos protagonistas se
mueven a lo largo de los cables, acompanados del
ojo de la cdmara, y mientras Antonietta recoge la
ropa seca, los dos se descubren en el signo de la
diversidad: el hombre irénico en confrontacion con
las virtudes del fascismo, la mujer hechizada por
la mitologia del duce.

A este didlogo verbal de contraste ideolégico,
sin embargo, se opone un discurso diverso, impli-
cito, que se manifiesta no con palabras sino con
una especie de enunciacion textil. Para entenderlo,
se necesita detenerse, como lo haria Clérambault,
en las cualidades especificas de esos velos. Al
inicio del rastreo, Antonietta recoge tres sabanas,
cuyas formas abstractas recuerdan aquellas telas
simbolicas de la fotografia Lavazza; pero, luego,
con impecable sincronia con el didlogo verbal
entre los dos, el discurso del velo se vuelve de
abstracto a concreto: en el mismo instante en
el que reprocha a Gabriele por ironizar sobre su
album de fotografias fascistas, Antonietta recoge
un par de calzoncillos de su marido. Mientras
luego Gabriele retira, del mismo hilo, un chaleco
de la mujer con un vistoso roto, Antonietta niega
que esa prenda le pertenezca, solo para recogerla
cuando Gabriele se ubica en otro lugar.
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[ Figura 12. Fotograma de Una giornata particolare, de Ettore Scola (1977). 1

La riqueza de esta secuencia consiste precisamente en el
hecho de que, mientras en el contexto narrativo de la historia
los dos protagonistas realizan gestos y se dicen palabras que
conforman fielmente su relacion seglin el estereotipo social que
llevan, al mismo tiempo, un discurso hecho de tejidos se ator-
nilla en torno al primero, desvistiéndolos de esta indumentaria
impuesta por la sociedad, mientras que van recogiendo las ropas
en la terraza. De hecho, son precisamente esos calzoncillos los
que revelan que el enamoramiento de Antonietta por el duce
fue inculcado por su marido, y que justamente ese chaleco roto
narra, a pesar de la negacién automatica de la mujer, la historia
de una feminidad abusada, miserable, oculta en la verglienza.

Los cuerpos de los protagonistas se mueven a lo largo de los
hilos, y las telas mismas puestas al sol no solo califican de vez
en vez laidentidad intima de los personajes, sino que obligan
a la cdmara a una cadencia de velaciones y revelaciones, en un
ritmo textil que, construido sabiamente, culminara después en
el encuadre final de la secuencia, cuando los dos se encuentran
abrazados en un tlnel éptico compuesto de velos (Fig. 12).

LA ROPA TENDIDA AL SOL: VELOS Y REVELACIONES
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[ Figura 14. Fotograma de Una giornata particolare, de Ettore Scola (1977). ]

Para complicar alin mas este discurso del
velo, da la impresion de que toca su maximo
punto no en la revelacion, que en la historia
corresponde a una tergiversacion, sino en la
re-velacion. En un pasaje de los méas famosos
de la historia del cine, Gabriele se lanza sobre
Antonietta desde detras de una sabana, envol-
viéndola y arrastrandola a un baile alegre, cuyos
pasos se mueven al ritmo de una cancioncita
cantada por el mismo Gabriele (Fig. 13). Una vez
mas, la fuerza semantica de la escena deriva
de la perfecta sobreposicion del discurso de la
recitacion con el discurso textil de los velos, todo
armoniosamente orquestado por la direccién
de la pelicula. Antonietta estaba reprochando a
Gabriele que debia hablarle de usted, ya que la
otra forma verbal (el «vos») estaba prohibida por
el régimen. En cambio, cuando el baile velado
inicia, el hombre le grita en broma que le hablara
de tl, precisamente, porque es en ese momento
de ocultamiento que los dos pueden encontrarse
y bailar juntos. La sdbana-velo en este baile no
es, por lo tanto, un dispositivo que esconde, sino

que revela, o mejor, que permite a los protago-
nistas, un poco como en el carnaval, ocultar sus
propias mascaras sociales para encontrarse en
un didlogo directo, gracioso, en el que un ho-
mosexual y una ama de casa terminan bailando
juntos, lejos de la opresion fascista.

Elsentido de los velos tan variados de esta
escena se delinea, de hecho, no solo internamente
en la secuencia, sino también en el cuadro mas
amplio del discurso textil, orquestado en toda
la pelicula. Una isotopia del velo se despliega a
través de toda la historia, en una articulacion mi-
nuciosa que no se puede describir completamente
en un breve ensayo. Uno de los elementos que
la componen es, sin embargo, fundamental para
entender el sentido de la secuencia recién anali-
zada. El filme se abre con un extenso fragmento
de un noticiero que describe la llegada de Adolf
Hitler a Roma, al que sigue, sin embargo, un relato
filmico, en uno de los planos secuencia mas com-
plejos de la historia del cine italiano, sobre como
los denominados Palazzi Federici, donde viven los
protagonistas, se preparan para los festejos.

[ Figura 13. Fotograma de Una giornata particolare, de Ettore Scola (1977). ]
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[ Figura 15. Fotograma de Una giornata particolare, de Ettore Scola (1977). ]

Pues bien, uno de los gestos esenciales de esa preparacion
es el que consiste en una velacién simboélica del edificio, parte
de una velacién mucho mas ampliay sistematica de toda la ciu-
dad, a través de dos cortinas muy particulares: la bandera de la
Alemania naziy la de la Italia fascista. La cAmara se detiene con
demasiada meticulosidad en los gestos de la portera que cuelga
y despliega las dos cortinas con mucho cuidado (Fig. 14), para
que esto no sea una invitacion al espectador a percibir la rima
cinética con un gesto simétrico u opuesto, aquel de Antonietta
al remover la ropa del techo del edificio (donde, por otro lado,
aparece casi fugaz una referencia visual a la secuencia inicial,
un remanente de la bandera nazi) (Fig. 15). El sistema semi-
simbolico que se puede adivinar en esta oposicién es cristalino:
mientras la portera vela la fachada publica del condominio,
envolviéndola con los simbolos del fascismo y el nazismo, en la
fachada privada delinmueble, aquella donde los protagonistas
se encuentran solos bajo el cielo de Roma, a la velacion publica
corresponde una velacion privada, en la cual los roles impues-
tos por la dictadura son ocultados para revelar, en cambio, la
humanidad subyacente, esa reprimida por los fascismos.

Una mirada como lo haria Clérambault a Una giornata
particolarey a su extraordinario relato textil confirma, por lo
tanto, que una semiologia de las singularidades, atenta a los di-
minutos pliegues del tejido significante, puede detectar no solo
las patologias de la psique individual, sino también aquellas de
la psique cultural, los sintomas de una sociedad que se viste con
indumentaria violenta y reprime la humanidad en una mascarada
grotesca.

LA ROPA TENDIDA AL SOL: VELOS Y REVELACIONES
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NOTAS

1

2

Bourges, 2 de julio de 1872 - Malakoff, 17 de noviembre 1934.

«ll apparait a un premier niveau de sa pratique clinique

et de ses écrits comme l'un des derniers fleurons de cette
psychiatrie classique, le représentant du ‘dernier age d’or
de la sémiologie’» (Girard 1993, 16). «Ainsi pour découvrir
les phénomenes initiaux psychiques et abstraits de l'auto-
matisme mental il applique au discours des patients une
démarche sémiologique dans laquelle il excelle et qu’il a
expérimentée dans le champs de la sensorialité des délires
toxiques ou elle est restée inégalée a ce jour» (Girard 1993, 39).

«D’ailleurs, la négligence excessive de leur mise mettait la
méfiance en éveil. Elles étaient vétues de robes sordides, jadis
noires, mais ou les places propres faisaient taches, baillant aux
coutures, déchirées par places, rajustées avec des épingles, et
fermant au moyen d’épingles anglaises qui occupaient la place
des boutons. LUune portait un chapeau de feutre gris, d’'une

forme ultra-simple, mais d’un diameétre excessif; les deux autres

de petits chapeaux de crépe, déformés, aplatis, pénétrés de
poussiére et tenant mal sur des cheveux en désordre. Leurs fi-

gures avaient une expression harassée et inquiete comme si elles

venaient de faire des lieues pour échapper a un grand danger.
Rangées cote a cote, elles formaient un trio étrange» (Gatian de
Clérambault 1987, 8; Massimo Leone, Trad.).
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GENERALMENTE, percibimos objetos discretos que
parten de fondos perceptibles. Sin embargo, existen
casos como el que sucede en el patréon copa-rostros
de la Copa de Rubin, donde la distincién entre figura y
fondo oscila; incluso, hay situaciones en las que el fondo
de una figura es parte de la misma; las caracteristicas
discretas de las figuras se pierden en el fondo y vuelven
a él. Estas curiosidades visuales pueden producirse por
contornos creados por un campo de color o textura que

se auto interrumpey se ajusta a la topologia del laberinto,
generando figuras.
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ORDINARILY, one perceives discrete objects set off from
distinct grounds. There are situations where the distinction
between what is figure and what is ground oscillates, as
does the Rubin vase-and-faces pattern. There are even
situations where a figure's ground is a part of itself, where
discrete figural features slip out of a ground and back into it.
These visual curiosities can be induced by figure-generating
contours, which are created by a field of color or texture that
is self-interrupted and that conforms to the topology of the
labyrinth.
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LA SIMETRIA, una de las maneras de clasificar la forma, se verifica cuando
hay cobertura absoluta, mediante una operacion geométrica o una transfor-
macién. Implica una coincidencia de forma, y para la curiosidad humana esto
es extraordinario, como sucede con los eventos sincronicos —una coincidencia
de significado—. En el caso que aqui presento, transcurrieron tres décadasy
media antes de que la sincronicidad de dos eventos sucediera.

En 1967, el afio anterior al cierre de la escuela de disefio Hochschule

fur Gestaltung (HfG-Ulm), Tomas Maldonado se mudé del sur de Alemania
al norte de Italia. Durante la década previa, yo habia coleccionado varias
pinturas de Friedrich Vordemberge-Gildewart y de Josef Albers —incluso una
del discipulo mas cercano de Maldonado en HfG, Gui Bonsiepe—. Consciente
de mi pequefia pero exclusiva coleccién, en varias oportunidades Maldonado
manifesto6 su deseo de regalarme una de sus pinturas. Naturalmente, le presen-
té mi profundo agradecimiento por la generosa oferta, pero sin aferrarme a la
expectativa desmedida de que sucediera.

Mientras Maldonado empacaba sus pertenencias, se encontré con un ma-
nuscrito original, extenso, sin estrenar, y como no habia podido regalarme la
pintura, me lo obsequié —de todos modos, sefialé con ironia que algunas de
las pinturas célebres se encontraban descritas alli—. De hecho, el manuscrito
era en si mismo una obra de arte; solo habia un pequefio problema: estaba en
espafol. Pude leer la primera frase, luego me perdi. A finales de 2002, Mario
Gradowczyk me contacto en Internet desde Buenos Aires; en realidad, estaba
buscando informacién acerca de Tomas Maldonado. Después del debido in-
tercambio de saludos, le comenté sobre el manuscrito de Maldonado y de
inmediato entré en accién; en poco tiempo, se hizo la traduccién y Gradowczyk
lo public6 —con facsimiles de las dos paginas principales del manuscrito plas-
madas en la portada y contraportada del plaguette—. No solo estaba agradecido
de conocer por fin lo que contenia el manuscrito, sino sorprendido de que
se refiriera, en particular, a uno de los trabajos que habia pensado con mis
estudiantes, en mis propios términos —con base en observaciones mucho
menos sofisticadas que las que Maldonado habia articulado en su manuscrito
de 1948—. Aln mas llamativo fue el hecho de que los primeros disefios de los
estudiantes, presentados en el marco de la consigna, se hubieran realizado en
la HfG en 1967, dias antes de recibir el regalo de Maldonado, cuyo contenido
desconoci, luego de tener el manuscrito en mi poder, fisicamente pero no de
forma inteligible, como ya lo mencioné, durante mas de treinta afios.
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[ Figura 1. Portada de la publicacion de la Universidad
de Pittsburgh sobre poesia esotérica | & F (Ideas and
Figures), editada por Ronald Caplan, 1964. ]

Bill ha avanzado al dar gran importancia al «campo»
pictérico, a lo que no es una figura. El resultado
ha sido la «<imagen inefable» [...]. Las lineas (rectas,
curvas, onduladas o espiralicas), los puntos y los
esfumados no estan en funcién ornamental o
naturalista, sino expresando una secreta voluntad
organizativa de laimagen. En la pintura de Max Bill
Illimitado y limitado, para citar un caso, el esfumado
conserva su franco valor estructural; el espectador
advierte que, después de todo, el esftumado puede
ser mirado [...] como un nuevo elemento del arte
concreto, sin reminiscencias volumétricas de
ninguna especie (Maldonado 1955: 18-19).

Cuando finalmente estuvo disponible en inglés,
partes centrales del texto, en efecto, concordaron de in-
mediato con la caracterizacién de la misma pregunta que
habia formulado afios antes a mis estudiantes en Ulm:

Figura versus fondo es el problema fundamental
del arte concreto. Toda figura sobre un fondo
determina un espacio. Si esto sucede dentro de un
plano en su superficie, el plano esilusorio. La pre-
gunta concretista, ;qué hacer con este espacio?,
icomo destruirlo? El arte concreto es un esfuerzo
permanente por destruir este espacio ilusorio

[...]. Es asi como llegamos a la conclusién a la cual
habian llegado muchos otros artistas concretistas
en otros paises, que habia que buscar la salida por
el lado de la valorizacién del fondo en un sentido
de plastica absoluto. Habia que traer el fondo al
mismo nivel 6ptico de la figura [...]. Es por esto
que ultimamente dos grandes artistas concretistas,

{Como fue que llegué al mismo problema de disefio?
No fue a partir de la misma conceptualizacion mental
que llevé a Maldonado al problema. Un dia, mientras
pasaba por el vestibulo de la Universidad de Pittsburgh,
la portada de una publicacion atrajo mi atencién (Caplan

Vantorgerloo y Bill, han sugerido que quizas la
ruta sea superar las figuras limitadas. Liquidar las
figuras en una palabray hacer (por medio de su-

1964) —habia un montén de ejemplares gratuitos
(Fig. 1)—. La publicacién era un medio para la poesia
esotérica poco convencional. La portada no tenia

tiles elementos no figurables) vibrar al maximo el
fondo, seria uno de los modos (Maldonado 1948).

mucho que ver con el contenido de la publicacion, solo
queria llamar la atencion; su disefio intrigante nacia del
crescendo de un medio tono, compuesto por puntos de

Maldonado explicé, en su monografia Max Bill, )
gran tamafio.

publicada en 1955, «uno de los modos [...] de hacer vibrar
el fondo», es a través del esfumado.
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El efecto de figuracién se abordaba de manera
interesante. ;Qué estaba viendo? ;Algo que parecia tener
areas figurativas pero que, en realidad, era todo fondo?,
;o eratodo figura sin nada de fondo? Al delinear los
contornos, segmento por segmento, adverti que habia
hecho dos circuitos cerrados; eran dos figuras discretas:
la figura mas simple interpretada —de manera contradic-
toria— como un negativo, como un elemento del fondo;
la otra, mas compleja, producia una inversién voluble
alternandose entre figura y fondo, dificil de captar, a
nivel visual, como un ente completamente delimitado.
Sin embargo, de esta incertidumbre conceptual surgio
la siguiente pregunta: ;un disefio puede concebirse sin
delimitar totalmente alguna figuracién?

Aparte de mi consideracién de que el disefio de
portada, a pesar de su ambigliedad provocadora, si tenia
figuras discretas, otra propiedad del disefio capté con
mas fuerza mi atencion: el medio que producia el efecto
ambiguo, el esfumado —el color que se degrada o se
funde en lo que se refiere a las propiedades principales
del color: el valor, la saturacién o el tono—. Sin embargo,
al hacer un analisis mas profundo, se pudo ver que la
gradacién en el semitono del disefio no se habia logrado
através de alguno de los tres atributos del color; se trata-
ba mas de una cuestion de textura visual, no de color. En
el semitono, el color (negro) no cambia. En cuanto ala
textura, la densidad de los puntos no cambia pues estan
distribuidos en una cuadricula regular, pero los tamafios
de los elementos texturantes (puntos) si cambia, tanto de
manera gradual a lo largo de varias expansiones (planos),
como en ubicaciones especificas a lo largo de tramos
(bordes) abruptamente yuxtapuestos. En conclusién, los
contornos pueden configurarse por la forma de modular
la textura visual, mas que por el color.

Parecia oportuno, entonces, observar la textura
de manera mas especifica, como forma alternativa de
lograr contraste, tanto de manera gradual como abrupta.
En 1963, Maldonado me presenté una teoria sobre la
textura, propuesta por su compatriota César Jannello.
En cuanto a la materializacién de este estudio sobre el
fondo figurativo, un factor crucial del trabajo de Jannello
fue su atribucion de las tres dimensiones de la textura
que corresponden, en su opinion, a las tres dimensiones
reconocidas del color, esto es, la correspondencia de la
direccionalidad con el tono, del tamano con el valory

de la densidad con la saturacion. La textura puede, en
efecto, tratarse como el color —tanto de manera suave,
gradual y cambiante, como de manera fuerte y brusca—.

Después de haber reflexionado sobre todo lo anterior,
me di cuenta de que en una situacién donde pueda haber
figuracion de un fondo sin generar figuras completas,
debian considerarse tres criterios: 1) La ambigliedad entre
la figuray el fondo desempefia un papel importante. En
todo el marco de la percepcion visual, es posible captar
el fondo entero sin rastro de figura —un vasto cielo sin
una nube—. Pero las condiciones que exploramos con el
trabajo de mis estudiantes —parafraseando a Maldonado:
activar el fondo— son extremas; se trata de una variacion
excepcional del principio de la Gestalt, figura-fondo,
en el que hay implicaciones de figuras, pero de figuras
incompletas. 2) Si no se logra el efecto deseado a través
del esfumado y la yuxtaposicion abrupta del color, este
puede lograrse por medio de la textura —teniendo en
cuenta las tres dimensiones variables de la textura, de
acuerdo a la teoria de Jannello (1963, 394-396)—. 3) Toda
buena composicion, de este tipo, necesita una topologia
de laberinto —la pared de un laberinto (o las paredes)
nunca encierra un area discreta—.

Con respecto a este tercer criterio, no desarrollado
anteriormente, mostré a los estudiantes como, si corta-
ramos un laberinto —impreso en una hoja de papel—a
lo largo de cada pared, al levantarlo, se desharia y quedaria
colgando —pero no apareceria ninguna figura comple-
ta, separada del resto—. En ocasiones, los estudiantes
tenian bocetos que se alineaban de manera estricta con
este test, pero cuando los exhibian para la critica, les
decia: «Si puedo cortarlo con mi ojo, no funciona». Esta
afirmacién lleva a la ley del laberinto mas alla del corte
fisico, pues el principio de la Gestalt, el principio de cierre,
puede efectuar cortes virtuales.

La declaracién mas importante de Maldonado
sobre el arte concreto validaba mi iniciativa relativamente
autonoma. De manera fortuita, semanas antes de que me
diera su manuscrito de 1948 —oculto no una, sino dos
veces—, presenté por primera vez el Proyecto sobre Fondo
Figurativo, Figurative Ground Project, a los estudiantes de
primer afio de Comunicacién Visual de la HfG-Ulm y fui
gratificado en esa ocasion con resultados excepcionales,
asi como también en los afios que siguieron (Figs. 2-7).

HACER VIBRAR EL FONDO
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[ Figuras 2'y 3. Roberto Hamm, 1967 (izquierda); Albrecht Hufnagel, 1967 (derecha): ejercicios realizados
en la clase de Disefio Basico de William S. Huff en la escuela de disefio Hochschule fir Gestaltung (HfG),
Ulm, Alemania. Entre los primeros estudios del trabajo sobre Fondo Figurativo, surgieron gran variedad
de efectos —desde la figuracion minima hasta el cambio ambiguo entre fondoy figura—. Ambos disefios
fueron resueltos a través de tratamientos especificos de las tres propiedades principales de la textura:
en el disefio de Hamm, el tamafio y la densidad son invariables, mientras que la direccionalidad es
variable; en el de Hufnagle, la direccionalidad y el tamario son invariables y la densidad es variable. ]
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[ Figuras 4y 5. Ellen Leach, 1977 (izquierda); James Mountain, 1988 (derecha): ejercicios realizados en
la clase de Disefio Basico de William S. Huff en la Universidad de Buffalo, Nueva York (SUNY). Ambos
disenos fueron resueltos a través de tratamientos especificos de las tres propiedades principales

de la textura: en ambos disefios, el tamafio y la densidad permanecen invariables, mientras que la

HACER VIBRAR EL FONDO

direccionalidad es variable. ]
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[ Figuras 6 y 7. Paul Portbell, 1994 (izquierda); Chii-luh Chen, 1994 (derecha): ejercicios realizados en
la clase de Disefio Basico de William S. Huff en la Universidad de Buffalo, Nueva York (SUNY). Ambos
disefos fueron resueltos a través de tratamientos especificos de las tres propiedades principales
del color: en ambos disefios, el tono y la saturacion son invariables y el valor es variable. ]
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RESUNMEN
ABSTRACT

EL ARTICULO PROPONE Una comparacién entre los
argumentos expuestos por el filosofo de la ciencia
Norwood Russell Hanson en su libro Patrones de
descubrimiento. Observacion y explicacion ([1958] 1985)
acerca de la observacién en la ciencia fisica y los ar-
gumentos propuestos por el historiador de arte Ernst
Gombrich ([1950] 1999; [1957] 1998) y el fil6logo Mijail
Bajtin ([1975] 1989) acerca de la acciény los efectos del
observaren el campo de las artes y las humanidades.
Los tres autores, mas alla de sus pertenencias episté-
micas, reconocen el caracter mediado de la observacion,
negando la existencia de una observacion puray de un
lenguaje de la observacién neutral.

THE ARTICLE PROPOSES a comparison between the
arguments presented by the philosopher of science
Norwood Russell Hanson in his book Patterns of
Discovery. An Inquiry Into the Conceptual Foundations
of Science ([1958] 1985) about observation in physical
science and the arguments proposed by the art
historian Ernst Gombrich ([1950] 1999; [1957] 1998)
and the philologist Mikhail Bakhtin ([1975] 1989) about
the action and effects of observing in the field of arts
and humanities. The three authors, beyond their
epistemic belongings, recognize the mediated nature
of the observation, denying the existence of a pure
observation and a language of neutral observation.
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INTRODUCCION
Y PROPOSITOS

EL OBJETIVO de estas paginas es construir una reflexion
comparativa entre los argumentos expuestos por el fil6-
sofo de la ciencia Norwood Russell Hanson en Patrones
de descubrimiento. Observacion y explicacion ([1958]
1985) acerca de la observacion en la ciencia fisica y sus
relaciones con otros tipos de estudios sobre la acciony
los efectos del observar en el campo, mas vasto, de las
artes y las humanidades. A partir de una lectura de los
cuatro apartados del primer capitulo «Observacién», se
propone una confrontacion entre los argumentos ahi
expuestos y algunas reflexiones analiticas que el histo-
riador de arte Ernst Gombrich ([1950] 1999; [1957] 1998)
y el filélogo Mijail Bajtin ([1975] 1989) avanzaron sobre
casos especificos de la critica e historia de arte y literatura.
Es decir que, encontrados en el capitulo en cuestién, los
distintos argumentos avanzados por Hanson se compa-
raran con aquellos empleados en el analisis de cuatro
casos especificos: un dibujo del maestro de obra gético
Villard de Honnecourt de la primera mitad del 1200; una
pintura mural egipcia de 1400 a.c.; las nuevas concepciones
pictéricas del final del siglo XIX y la categoria estética de
cronotopos introducida en el 1975 por Bajtin como «co-
nexion esencial de relaciones temporales y espaciales
asimiladas artisticamente en la literatura» (1989, 237). A
la luz de esta reflexién comparativa, se entiende subrayar
la continuidad que existe entre la nocion mas dura de
observacion cientifica y sus declinaciones en las teorias
y criticas del arte.
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LA OBSERVACION EN LA CIENCIA
FISICA, ANALISIS DEL PRIMER CAPITULO
DE PATRONES DE DESCUBRIMIENTO.
OBSERVACION Y EXPLICACION

EL PROPOSITO del texto de Hanson es demostrar de qué
manera puede construirse un modelo de investigacion cien-
tifica a partir del reconocimiento del caracter mediado de la
observacién. Referencias para el desarrollo del argumento
son la psicologia de la Gestalt y Ludwig Wittegenstein; es a
partir de estos antecedentes que Hanson cumple una bus-
queda hacia los fundamentos del saber fisico. En el capitulo
en cuestion, particularmente, el discurso acerca de los
fundamentos se relaciona con una referencia comparativa
entre las observacionesy convicciones que Galileo Galilei,
Tycho Brahe y Johannes Kepler hacen mirando al sol. En las
distinciones halladas por los tres astronomos, juega un rol
fundamental el lenguaje en tanto horizonte epistémico en
donde la observacion puede existir, ya que es inseparable
de la interpretacion tedrica del sujeto: los tres cientificos
reconocen, de hecho, que las observaciones siempre son
mediadas por las convicciones que se construyen acerca de
las mismas experiencias de observacion. El mismo hecho
de ver, en las palabras de Hanson, siempre es una empresa
cargada de teorias. «La vision es un estado de la experiencia»

(1985, 88) —asi afirma Hanson citando a Wittgenstein—y,
por ende, muda al variar la interpretacién que organiza el
objeto de la vision. Las observaciones, entonces, siempre
son fendbmenos referibles a una comprension anterior: no se
pueden definir, en ninglin caso, como naturalizadas porque
siempre son conceptualesy, en la medida que pertenecen
a las ciencias, son producidas artificialmente, es decir,
técnicamente. Comprender de qué manera es posible que la
vista de una misma cosa produzca observaciones distintas,
significa comprender la diferencia entre ver cémoy ver qué.
Esta distincion, en realidad ficticia o, mejor dicho, ttil solo a
fines analiticos ya que la percepcién siempre estd organiza-
da tedricamente, permite esclarecer el alcance cognoscitivo
del ver qué. El ver como se diferencia del ver qué, porque
este ultimo agrega informacidn proposicional sobre lo
observado que, igualmente, siempre ya es te6ricamente
organizado. Por consecuencia, solo el ver qué es relevante
desde el punto de vista cientifico: es el <elemento légico que
concreta el hecho de observar con nuestro conocimiento y
con nuestro lenguaje» (Hanson 1985, 100).
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UNA CONFRONTACION
ENTRE CIENCIAS Y ARTE

VISION Y EXPERIENCIA

EL PRIMER APARATO del capitulo de Hanson abre
con la cita de dos ejemplos de observacion: uno con
técnicas microscépicas que afectan la posibilidad

de visién y el otro por medio de la sola vista. Ala

luz de las controversias que los dos ejemplos con-
llevan, Hanson desembrolla, por medio de un giro
que podriamos casi definir teorético, una cuestion
fundamental acerca de la naturaleza de la obser-
vacion en las ciencias. Considerado el horizonte de
conocimiento especifico, el autor se pregunta acerca
del sentido «esclarecedor para la comprension de las
observaciones fisicas» (Hanson 1985, 79). Afirmar que
dos personas ven la misma cosa solo porque sus 0jos
son similarmente afectados por el objeto de vision
es «un error elemental» (1985, 84) para el campo
cientifico. Distinguir entre vision y observacién es,

entonces, el punto de partida que le permite llegar a
la apreciacion de la distincidn entre estados fisicos

y experiencia, asi como aclarece poco después: «<no
habra nada que tenga interés filoséfico en la cuestion
de si [Keplery Brahe] ven o no ven la misma cosa
[mirando al amanecer], a menos que ambos perciban
el mismo objeto» (Hanson 1985, 82). En este sentido,
Hanson afirma que es el «esquema del contenido»
(1985, 82-83) de lo que ambos astronomos ven que
tiene que ser idéntico, los dos tienen que ver la misma
cosa al amanecer para que haya interés cientifico.
Por ende, en tanto que dos observadores utilicen la
misma forma de expresién para el mismo sucesoy
partan de los mismos datos estan haciendo la misma
observacion; mientras que las diferencias entre ellos
«pueden presentarse en las interpretaciones que dan
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[ Figura 1. Villard de Honnecourt, Ledn. ]

Fuente: Wikipedia https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Villard_de_Honnecourt_-_Sketchbook_-_48.jpg

de estos datos» (1985, 84). En pocas palabras, Hanson
reivindica para las ciencias la importancia de la expe-
riencia visual ante el estado fisico, ya que ella misma
trabaja a partir de las interpretaciones ex post facto.

Es interesante notar cdmo, en esos mismos anos, el
motivo del esquema aparece mediado por las ciencias
psicolégicas, como herramienta de analisis incluso en
el campo de la observacion pictorica. El historiador
de arte Gombrich, en su Arte e llusion: estudio sobre la
psicologia de la representacion pictdrica ([1957] 1998),
recorre dicha nocion cuando se interroga acerca de
los modos de representacién de lo real en la historia
del arte. Cita, entre varios, el caso de los dibujos del
maestro de obras goético Villard de Honnecourty, en
particular modo, el dibujo de un leén que se encuen-
tra en su Livre de portraiture (Fig. 1). Si bien el boceto

parece remitir a una imagen canoénica, heraldica,

la inscripcion presente en el dibujo nos advierte:

Et saves bien qu'il fu contrefais al vif [Sabed que lo
dibujé del natural]. Esta marca textual remite a un
sistema de creencias distinto de aquel del lector de
hoy en dia, por lo tanto, se puede inferir que la acla-
racion tenia, en ese entonces, un sentido distinto
respecto a laidea de observacién que conllevaria el
«del natural» ahora. Lo que la inscripcién significa
en el siglo Xlll es la afirmacién de que Villard de
Honnecourt dibujé el esquema en presencia de

un ledn real, habiéndolo visto de verdad. De esta
manera el lector medieval del Livre podia com-
prender que la observacién del leén fue hecha en
vivo, si bien respetando los cédigos de percepcion,
transcripcion y comprensién en uso en la época.
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EXPERIENCIA Y ACCION

INTRODUCIDO EL TEMA de las interpretaciones en el
primer apartado, en el segundo Hanson profundiza el
argumento gracias a una serie de ejemplo tipicos de
la psicologia de la Gestalt, las asi llamadas figuras de
perspectiva reversible, y, a través de su analisis, afir-
ma que «interpretar es pensar, hacer algo; la vision es
un estado de la experiencia» (Hanson 1985, 88). Una
vez distinguido entre ver, como estado fisico, y obser-
var, como experiencia, amplia ahora el interés hacia la
distincidn entre experiencia y hacer. Interpretar una
imagen segln formas diferentes, remite, asi, a algun
hacer que alumbre los diferentes pensamientos que
subsisten a la reaccién visual: «la vision no es so-
lamente el hecho de tener una experiencia visual; es
también la forma en la cual se entiende esta experien-
ciavisual» (Hanson 1985, 94). Consecuentemente, los
elementos que organizan el campo visual de quien ve,
aunque idénticos, pueden organizarse de forma dis-
tinta y este es justo el centro de interés de Hanson: «el
hecho de que [un conjunto de lineas] pueda verse de
manera diferente es importante en cualquier examen
que se haga de los conceptos de visién y observacion»
(Hanson 1985, 97). Por esto, concluye, entre Brahe y
Kepler mirando al sol, los elementos de la experien-
cia son idénticos pero su organizacién inztelectual,
segun las formas especificas, es muy diferente.

Aplicar estos argumentos a la historia del arte
parece casi obvio ya que a lo largo de toda la historia
de la representacion se han producido formas dife-
rentes segun los sistemas y las estructuras politicas,
econd6micas y sociales que organizan las distintas
culturas. Igualmente, y como sefialado por Hanson,
el hecho de que estas formas difieran resulta de ex-
tremo interés porque es a partir de estas diferencias
que se regulan las praxis en las distintas culturas.

En La historia del Arte ([1950] 1999), en el capitulo
dedicado al arte egipcio, Gombrich afirma que:

Los pintores egipcios poseian un modo de
representar la vida real completamente distinto
del nuestro. Tal vez se halle relacionado con la
diferencia de fines que inspird sus pinturas. No
era lo mas importante la belleza sino la perfec-
cion. La misién del artista era representarlo

todo tan claray perpetuamente como fuera
posible (1999, 60).

Para los pintores egipcios no es la naturaleza a
constituir el horizonte, dentro del cual construir la
representacion, sino, mas bien, la conformidad con
la forma de organizacion, con la regla convencional
y, entonces, reconocible, el aspecto que asegura-
ba la claridad y lainmortalidad de los elementos
de las imagenes. Como atestigua la pintura mural
comUnmente conocida como El jardin de Nebamun
(Fig. 2) y que puede datarse alrededor del 1400 a.C.,
la organizacion de los elementos refleja la forma que
subyace a la misma idea de pintura en Egipto. Ella
deberia perpetuarsey, para que pudiera hacerlo,
necesitaba organizarse segln la forma méas caracte-
ristica y convencional, reconocible a la posteridad.

Si miramos la Figura 2 vemos cdmo los elementos
que las componen conviven, aunque pertenezcan a
puntos de mirada y escalas distintas, como afirma
Gombrich:

No debe suponerse que los artistas egipcios
creyeran que las personas eran o aparecian
asi sino que, simplemente, se limitaban a
seguir unaregla que les permitia insertar en la
forma humana todo aquello que consideraban
importante. Tal vez esta adhesion estricta a la
norma haya tenido algo que ver con intencio-
nes magicas porque, ;como podria un hombre
con sus brazos en escorzo o «seccionados»
llevar o recibir los dones requeridos por el
muerto? (1999, 61-62).

La Figura 2 representa un jardin con una pileta
donde tanto los arboles como los animales estan
pintados segln un criterio de claridad mas que de
organizacion interna, es decir, a la vez pintados desde
arribay desde el lado, y en donde las relaciones del
tamafo de escala entre las figuras remiten mas a una
interpretacién sobre el mundo que a una reproduccion
de la reaccion visual. Estas elecciones figurativas son
moldeadas segln las formas de pensamiento que
subyacen a la idea del valor de la pintura mural en
Egipto, perpetuar la grandiosidad de lo representado.
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[ Figura 2. £/ jardin de Nebamun. ]
Fuente: Wikipedia https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Le_Jardin_de_N%C3%A9bamoun.jpg
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VER QUEY VER COMD

SIGUIENDO CON EL TERCER APARTADO, y en linea con lo planteado hasta
este punto, Hanson define la vision como una «accién que leva una carga
tedrica» (1985, 99). En este sentido, sigue, la observacion de x siempre es un
acto moldeado por los conocimientos que circulan respecto de x y, entre estos
conocimientos, intervienen los lenguajes convencionalmente usados para
referirse a x. En las palabras de Hanson:

Ver un objeto x es ver que este objeto puede comportarse seglin sabe-
mos que se comportan los objetos x; si el comportamiento del objeto no
acuerda con lo que esperamos de un x, nos veremos obligados a no verlo,
en adelante, como un x (1985, 103).

Siver es tener algun tipo de conocimiento, la distincién que permite el
lenguaje entre ver cémo 'y ver qué justo se refiere a la naturaleza de la relacion
entre lo visual y lo cognoscitivo: el ver cémo cuando el objeto de la vision no
esté suficientemente identificado, mientras que el ver qué cuando el conoci-
miento ya esta en la visién y no a ella adjunto. Sin embargo, en ambos casos, la
interpretacion siempre esta ahi en la vision, «la interpretacién es la vision [...]
no hay dos operaciones» (Hanson 1985, 104).

Elumbral entre ver cémo'y ver qué, entre lo visual y lo cognoscitivo, fue
objeto de interés también en la investigacion pictérica. Durante el final del
siglo XIX, particularmente, Paul Cézanne (1839-1906), George Seurat (1859-
1891) y Vincent Van Gogh (1853-1890) fueron tres de los protagonistas, y tal vez
los mas conocidos, de esa busqueda hacia «nuevas concepciones» (Gombrich
1999, 534) visuales en la historia del arte, asi como las define Gombrich en
La historia del arte. La investigacion acerca de la relacién entre lo colorido y
el moldeado, como en el caso de Cézanney de su Naturaleza muerta, 1890
(Fig. 3), o acerca de la fragmentacion que hace Seurat de las formas en zonas
de puntos multicolores como en El puente de Courbevoie, 1886-1887 (Fig. 4) y
de las pinceladas sueltas de La habitacion de Vincent en Arlés, 1889 (Fig. 5) de
Van Gogh fueron algunas de las herramientas pictéricas empleadas por estos
artistas al momento de very, entonces, interpretar, es decir, pintar lo real. Ver
la realidad como colores, puntos o pinceladas es ver la realidad asi como el
artista lavey lainterpreta.
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[ Figura 3. Naturaleza muerta, Cézanne. ]
Fuente: Wikipedia https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Paul_C%C3%A9zanne_171.jpg
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[ Figura 4. £l puente de Courbevoie, Seurat. |
Fuente: Wikipedia https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Georges_Seurat_012.jpg
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[ Figura 5. La habitacion de Vincent en Arlés, Van Gogh. |
Fuente: Wikipedia https://es.wikipedia.org/wiki/El_dormitorio_en_Arl%C3%A9s#/
media/File:Vincent_van_Gogh_-_De_slaapkamer_-_Google_Art_Project.jpg

Asi escribe Van Gogh en una carta a su hermano:

Tengo una nueva idea en la cabeza y aqui estd el boceto... esta vez se trata
sencillamente de mi dormitorio; aqui sélo debe operar el color, y, dandole un
mayor estilo a las cosas por su simplificacion, ha de sugerir reposo o el suefio en
general. En una palabra, al contemplarse el cuadro debe descansar el pensamiento,
0 mejor aun, laimaginacién.

Las paredes son violeta palido. El suelo, de tablas rojas. La madera de lacamay
las sillas son de amarillo de manteca fresca, las sdbanasy la almohada de limoén
verdoso. El cubre cama de rojo escarlata. La ventana, verde. La mesa de aseo,
naranja. La jofaina, azul. Las puertas, lila. Y esto es todo; no hay nada en esta
habitacion con los cerrojos echados. Las amplias lineas de los muebles deben
expresar también un reposo inviolable. Retratos en las paredes y un espejo y un
perchero con algunas ropas. El marco, puesto que no hay blanco en el cuadro,
sera de este color. Estoy obligado a recurrir a él a modo de desquite del forzado
reposo. Trabajaré en él, ademas, todo el dia, pero veras cuan sencilla es la
concepcion. Las sombras son suprimidas; esta pintado en capas planasy libres
como los grabados japoneses (1999, 548).

Como resulta claro de la lectura de estas lineas, el pintor no se propone repre-
sentar la realidad segln los pardmetros de inteligibilidad y, entonces cognoscitivo, de
boga en la academia de ese entonces. Mas bien, y come refiere Gombrich: «xemple6
formasy colores para expresar lo que sentia acerca de las cosas que pintdé y para
que otros experimentaran lo mismo que él» (1999, 548), buscando pintar la realidad
como él mismo la veia.
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LA CIENCIA FISICA COMO MANERA
DE PENSAR ACERCA DEL MUNDO

EN EL CUARTO y Ultimo aparato, Hanson busca
pensary delinear las caracteristicas que acomunan
y diferencian lenguaje e imagenes cuando son
empleados en el ambito fisico:

La «fundamentacién» del lenguaje de la fisica,
la parte mas proxima a la mera sensacion, es
una serie de enunciados. Los enunciados son
verdaderos o falsos. Las imagenes no tienen
ningun parecido con los enunciados: no son

ni verdaderas ni falsas. No obstante, lo que
vemos puede determinar si enunciados tales
como «el sol esta por encima del horizonte»
[...] sonverdaderos o falsos [...]. El conocimiento
del mundo no es un montaje de piedras, palos,
manchas de colory ruidos, sino un sistema de
preposiciones (1985, 107).

Igualmente, sigue, tanto los objetos como los
sucesosy las imagenes son significantes, ya que es
evidente que la vision no es solo un proceso 6ptico,
sino cognoscitivo también. En este sentido, sigue
Hanson, es cierto que cuando la fisica ignora, durante
las observaciones, el lenguaje y las anotaciones
descansa en las sensaciones y los experimentos re-
sultan de escaso interés cientifico. La ciencia, parece
afirmar el autor, no es solo una manera de observar,
experimentary calcular el mundo sino, mas bien,
es una manera de pensar al mundo, una manera de
formar concepciones.

El motor propulsor de este Ultimo argumento
de Hanson parece ser el mismo que trajo al filélogo

ruso Mijail Bajtin ([1975] 1989) a idear la categoria de
cronotopos para la historia y critica literarias, inspi-
rado, particularmente, por los descubrimientos cien-
tificos de la primera mitad del siglo XX y la teoria de
la relatividad einsteiniana. Cronotopos es el modo en
el que una obra asimilay procesa la percepcién del
tiempoy del espacio, no como categorias trascenden-
tales sino ideoldgicas. Bajtin nos recuerda como los
significados, todos los significados, para acceder a la
experiencia social, tienen que asumir una expresion
espacio-temporal, sin la cual seria imposible incluso
el pensamiento mas abstracto. A lo largo de su
analisis muestra como los diferentes elementos de
las novelas, es decir, las generalizaciones filosoficas
y sociales, las ideas, el andlisis de las causas y de los
efectos, siempre se concretizan en interconexiones
espacio-temporales. En las palabras de Bajtin:

[Elcronotopo] expresa el caracter indisoluble
del espacioy el tiempo (el tiempo como la
cuarta dimensién del espacio). Entendemos el
cronotopo como una categoria de la formay
del contenido de la obra (1989, 237).

El cronotopo tendria, entonces, un rasgo
valorativo-emocional por el que su interpretacion
seria la resultante de elementos presentes en el
enunciado; una mirada emplazada y mediada en la
realidad emotiva y social de quien ve e interpreta, es
decir de quien escribe. Una imagen sobre la realidad
que funciona como interpretacién observada en el
plan narrativo y argumentativo del relato.
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CONCLUSION

A LA LUZ DE LA CONFRONTACION entre las argumentaciones
de la observacién en los campos de la ciencia fisica y las artes,
resulta claro como Hanson busca, en su Patrones de descu-
brimiento. Observacion y explicacidn, trabajar el concepto de
observacion cientifica con el fin de repensar la misma idea de
ciencia. Consciente del caracter mediado de la observacion,
Hanson niega la existencia de una observacion puray de un
lenguaje de la observacion neutro. En este sentido, poner fin

a la division sectorial entre ciencias de la naturaleza y ciencias
humanas, en vista de un recorrido que engloba el conjunto de
las actividades del hombre, parece ser el objetivo del primer
capitulo «Observacion». Coherentemente, afirma repetidas
veces a lo largo del texto que la observacion nunca es solo un
proceso 6ptico, sino cognoscitivo y también interpretativo, casi
como fuese una manera de accionar sobre el mundo, exacta-
mente como demuestra el analisis de los ejemplos pictoricos y
literarios. Ver, pintar y escribir serian asi medios a disposicion
del hombre para conocer, reconocer y actuar en la realidad
que nos rodea cotidianamente. El paradigma del observador
cientifico-artistico, concluye Hanson:

No es el hombre que ve y comunica lo que todos los obser-
vadores normales ven y comunican, sino el hombre que ve
en objetos familiares lo que nadie ha visto anteriormente
(1985, 112).
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RESUMEN

LA IMAGEN FOTOGRAFICA es una de las representaciones
posibles de la realidad. La fotografia, como otros sistemas
de representacion, no es mas que un artificio. La realidad
es transformada a través de las reglas de la perspectiva
que dominan la fotografia. La fotografia comparte con la
perspectiva las reglas que la rigen, traduce un objeto tridi-
mensional en una imagen bidimensional. Dice Barthes que
«en laimagen, el objeto se entrega en bloquey la vista tiene
la certeza de ello, al contrario del texto o de otras percep-
ciones que me dan el objeto de manera borrosa discutible,
y me incitan de este modo a desconfiar de lo que creo ver»
(Barthes 1980 [2005], 161). Sin embargo, en la serie Perspective
Correction de Jan Dibbets la imagen no se presenta en
blogue, ni la vista tiene la certeza de lo que ve, al contrario,
el artista nos invita a desconfiar de lo que creemos ver.

PHOTOGRAPHY is one possible way to capture reality.
Although, like any other representation of reality, it is
artificial, because it transforms it by the rules of perspective
that dominate photography. It changes the three-dimensional
object into a two-dimensional image. Barthes says that

"In the image, as Sartre says, the object yields itself wholly,
and our vision of it is certain-contrary to the text or to other
perceptions which give me the object in a vague, arguable
manner, and therefore incite me to suspicions as to what |
think I am seeing" (Barthes 1980 [1981], 106). However, in the
series Perspective Correction by Jan Dibbets, the image does
not yield itself wholly, and our vision of it is not certain of
what it sees, on the contrary, the author invites us to distrust
what we think we see.
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CCION

JAN DIBBETS, a fines de la década de 1960, encontro en laimagen
fotografica el medio para reflexionar sobre los problemas de la percepcion
de la realidad. En una serie de fotografias llamadas Perspective Correction
se puede ver como la representacion de figuras semiregulares, en de-
terminadas condiciones, son interpretadas como figuras regulares. La
serie consiste en imagenes fotograficas de espacios cerrados o abiertos
en los que incluyd un cuadrado. En realidad el cuadrado es un trapecio,
pero al tomar la imagen fotografica desde una posiciéon determinada
las reglas de la perspectiva hace que se vea como cuadrado. El trapecio
era trazado minuciosamente en el piso o la pared de una habitacién con
lapiz o cinta de papel, o bien era delimitado con cuerdas o recortado en
el césped en el fondo de un jardin. La imagen no es lo que parece ser, el
cuadrado no es mas que un trapecio distorsionado por la perspectiva. Lo
que cree ver el espectador no es exactamente lo que es; sin embargo, la
ilusién funciona si se sitda en el mismo lugar desde donde el artista tomo
la fotografia. Dice Barthes que «en laimagen, el objeto se entrega en bloque
y la vista tiene la certeza de ello, al contrario del texto o de otras percep-
ciones que me dan el objeto de manera borrosa discutible, y me incitan
de este modo a desconfiar de lo que creo ver» (Barthes 1980 [2005],

161). Sin embargo, en la serie Perspective Correction de Jan Dibbets la
imagen no se presenta en bloque, ni la vista tiene la certeza de lo que

ve, al contrario, el artista nos invita a desconfiar de lo que creemos ver.

La fotografia en el siglo XIX era considerada un espejo de lo real;
a partir del siglo XX empezé a verse como un lenguaje, con su propios
coédigos y convenciones. La imagen fotografica es una de las represen-
taciones posibles de la realidad. La fotografia, como otros sistemas de
representacion, no es mas que un artificio. La fotografia comparte con la
perspectiva las mismas reglas, traduce un objeto tridimensional en una
imagen bidimensional. «La fotografia a pesar de las dos dimensiones de
su soporte puede crear unailusién de tridimensionalidad, la sensacion
de profundidad del campo visual, de modo similar a la vision del mundo
real» (L6pez 2000, 23).
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Las proyecciones ortogonales o Monge consti-
tuyen otro de los sistemas de representacion de la
realidad y, como tal, la construye desde su parti-
cular punto de vista. La realidad es transformada a
través de las reglas de las proyecciones ortogonales
0 Monge. Tanto las proyecciones conicas o perspec-
tiva, como las proyecciones ortogonales o Monge,
son representaciones analdgicas. Dice Guerri que
«el caracter de representacion analdgica acentla el
caracter de simulacion propio de toda representa-
cién ya que se registran parcialmente, mediante una
convencion socialmente acordaday culturalmente
asimilada, algunos rasgos perceptuales del objeto»
(2012, 51).

En Perspective Correction - square in grass de
1969, Jan Dibbets recorté en el suelo cubierto de
césped una figura que percibimos como un cuadra-
do. Solo con la imagen fotografica, sin mirar el resto,
no podriamos imaginar que la figura excavada es un
gran trapecio. Esta figura semiregular se ve como
una figura regular solo desde la ubicacion precisa en
que la cdmara fotografica captura la imagen. Dice
Walker que «la imagen fotografica resultante mues-
tra una ambiguedad espacial inexistente en la reali-
dad: a laimagen se la puede leer como un cuadrado
en la superficie plana de la foto o, a su vez, como
un trapecio si se la ve en profundidad» (1975 [1975],
41). La imagen fotografica se puede leer en primera
instancia como un cuadrado, pero si reflexionamos
sobre la misma, se puede leer como un trapecio. Al
ver la imagen fotogréfica percibimos, por un lado,
la composicion plana del cuadrado y por el otro, la
composicion perspectivada del espacio. En la parte
inferior de la imagen fotografica vemos en primera
instancia las proyecciones ortogonales o Monge de
un cuadrado. En la parte superior de la misma ima-
gen observamos en cambio las proyecciones conicas
o perspectiva de dos edificios. Sobre los edificios se
pueden trazar lineas imaginarias que convergen en
los puntos de fuga, ubicados sobre una linea horizontal
a la que conocemos como linea de horizonte.

Recién cuando reconocemos las reglas de la
perspectiva pasamos a ver en la imagen fotografica
un trapecio en lugar de un cuadrado. La misma ima-
gen fotografica tiene dos lecturas, una lectura no
anula la otra, coexisten en un halo de misterio que
es necesario recuperar. Dice Doberti: «<plantearemos
entonces un “misterio”, una paradoja —modalidad
refinaday artera del misterio— pero, que segura-
mente debe ser mds artero auin, no para resolverlo

sino para recuperarlo como misterio, como asom-
bro» (1997, 32). El cuadrado se dice de un modo, si se
lo ve a través del sistema de proyecciones ortogo-
nales o Monge, y de otro, si se lo piensa desde el
sistema de proyecciones cdnicas o perspectiva. La
paradoja, el misterio, es seguir viendo un cuadrado
aun cuando las reglas del sistema nos dicen que en
realidad se trata de un trapecio. Se pregunta Guerri:
«;Cudl es la diferencia entre visidn fisiologica y re-
presentacion mental?» (1997, 27). La segunda lectura
implica una interpretacion mas profunda, un cono-
cimiento de un sistema particular de representacion,
las proyecciones cdnicas o perspectiva. El sistema

de representacién nos habla de un cédigo social, de
una cultura, de una visién particular de la realidad. La
imagen aislada se la ve como un cuadrado, pero en
cuanto la ponemos en relacién con el contexto de la
fotografia y con los sistemas de codificacion social-
mente habilitados podemos concebirlo como un
trapecio. Dice Lopez:

Cuando el lector ve una imagen no percibe so-
lamente su estructura visual (nivel perceptivo)
sino que también la interpreta como un texto
no verbal que se puede leer. La imagen se
presenta como un conjunto de proposiciones
implicitas que se actualizan cuando el lector
recurre a su enciclopedia, es decir, el cono-
cimiento y experiencia del mundo que tiene
guardados en su memoria (2000, 25).

Jan Dibbets nos presenta una forma —el cuadra-
do—, en un sistema de representacion determinado
—proyecciones ortogonales o Monge—, en el contex-
to de otro sistema de representacién —proyecciones
conicas o perspectiva—, ocultando su verdadera for-
ma —el trapecio—. Debajo de la forma que se ve, hay
otra forma que posibilita su apariencia existencial
de acuerdo a los cédigos culturales. «Este proceso
deconstructivo es un proceso semioético. La semiéti-
ca ayuda a ver que debajo de la cosa que se ve, hay
una forma que posibilita esa apariencia existencial,
y que esta apariencia existencial estd a su vez rela-
cionada con un aparecer de valores significativos
culturales» (Guerri 1997, 29). Usualmente el cuadra-
do representado en perspectiva se transforma en
trapecio, perdiendo su forma y valor original, adop-
tando una forma que se adapta al uso y al entorno
construido. En cambio, en la obra de Jan Dibbets,
un trapecio representado en perspectiva recupera la
formay valor del cuadrado en claro contraste con el
uso y el entorno construido (Guerri 2012, 57).
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Y qué podriamos decir de la estructura formal de la imagen
fotografica. Ambos lenguajes, las proyecciones conicas o perspectiva
y las proyecciones ortogonales o Monge ocultan alguna propuesta
estética. Para la descripcion de las operaciones de disefio puro, recu-
rriremos al lenguaje grafico TDE (Guerri 2012, 165-179). Asi perspectiva,
Monge y TDE son una manifestacién concreta y sistematizada de uno
de los posibles recortes que puede hacerse respecto de la realidad
(Guerri 2012, 53). Cada lenguaje, con sus propias reglas, nos plantea
una lectura diferente. A través del lenguaje grafico TDE realizaremos
una serie de trazados necesarios para descubrir las operaciones
formales que se encuentran ocultas bajo la imagen fotografica. De
alguna manera, esta operacion puede asociarse a lo que Deleuze
llamo diagrama (1981 [2007]). El trazado o diagrama es un conjunto
de trazos que si bien no constituyen una forma visual son la base
sobre la que se sustentara la imagen fotogréfica. «<El concepto de
diagrama aligual que el de trazado —y eso es lo que nos interesa
remarcar— permite atender a la red de los movimientos constitutivos
de la creacion en el espacio» (Guerri 2010, 9).

A partir de los trazados realizados en la imagen fotogréfica pode-
mos ver una configuracién compuesta por un rectangulo y un tridngulo
en interioridad y simetria especular horizontal. Luego podemos ver
otra configuracién compuesta por un rectangulo y un tridngulo tam-
bién en interioridad, pero esta vez en simetria especular vertical. Este
ultimo rectangulo representa el drea cubierta de césped. A continuacion
podemos ver un cuadrado dividido en cuatro cuadrados yuxtapuestos
en simetria especulary de rotacién de orden cuatro. A su vez uno de los
cuatro cuadrados también se encuentra dividido en cuatro cuadrados
yuxtapuestos en simetria especulary de rotacion de orden cuatro,
siendo uno de ellos el cuadrado recortado en el césped. En el espacio
que resulta de la interioridad del primery el segundo rectangulo
descrito, se inscriben los edificios en perspectiva.

A partir de los trazados realizados en el proyecto fotografico pode-
mos ver nuevamente una configuraciéon compuesta por un rectangulo
y un tridngulo en interioridad y simetria especular horizontal. Este
rectangulo excede los limites del proyecto fotografico pero permite
ubicar el vértice del tridngulo donde se inscribe el trapecio que sera
recortado en el césped para verse en perspectiva como un cuadrado
en laimagen fotografica. Luego podemos ver otra configuracién
compuesta por un rectangulo y un tridngulo también en interioridad,
pero esta vez en simetria especular vertical. Este rectangulo es el que
contiene al proyecto fotografico. A continuaciéon podemos ver una
configuraciéon compuesta por dos cuadrados en interioridad centrada
y simetria especular vertical. El cuadrado de menor tamafio repre-
senta cdmo se vera el trapecio que sera recortado en el césped. Y otra
configuracion compuesta por dos cuadrados en interioridad tangente
y simetria especular diagonal. En este caso, el cuadrado de menor
tamafio representa a la imagen fotografica.

REFLEXIONES SOBRE LAS IMAGENES FOTOGRAFICAS DE JAN DIBBETS
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JAN DIBBETS, en la serie Perspective Correction,
logra transformar la imagen de la realidad

en una manifestacion abstracta, pero mante-
niendo siempre un cierto vinculo con la misma.
El artista intenta hacernos reflexionar sobre
los diferentes aspectos que regulan nuestro
modo de percibir la realidad. Cuando vemos
laimagen fotografica, no percibimos solo su
estructura visual sino que también la interpre-
tamos como texto, que depende del cono-
cimiento y experiencia que tengamos de la
realidad. «El ojo llega a su ejercicio y a su obra
cargado de un saber —designable en parte con
acerboideoloégico y en parte como configuracion
cultural de la sensibilidad— que él mismo
ignora en sus complejas facetas» (Schnaith
1992, 10). La intencién del artista es, de alguna
manera, ampliar nuestro modo de relacionarnos
con la realidad. El artista cred a través de la
imagen fotografica una nueva realidad, una
que solo existe bajo las reglas de la fotografia,
una que es aprehendida visualmente en lugar
de ser percibida espacialmente. La fotografia
adquiere en manos del artista una nueva di-
mension. La fotografia ya no es solo un medio
de representacion, sino un modo de cuestionar
la percepcién de la realidad. En la fotografia
de Jan Dibbets coexisten laimagen planay la
imagen en profundidad. En cierta medida es
un modo de poner en valor la superficie plana

de la pintura en contraposicién con el espacio
perspectivado que dominé la historia de la
pintura desde el Renacimiento. Podria decirse
que el artista ha intervenido la realidad creando
otrarealidad paralela, pero de un modo tan
imperceptible que nos obliga a aceptar a las
dos. En las proyecciones cénicas o perspec-
tiva, el observador se encuentra en un punto
determinado; en cambio, en las proyecciones
paralelas o Monge el observador se encuentra
en el infinito. Tanto un sistema como el otro
suponen la presencia de un observadory es
posible reconstruir sus huellas en la fotogra-
fia. Las muchas interpretaciones a las que esta
sujeta la imagen fotografica, de acuerdo a la
posicién que adopta el observador, no le restan
sentido, sino que los multiplican. Estas lecturas
diversas provienen de distintos sistemas de
representacién, ambos necesarios para la
apropiacion y reconocimiento de la imagen,
y en este caso particular, coexistiendo en una
misma imagen, dos interpretaciones distintas.

Finalmente recordemos que resulta tan
inadecuado «tratar de explicar tales imagenes
desde la perspectiva de las normas de los
sistemas formalizados, como dejarlas exclusi-
vamente libradas a la interpretacién intuitiva
coyuntural y anémica, propia de los sistemas
no formalizados» (Magarifios de Morentin
1997, 39).

CONCLUSION

REFLEXIONES SOBRE LAS IMAGENES FOTOGRAFICAS DE JAN DIBBETS
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EL ANALISIS de una imagen nos descu-
bre lo que ha querido mostrary lo que
oculta. El soporte elegido para realizar
este recorrido es un momento concreto
de la historia de un colectivo, la expo-
sicion de la Escuela Superior de Disefio
de Ulm, llevada a cabo en 1958, con la
que participa al mundo el nuevo camino
arecorrer bajo una nueva vision.

En laimagen descubrimos varios pla-
nos superpuestos que dejan percibir la
individualidad y la totalidad del mensaje
por transmitir.

Las secuencias, los aspectos fijos y movi-
les, la luzy el color. La imagen conceptual
como suma de momentos que conducen
ala percepcion implicita, a la huella que
hoy reconocemos en una imagen.

THE ANALYSIS of an image reveals to

us what it wants to show and also what
it keeps inside. The base for this study

is a particular moment of a collective’s
history, the exhibition of the Ulm School
of Design, carried out in 1958, which
show to the world the new way to go

ahead in a new vision.

In the image, we discovered several
overlapping planes that allow us to
perceive the individuality and the whole
message that will be transmitted.

Sequences, fixed and mobile aspects,
light and color. The image concept as a
sum of moments that guides us to the
implicit perception, to the footprint we
recognize today in an image.
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;QUE ES LA IMAGEN?,
;QUE RELACION EXISTE
ENTRE FOTOGRAFIA E IMAGEN?

La fotografia es la interpretacién de un tema, el medio mas directo para mostrar
la realidad. Lo que, para John Berger, es la huella del propio tema y estd intima-
mente relacionada con la realidad. Consigue como imagen visual lo que un dibujo
o una pintura no puede llegar a transmitir por muy naturalista que sea.

Una fotografia no es solo una imagen (en el sentido en que lo es una pintura),
una interpretacion de lo real; también es un vestigio, un rastro directo de

lo real, como una huella o una mascara mortuoria (Sontag citada en Berger
2016, 56).

La Escuela Superior de Disefio de Ulm, a pesar de su breve historia, como ins-
titucion de vanguardia para la ensefianza de disefio en el siglo XX consigue llevar
a la practica un programa docente que evoluciona y se adapta empiricamente a
las necesidades desde su apertura el 3 de agosto de 1953 hasta 1968. Esos quince
afos de practica han asegurado su trascendencia como modelo de ensefianza 'y
ser un referente necesario para el mundo del disefio en Europa y América.

Hoy, cuando se cumple el aniversario nimero 50 del cierre definitivo de la
HfG Ulm, parece evidente que la reflexion se centre en las circunstancias especificas
que la llevaron a su clausura. Sin embargo, para reconstruir su perfil vamos a fijar
la mirada en otro momento, en otra imagen que nos traslade a su esencia, a la
manera de sentir y hacer.

¢Por qué el modelo de Ulm supone una nueva vision? ;Qué condiciones
permiten en este momento establecer una distancia con las propuestas del pasa-
do? ;Cual es el referente pedagdgico previo para el mundo del arte, el disefio y la
arquitectura?

El antecedente inmediato lo encontramos en la Bauhaus —que el proximo
afio celebra el centenario de su nacimiento en 1919—y que tras la primera Guerra
Mundial, de la mano de Gropius, inicia el recorrido hacia la unidad en la formacion
integral del disefiador en todos los campos del arte, con la intencion de alcanzar
una nueva estética que llegue a todos los ambitos de la vida cotidiana. Por ello
la Staatliche Bauhaus ha sido considerada la primera escuela de disefio del siglo
XX, que introduce en la formacién del disefiador una vision mas abstracta, que

NUEVA VISION. EL VALOR DE LA IMAGEN
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abandona la decoracién y el ornato, desde los
postulados de Paul Klee,! Wasssily Kandinsky,
Oscar Schlemmer o Laszlo Moholy-Nagy.? Los
estudiantes reciben formacion en distintas areas:
pintura, escultura, teatro, cerdmica, vidrieras y
tejidos, una revision vinculada a la produccion
artesanaly al trabajo de taller.

A partir de 1923, la Bauhaus deja atras el
arte aplicado, que se caracteriza por produc-
tos singulares y muchas veces exclusivos y va
estableciendo las bases de lo que hoy se conoce
como disefo industrial. Pero es aflos mas tarde,
tras el acontecimiento de una nueva guerra, que
el paso definitivo hacia la industrializacién se va
a conseguir en la HfG.

El disefiador en Ulm no es un artista, y para
romper con esta visién a la que habia inducido
la Bauhaus es preciso dar una justificacion de las
razones, establecer una terminologia precisay
acotada de lo que es el disefio. La exposicion del
58 es clave para entender el mensaje que la HfG
quiere dar a conocer al mundo.

El mundo del disefio y la industria deben tra-
bajar coordinados. El disefiador debe participar
en el proceso industrial. Debe convertirse en una
figura que lo abarca todo, incluso debe disefiar la
nueva maquinaria que precisan las nuevas formas
y materiales empleados. Se proyectan elemen-
tos en plastico reforzado con fibras, cascarasy
pieles continuas ligeras que adquieren diferentes
formasy pueden rellenar moldes. Los medios de
produccion permiten al nuevo disefiador visua-
lizar nuevas formas. La inclusion del disefio en
los procesos industriales evita cualquier relacion
con la vision artistica o decorativa del mismo
y la formacién de los nuevos disefiadores debe
contemplar estas necesidades. La educacién es
el medio elegido para alejarse de la tradicion
artisticay la labor artesanal. Hoy en dia se reco-
noce internacionalmente el legado de la Escuela
de Ulm: haber precisado el perfil profesional del
disefo industrial y de la comunicacion visual, in-
crementando programas de estudios para estas
profesiones acordes con la época.

Una etapa crucial de la Escuela transcurre
entre los anos 1956 hasta 1958, cuando se com-
plementa el programa curricular con materias
cientificas. En 1956, Max Bill, que proviene de la

Bauhaus, renuncia a la rectoria que ha llevado
desde el inicio de la Escuela. La institucion pasa
a ser dirigida por un Consejo de rectores, entre
ellos Otl Aicher y Tomas Maldonado. Un afio
después Bill se retira de la Escuela y deja lugar
para la nueva orientacién. Es Maldonado quien
organiza el nuevo plan de estudios.

En Ulm, la industriay la tecnologia se enten-
dian como fundamentos culturales y las ciencias
se definen como referencia para lograr un método
sistematico de trabajo. Partiendo de la posicion
de que disefiar o proyectar es un proceso que
busca acercarse a la mejor solucién posible en un
contexto determinado, se aplica la metodologia
para dar con soluciones racionales, que estén
determinadas por la finalidad y la utilidad.

La matematica, la geometria, la topologia o
la semiodtica, son las nuevas materias que abren
el caminoy la formacién al nuevo disefiador.
Este aspecto marca el cambio con cualquier otro
modelo precedente: se abandonan posiciones
subjetivo-expresionistas como las de Itten,
Klee, Kandinsky o experimentos formalistas de
Moholy-Nagy que conocemos de la Bauhaus. En
Ulm se introduce el estudio de la percepciény
las leyes que la rigen, términos de unidad fisica
y perceptiva, armonia y proporcién, ritmo, es-
tructura, escala, composicién, forma, incluso la
verdad y la veracidad.

Por primera vez se habla de encontrar un
equilibrio entre ciencia y disefio, entre teoria y
practica. Maldonado anuncia la ruptura definitiva
con la Bauhaus en el discurso de apertura del
curso 1957/58'y, con ello, un cambio de rumbo:

Aceptamos solamente la actitud progresis-
tay anticonvencional, el deseo de contri-
buir a la sociedad en su propia situacién
histérica. En este sentido, y solo en este
sentido, estamos continuando la labor de la
Bauhaus (Maldonado citado en Fernandez
Campos).

Maldonado da un impulso definitivo en la
accién de abandonar la perspectiva del arte y
adoptar, en palabras de Giovanni Anceschi (2007,
136), «una vision gnoseologica y tecnolégico-
cientificay, sobre todo a otra perspectiva: la del
disefiador».
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MONMENTO DE
LA VIEMORIA

LAS FOTOGRAFIAS seleccionadas muestran laimagen de un
momento clave entre los muchos episodios singulares aconteci-
dos en la HfG; de docencia, de trabajo de taller, de reuniones y
crénicas. Y ha sido elegida porque marca un antes y un después
para la figura del disefiador. Esta imagen es la de la Exposicion
de 1958.

En el otofio de ese afio una gran exposicion tuvo lugar en el
edificio de la HfG. Cinco afios después de su inauguracion, la ins-
titucién se presenté al publico por primera vez, mostrando los
resultados de su docencia en las diferentes materias impartidas,
asi como del trabajo realizado por sus docentes.

En 1958 también vio la luz el primer nUmero de la revista
de la HfG ulm que fuera publicada en aleman, inglés y francés, y
que se prolongaria durante toda su vida hasta el cierre definitivo
de la Escuela. Este acontecimiento pone en valor su discurso, lo
que han sido capaces de consolidar, el nuevo camino a seguir,
una nueva visién para mostrar al mundo y romper con la etiqueta
de ser considerados «una segunda Bauhaus».

Desde el poder que tiene esta imagen, como una ventana
abierta al mundo y a la comunicacion, nos muestran una nueva
perspectiva. En ella descubrimos las intenciones de un colectivo
que, tras poner a prueba durante cinco afios el modelo de Max
Bill, consigue cambiar el rumbo de manera decisiva en el curso
1957/58.

¢Hasta qué punto es intencionado el valor implicito de la
imagen? ;Es laimagen algo atemporal que permanece fiel al
momento?

Laimagen mostrada es objetiva, tiene una intencién concreta:
laimagen en si se estudia como forma de comunicacion visual.
La imagen de la exposicién es un mensaje al mundo y quiere
conseguir su aprobacion.

NUEVA VISION. EL VALOR DE LA IMAGEN
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LA [IMIAGIEN],
DOS SECUENCIAS,
UN MlsMO RPLANO

Pongamos un caso en que perciban una
peculiaridad en los poemas de un poeta
determinado. A veces pueden encontrar
similitud entre el estilo de un musicoy el
estilo de un poeta o un pintor que vivié en
la misma época. Por ejemplo, Brahmsy
Keller. (...)

Sidigo que tal tema de Brahms es extre-
madamente kelleriano, el interés que
esto tiene es, en primer lugar, que los dos
vivieron en la misma época. También que
ustedes pueden decir el mismo tipo de
cosas de ambos. La cultura de la épocaen
la que vivieron. Al decir esto, ello adquiere
interés objetivo. El interés puede ser que
mis palabras sugieren una conexién oculta
(Wittgenstein 2000, 50).

Laimagen de la Exposicién del 58 esta tomada
desde un punto de vista centrado, ligeramente
elevado que, sin llegar a ser una vista aérea,
infiere una posicion dominante. La cdmara esta
colocada en la cabina de proyeccion del aula
contigua a la Mensa, el comedor de estudiantes.

Los espacios se muestran conectados para con-
vertirse en el escenario para la exposicion. La sala
se abre a la terraza por dos de sus lados, y de esta
forma establece una continuidad con el exterior,
con la naturaleza préxima.

Hay dos imagenes, imagenes que varian
ligeramente y complementan el significado.
Nos centraremos en las dos que ofrecen una
vista general del espacio. Los fotdgrafos eligen el
mismo punto de vista, deben estar uno al lado del
otro, uno mas centrado. Las personas estan en
posiciones similares, son las mismas. Entendemos
que es el mismo momento, apenas unos minutos
separan la instantanea.

El encuadre también es similar. Ambos au-
tores hacen pruebas sobre la altura correcta del
punto de vista. En unas ocasiones desaparecen
las ventanas del fondo y se recorta el espacio
expositivo, laimagen se centra en el contenido.
En otras se abre mas el cuadro y se muestra todo
el espacio. Se comparten elementos, pero cada
uno aporta sus propios matices, su léxico, su
manera de ver y mostrar.
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[ Figura 1. Exposicion de trabajos de los estudiantes y profesores en el comedory sala de conferencias de la HfG de 1958. ]
Fuente: Wolfgang Siol, publicada en ulm 2, octubre de 1958.

NUEVA VISION. EL VALOR DE LA IMAGEN
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[ Figura 2. Exposicion de trabajos de los estudiantes y profesores en el comedor y sala de conferencias de la HfG de 1958. ]
Fuente: Klaus Wille, publicada en hfg ulm. Ulm School of Design 1953-1968 (Ulm: HfG-Archiv 2007).
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[ Figuras 3,4, 5y 6. Espacio donde estan situados los dos fotografos. De las cuatro ventanas abiertas a la sala,
se utilizan las dos centrales, en un espacio oculto tras el panelado de madera. ]
Fuente: Emilia Benito. Ulm, junio 2018.
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Wolfgang Siol, Werkstattmeister, maestro del
taller de fotografia en la HfG desde 1955/56, se
mantiene fiel al dogmatico blanco y negro, pero
el negro se pierde entre la amplia gama de grises,
gracias a la luz, al control de la fotografia. Es algo
que se oculta, todo es continuidad, no hay fisuras.
Siol capta el momento con total serenidad, elige
la posicidn en la que se situan los visitantes. Por
una parte, prefiere que no interfieran demasiados
entre los panelesy prefiere que se sitien en el late-
ral de la sala. Siol da un testimonio de una manera
exquisita, su imagen es una narracién, un poema
sin palabras.

Klaus Wille, estudiante desde 1956/57 en VK,
Comunicacion Visual, presenta el momento con
una vista en color, algo poco habitual para las
fotografias revisadas en el Archivo de la Escuela de
Ulm,* donde el color se reserva para los trabajos
graficos. Y asi destaca en la propia imagen, entre
grises, blancos y negros, una esfera, un estudio de
color.* Este elemento cobra total protagonismo'y
los tonos del resto de la imagen se desvanecen.

Wille convierte, posiblemente sin saberlo, el
color de este ejercicio en un hueco que se distingue
en laimageny atrapa nuestra atencién.

El encuadre se centra en los panelesy la
gente. Corta voluntariamente el contenedor, no
podemos ver el edificio pero se intuye y elige
posiciones anecdéticas de los visitantes, dejando
ver los pies y las caras. Parece estar buscando
solucion a un enunciado y aprovecha la ocasion
para experimentar.

Transmite una imagen viva, una crénica.

[ Figura 7. Imagen del comedor, escenario de la exposicion, 1954. ]
Fuente: Max Graf. Publicada en hfg ulm. Ulm School of Design 1953-1968
(Ulm: HfG-Archiv Ulm, 2007).

[ Figura 8. Parte del espacio que ocupa la exposicion, la Mensa, comedor
de estudiantes, 1959. ]

Fuente: Max Graf. Publicada en hfg ulm. Ulm School of Design 1953-1968
(Ulm: HfG-Archiv Ulm, 2007).
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LA IMAGEN del espacio muestra el lugar soporte donde se
desarrolla la accion: el edificio, omnipresente en casi todas las
imagenes de referencia de la HfG. Max Bill deja la escuela, una
empresa en la que puso empefio y no consiguio llevar a buen
puerto. Pero dejé su legado. El edificio que se convierte en pro-
tagonista indiscutible desde su construccién y queda inmor-
talizado en los actos mas significativos, desde las conferencias
magistrales y visitas de los grandes maestros que pasaron por
Ulm como Gropius, Fuller o Mies van der Rohe, a las reuniones
distendidas de alumnos y profesores en la terraza de la Mensa.
Escenario de interiores y exteriores. De imagenes reflejadas en
sus vidrios y de detalles directos desde las manillas de la car-
pinteria a las aristas achaflanadas del hormigén. Es un espacio
topoldgico que permite la entrada y salida de manera fisicay
visual; que redirecciona a la gente y, sin tomar conciencia, per-
mite llegar de nuevo al interior. En este espacio, la exposicidén
cobra un valor especial. No solo se exponen los trabajos en los
paneles instalados en la sala, sino también se exhibe el propio
edificio e incluso otros elementos que pasan voluntariamente
desapercibidos como las [dmparas disefiadas para este edificio
de Walter Zeischegg.®

La intencion pretendida, mostrar su trabajo al mundo, se
refuerza unay otra vez. Todo se pone a la vista para darse a
conocer: amanecer a la cultura y las nuevas tecnologias y com-
partir la conviccion de su propuesta. Por eso este momento tiene
algo magico que se traslada a cada uno de los elementos que
estamos analizando. Es una exposicién dentro de una exposicion.
Y los elementos se funden. ;Qué es limite y qué es espacio?, es
dificil distinguir porque todo se muestra. La exposicién ocupa
una parte del comedor, pero en laimagen no podemos ver la
barra de la cafeteria ni la salida desde la cocina. Unos paneles
laterales se convierten en el limite fisico que cierra la visién y
segrega el espacio, para centrar la atencion en la accién, que
se abre Unicamente, como deciamos antes, a la terraza.

SSPACIO

CONTENEDOR
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[ Figura 9. Trabajo expuesto en los paneles: estudio de color, realizado por Helmut Miller-Kiihn en el curso de Helene. ]
Fuente: Nonné-Schmidt, 1955. Publicado en el catalogo Bauhdusler in Ulm (Ulm: HfG-Archiv Ulm, 1993).
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EL CONTENID

EL ESPACIO contiene una serie de elementos fijos: los paneles expositivos y
un mobiliario minimo que, situado en un lateral, gradua la transicién hacia la
terraza. Por la sala, deambulan las personas que visitan la exposicién: son el
contenido movil.

La gente y suindumentaria forman parte de la escena, permite reconocer
algunos personajes que se identifican facilmente y localizar donde se encuen-
tran en cada momento. La sefiora de la boina blanca ha girado; en el primer
momento mira al objetivo y en el segundo esta de espaldas y ha avanzado.
Es unaimagen en el tiempo, dos fotogramas en secuencia. El espacio fisico se
mueve, y ademds sabemos cudl fotografia se tomd primero.

Mediante la fotografia el mundo se transforma en una serie de particulas
inconexas e independientes; y la historia, pasaday presente en un con-
junto de anécdotas y faits divers. La cAmara atomiza, controla y opaca la
realidad. Es una vision del mundo que niega la interrelacion, la continui-
dady en cambio confiere a cada momento un caracter misterioso (Sontag
citada en Berger 2016, 59).

El aflo 1957/58 supone la revision de la linea pedagogica seguida en los
cinco primeros afos.® No hay nombres que identifiquen a los autores de cada
trabajo. En algunos de los paneles se muestran los listados completos de los
docentesy alumnos. Se muestra un conjunto, una manera de hacer sin indivi-
dualidades. Maldonado explica afios mas tarde en su discurso inaugural como
rector de la HfG en el 64 que todos son un grupo con una misién concreta,

y esta mision solo puede alcanzarse siendo un colectivo. En el texto aclara
ademas las intenciones de la escuela:

La HfG no es solo una escuela para la educacion en un tema especifico,
la HfG se parece mas a una comunidad cuyos miembros comparten las
mismas intenciones: otorgar estructura y contenido al mundo que nos
rodea (Maldonado 1964).

Las palabras que acompafan los paneles se eligen cuidadosamente,
aligual que las imagenes. Entre ellos identificamos el ejercicio de color del
curso de Helene Nonné-Schmidt, estudios espaciales de Herbert Ohl, varios
ejercicios del curso basico de Tomas Maldonado y alguno de los productos
realizados resultantes de la colaboracién de disefio con la empresa Braun.

NUEVA VISION. EL VALOR DE LA IMAGEN
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[IMIAGIEIN]

ANALIZADOS los espacios o telones que componen esta escena vemos que
las dos imagenes fotograficas presentadas son iconicas porque siguen las
pautas de aquello que representan, las mismas reglas de juego a las que
obedecen los objetos presentados en la exposicion.

Se establece una cierta distancia por el punto de vista ligeramente eleva-
do que se ha elegido, panoramico, que produce un efecto de distanciamiento.
El montaje de laimagen incide en esa separacion, esa sensacion de extrafia-
miento: los paneles parecen suspenderse en el vacio. Una composicion geomé-
trica con lineas horizontales que definen las bandas de paneles y la gente que
dibuja una serie de puntos aleatorios que organiza un espacio abstracto.

No estamos inmersos en la exposicion, no somos el publico de la expo-
sicion, se nos muestra para que la analicemos, se nos brinda la capacidad de
decidir si queremos adoptar una vision objetiva sobre la propia vision.

Podemos entender que es una imagen sobre la imagen, «una metaimagen»
que responde a la dinamica de la propia escuela, se establece un juego similar
al propuesto en la HfG.” En ambos casos ocurre algo similar, ambos plantean
un doble interés: por un lado, nuestras intenciones y por otro las diferentes
apreciaciones que cada espectador puede tener del objeto representado. Y
esto asi es considerado a la hora de crear y pensar. La capacidad de transmitir y
conseguir que otros perciban tal y como lo hemos imaginado.

La disposicién de los objetos, el encuadre de la fotografia es tan relevante
como los propios objetos expuestos. Unos pocos afos antes, en 1954, Max
Bense, filésofo de cabecera de la HfG y profesor de esta misma, cita en su
obra Estética a Ludwig Wittgenstein: «<La gramatica dice qué clase de objeto
es algo» (1969, 103). Los objetos expuestos, las reglas del juego del montaje
de la exposicidn, la fotografia y el propio edificio al privilegiar ese punto de
vista, siguen la misma gramatica, la misma técnica. Bense explica la clave del
juego: «La técnica del extrafiamiento de Bertolt Brecht no es otra cosa que
el aprovechamiento estético de un determinado juego de lenguaje puesto al
servicio del discurso y de la accién dramaticos» (1969, 107). ;En qué consiste
esa técnica? En establecer procesos que despierten en el espectador la sen-
sacién de lo extrafio (Verfremdung) frente a las técnicas clasicas que buscan
la empatia, la proyeccién sentimental (Einfiihlung).
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[ Figura 10. Klaus Wille también document6 el montaje de la
exposicion en una serie de fotografias. Aca vemos una deellas. |
Fuente: Klaus Wille publicada en hfg ulm. Ulm School of Design 1953-1968
(HfG-Archiv Ulm, 2007).

Por un lado, la empatia, Einfiihlung, la
identificacion, que corresponde al arte clasico,
a laimitacion, donde todo viene dado, donde el
pintor imita la naturaleza y el actor se identifica
con el personaje. Representan una justificacién
del mundo donde todo esta en su lugar. Por otra
parte, el extrafiamiento, Verfremdung, el actor
no representa, simplemente presenta su perso-
naje, le designay muestra que tiene alternativas
de accion. En palabras de Bense:

A mivez, quisiera lograr que el «efecto de

lo extrafio» que Brecht describi6 para sus
dramas, para el arte teatral, posee una sig-
nificacion general aplicado al arte moderno
cuando éste, reflejado en sus sentimientos,
provoca el shock. En la medida en que
Picasso, Légery otros confieren al arte una
funcion critica o, dicho con mayor precision,
una funcion de critica social esta presente el
«efecto de lo extrafio» (1969, 108).

La vision conjunta de ambas fotografias
reconstruye una imagen, en el marco elegido:
el edificio de la HfG, en el lugar adecuado: el
comedor, con la mirada precisa; la mirada de
Ulm. Y todo ello nos traslada a ese momento:

La Exposicién de la HfG 1958 en el edificio de Max
Bill. Ambas evocan el contenido trascendental im-
plicito de un tiempo, de un instante, del nacimiento
de una nueva figura: la del disefiador liberado
frente a condicionantes artisticos. Las fotografias
recomponen, mas que nuca, una instantanea

de este cambio de rumbo: el nacimiento de una
nueva vision sobre los objetos. Parafraseando a
Wittgenstein, son extremadamente ulmianas. Las
fotografias estan haciendo lo mismo que el disefio
de Ulm, objetividad e integracion con la sociedad.

Nuestra percepcién misma de la situacion
ahora se articula sobre las intervenciones de
la cdmara. La omnipresencia de las camaras
sugiere persuasivamente que el tiempo
consiste en acontecimientos interesantes,
acontecimientos dignos de fotografiarse
(Sontag citada en Berger 2016, 59).

Nadie en 1958 podia pensar que solo diez
afios después todo habria terminado, que las
imagenes tomadas por Wolfgang Siol, como docu-
mentacién de un evento importante, y por Klaus
Wille como un ejercicio de clase, tendrian el valor
y la capacidad de transportarnos a ese momento.

NUEVA VISION. EL VALOR DE LA IMAGEN
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NOTAS

En relacién a los autores mencionados, destacar el valor que en
este camino a la abstraccion tiene la publicacion de Esbozos Peda-
gdgicos de Paul Klee que puede consultarse en Paul Klee, Teoria
del arte moderno (Buenos Aires: Cactus, 2007).

La escuela de Ulm se ha relacionado en un principio directamen-
te con el programa de la Bauhaus, pero en realidad presenta
mayor conexién con la linea que Laszlo Moholy-Nagy propone en
Chicago «Institute of Design» en los cuarenta.

La mayor parte de los estudios de fotografia y documenta-
cion de la Escuela, tales como las imagenes de conferencias,
del edificio o de los objetos proyectados en los trabajos de

fin de grado -Diplomarbeiten- se realizan en blanco y negro.
Los estudios teoricos de la geometria de la naturaleza o las
iméagenes de los trabajos practicos, que los alumnos presentan
son también monocromos, incluyendo a menudo numerosas
gamas intermedias de gris.

Ejercicio del Grundlehre, curso basico, propuesto por Helene
Nonné-Schmidty realizado por el estudiante Helmut Miiller-
Kiihn, 1955.

Walter Zeischegg, docente en el Departamento de Disefio de
Producto hasta 1968y en el Instituto de la forma del producto,
participa en el concepto y estructura de la HfG de 1951 hasta
1954. Nace en 1917 en Viena y fallece en 1983 en Ulm. Nota del
Curriculum del Archivo de la HfG.
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NARRATIVAS DOCUMENTALES

PROYECTO FOTOGRAFICO

ST v AR E B0 INAR:
SIEMPRE MUJER
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BEATRIZ MUNERA BARBOSA*




Desde el afio 1839, la fotografia ha sido un medio vital para la
comunicacién y la expresion. Es la historia de un medio expresivo
mds que de una técnica. La fotografia es a la vez una ciencia y un

arte, y ambos aspectos aparecen inseparablemente ligados a lo largo
de su asombroso ascenso, desde ser un sustituto para la habilidad
manual hasta ser una forma artistica independiente.

BEAUMONT NEWHALL

LAS FOTOGRAFIAS nos han ensefiado el mundo.
Através de ellas, personas con otras miradas, con
una manera particular de ver y con tecnologias
emergentesy diversas, nos han permitido conocer
cosas increiblemente pequenas, personas ines-
peradamente grandes, sucesos extraordinarios y
relevantes y también objetos inimaginablemente
lejanos como las estrellas. El potencial inmenso
de laimagen, su poderosa capacidad para relatar
y contar historias hacen de ella una magnifica
herramienta de expresion. La fotografia comunica
y narra, y contribuye a la formacién de memoria.

Durante el primer semestre de 2018, recibi la
invitacién de participar con mis estudiantes en
el proyecto Sempre Donna. Siempre Mujer. Desde
el primer momento, la iniciativa nos emocion6
por el extraordinario servicio social que lleva a
cabo la Congregacion Siervas de Cristo Sacerdote,
focalizado en la atencién a mujeres de todas las
edadesy procedencias que se encuentran en
situacién de vulnerabilidad. Nos acercamos a
conocer «Las casas de la esperanza», visitamos
en varias oportunidades estos lugares de refugio
y protecciony a las hermosas mujeres que alli
habitan, para aprender de ellas y su dignidad,

* PhD Universidad Complutense de Madrid. Docente de Fotografia
Escuela de Disefio, Fotografia y Realizacion Audiovisual

para escucharlas y documentar con fotografias
sus cotidianidades, sus condiciones de vida, el
espacio habitado, los aconteceres que las afectan
y sus efectos.

Conscientes de la importancia de formar
nuevas generaciones de fotdgrafas y fotoégrafos
que entiendan el valor del documento y del docu-
mental, que sus imagenes comuniquen con sentido
narrativo, que ayuden a comprender los contextos
y a entender las realidades y que evallen también
laimportancia de la ética en su quehacer, han sido
las lineas directrices de este ejercicio, parte de la
asignatura Fotografia Documental del programa
en Produccién de Imagen Fotogréfica de la Escuela
de Disefio, Fotografia y Realizacion Audiovisual de
la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano.

Presentamos aqui una seleccion del material
fotografico resultado de la investigacién, la
solvencia técnicay el interés que han demostrado
lasy los estudiantes por narrar acontecimientos
y problematicas de nuestra contemporaneidad.
Ellos son: Carla Isaza Kranz, Lina Paola Gasca
Martin, Daniela Prieto Rodriguez, Manuela Beltran
Rico, Juan David Arboleda, Alejandro Quesaday
Nathalia Angarita Silva.
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UN «DOCUMENTO» es la evidencia de que algo es y existe.

La fotografia documental permite dar a conocer evidencias
con un fin: hacer visible ante un publico algo que por si solo no
lo es. Laimportancia del trabajo del fotografo estd en que su
forma de ver e interpretar una situacion a través de la camara
condiciona la percepcidn y reaccion del pablico frente a estos
documentos.

El espacio es un modo de abordar la complejidad de esta
Organizacién. Es la presencia comuUn que lleva implicito un limite.
En este caso, un limite entre el pasado y el presente, entre la
vulnerabilidad y el bienestar, entre el abandono y el acompa-
flamiento, entre la indiferenciay el apoyo. El espacio protege,
no actuando como barrera, sino como entorno que envuelve la
existencia de estas mujeres. El lugar que ocupa cada una es un
ambiente digno que le permite llevar una soledad acompafiada,
protegida de la vulneracion.
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Dos VECEs TU

LINA GASCA MARTIN

LA DUALIDAD de estar en el pasado y a lavez en el presente
es una cualidad de la mente que nos guia al recuerdo y a la
reconstruccién de nuestro ser, de su ser. ;Qué hacer cuando a
mi mente le llega un recuerdo fugaz, pero no lo siento realmente
mio? ;Sonreir? Tal vez sonreir como una nifia, una nifa a la que
le gusta lo que esta pasando, pero no lo que paso; una nifa a la
que le gusta jugar y reir a carcajadas porque no se acuerda de lo
que vivio, pero sabe que vive.

Este trabajo es una reconstruccion de recuerdos que crearon
reflexién y amor, mucho amor por la vida. Puedo afirmar que esta
experiencia aumenta la felicidad y orgullo frente al género del
cual hago parte, por el valor, la alegria y el entusiasmo que esas
mujeres poseen.












SIN TITULO

DANIELA PRIETO RODRIGUEZ

¢{QUE PASARIA si un dia, nuestra casa se empezara a
caer a pedacitos? ;Si las paredes se abrieran poco a poco
y llegara el punto de poder ver a través de esas grietas?
Pensé en ese refran que dice «Si las paredes hablaran».
Aqui hablan, no para decir lo que han visto y escuchado,
sino para hablar de su vejez, de su cansancio, de su salud
y enfermedad, de tristeza, de dolor. Sus habitantes no
hablan de eso, las mujeres alli son alegres, felices, fuertes.
Hablan de juguetes, juegos y prendas de vestir.

Mirar a través del lente y fotografiar nos permite
comparar, ver contrastes, detalles que obviamos o pa-
samos por alto. Al documentar, podemos ser positivos,
optimistas. O también lo opuesto. Pero siempre hay que
considerar los dos lados de cualquier situacion.
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MEMORIA, IDENTIDAD

Y TIEMPO

MANUELA BELTRAN RICO

EL PASO del tiempo es ineludible, nos obliga a ser olvi-
dados, nos vuelve vulnerables, pero nos hace humanos.
La memoria nos construye y nos identifica, pero cuando
esta se pierde nos despoja de los recuerdos que dirigen la
conciencia.

Este trabajo es un pequefio homenaje a la labor que
durante 100 afios ha realizado la Congregacion Siervas de
Cristo Sacerdote, dignificando a la mujer y exaltando su
valor. La experiencia de trabajar con esta comunidad nos
ha sensibilizado en nuestra labor como fotégrafas, nos ha
puesto de cara frente a una realidad que esta presente en
nuestra sociedad, pero que muchos tienden aignorar. El
propdsito de este proyecto es retratar la dualidad de las
mujeres que habitan en el hogar, que viven en un transito
constante entre el pasado y el presente que, independien-
temente de su edad, las lleva a sentirse nifias.
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SEMPRE DONNA.

SIEMPRE VIVA

JUAN DAVID ARBOLEDA
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DESDE QUE adquirimos conciencia, los humanos comenzamos
a comprender que el ciclo de la vida incluye un deterioro natu-
ral de nuestro cuerpo, nuestro recipiente, y de nuestra mente,
la sustancia. Le tememos a ello, a tener que afrontar nuestra
realidad como seres vivos y ver después de muchos afios como
se pasa de rapido nuestra vida y asumir que esta pronta a termi-
nar. Pero aun asi, existen lugares donde el tiempo se detiene,
por lo menos en la conciencia.

En el Hogar Clarita Santos, la realidad se transformay
adquiere color. Las nifias arrugadas que viven en este lugar
llegan a su vejez con la capacidad cognitiva de una persona
de cinco anos; el tiempo se detiene en lo mas profundo de
su mente para dejarlas en una edad mas puray hermosa, una
edad de expresién, curiosidad, inocencia. Sus sonrisas y carifios
las hacen increiblemente valiosas y asi mismo vulnerables al
contaminado mundo exterior. Este es un pequefio vistazo a toda
la magia que sucede en la «Casita de la esperanza». La oportu-
nidad de compartir en este lugar es de todos y todas, pues sus
puertas estan «Siempre abiertas. Sempre aperte».
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SIN TITULO

ALEJANDRO QUESADA

ES CONMOVEDOR entrar a un espacio ajeno a nuestra

cotidianidad y poder fotografiar la intimidad de estas
mujeres. Podria decir que este ejercicio de capturar su
vida diaria te hace sentir parte de ella, y al registrar los
espacios donde se desenvuelven nos adentramos aun

mas en su realidad.

El sentido del trabajo fotografico es captar aquellos
instantes que conmueven. Desde el primer momento,
en el Hogar Clarita Santos, fue esencialmente retratar lo
que significan las mujeres que alli viven. En la fotografia
documental siempre debes dejar algo de ti; en mi caso,
fue transmitir lo conmovedor de su magia.
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SIN TITULO

NATHALIA ANGARITA SILVA

EL DOCUMENTO fotografico nos acerca a ciertas realidades que nos
afectan como humanidad. La vejez, el olvido o la soledad son eventos
que calan hasta los huesos y nos llegan al corazén porque no sabemos
qué tan exentos estemos de llegar a ello, y el miedo que eso genera es
intrinseco en cada ser.

En este proyecto fotografico, vemos mujeres con marcas del
tiempo en su piel, lineas que dibujan caminos de experienciay vida
plena que despiertan juicios sobre su edad. Sin embargo, en medio de
su discapacidad cognitiva, estas mujeres bellas viven en una infancia
eterna que las llena de felicidad y asombro por los detalles y las cosas
pequefias. Un abrazo o un beso les llena su corazén noble y entusiasma-
do por la viday danzan dignamente en este singular espacio gracias
al colectivo de mujeres de la Congregacion Siervas de Cristo Sacerdote,
nutriéndose de la energia mas puray real que existe y nos hace mas
humanos.

Es una experiencia muy grata encontrar seres asi de especiales,
que ademas nos recuerdan nuestro origen en la madre naturaleza: la
piel que se arruga con el tiempoy las hojas que también se secan, las
venas por donde fluye la sangre y la savia que recorre los tallos de las
plantas, todos en un proceso de vida natural afectados por el discurrir
deltiempo. En ellas solo existe luz, naturaleza y paz, mucha paz.
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JULIAN VELASQUEZ OSORIO

IMAGEN
ILUSTRADA EN

P 0 S T SEMILLERO SOBRE ILUSTRACION

«AQUI NO HAY ARTISTAS»

TIEMPOS Linea macen

Escuela de Disefio, Fotografia y Realizacion Audiovisual. Programas Disefio Visual, Disefio Interactivo y Gestion de la Moda



EL BASTON, LAS MONEDAS, EL LLAVERO,

LA DOCIL CERRADURA, LAS TARDIAS

NOTAS QUE NO LEERAN LOS POCOS DIAS

QUE ME QUEDAN, LOS NAIPES Y EL TABLERO,
UN LIBRO Y EN SUS PAGINAS LA AJADA
VIOLETA, MONUMENTO DE UNA TARDE

SIN DUDA INOLVIDABLE Y YA OLVIDADA,

EL ROJO ESPEJO OCCIDENTAL EN QUE ARDE
UNA ILUSORIA AURORA. iCUANTAS COSAS,
LAMINAS, UMBRALES, ATLAS, COPAS, CLAVOS,
NOS SIRVEN COMO TACITOS ESCLAVOS,
CIEGAS Y EXTRANAMENTE SIGILOSAS!
DURARAN MAS ALLA DE NUESTRO OLVIDO;

NO SABRAN NUNCA QUE NOS HEMOS IDO.

LAS COSAS. JORGE LUIS BORGES.
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¢{COMO HABLAR de imagenes? ;Como ver palabras? ;Cémo zigzaguear esta
frontera a la que se acostumbra presentar como natural, como explicativa
de lavida misma, y que a lavez —desde su inexistencia— provoca bestiales
debates en los que de forma extrafiamente organica resultamos, unosy otros,
siendo parte constitutiva de posturas histéricamente pensadas para las graficas y
para las letras de otras épocas, de otros espacios?

Una claridad reson6 en el deseo de constituir un semillero de ilustracion:
declararnos principiantes. Netos y puros principiantes. Esta afirmacion fue
un punto de partida, un corte minimo de coherencia con los tiempos y los espa-
cios que debimos habitar. Podremos llegar a ser artistas, ilustradores, disefiadoras
0 matematicos. Si no lo logramos, seremos otra cosa que desconocemos.

En este momento nuestro interés antes que una titulaciéon o venia social
fue (y es) la inmersion en procesos de creacion de imagenes ilustradas.

Que Aqui no Hay Artistas no debe leerse como una negativa o retaliacion.
No. Vamos, si, con la idea de desterritorializar la imagen disciplinarmente.

Ademas de disefiadores o artistas, queremos trabajar con ingenieras,
musicos, personas de la cocina, gente sin ninguna profesiéon o empiricas, y con
voluntad para estudiar la imagen ilustrada.

Antes que la incursion profesional, Aqui no Hay Artistas pretende desde
sus practicas estudiar laimagen como representacién y como problema donde
se articulan preguntas desde la comunicacioén, la complejidad urbana o rural y
las sociedades.

Reconocemos que la imagen ilustrada surge en ambitos tan diversos como
la psicologia, la musica, la tecnologia, la politica, la organizacién social, la
medicina, el teatro, la tradicién oral, la sexualidad, el ruido y los sonidos:
sabemos que esta presente en toda una serie de relatos donde el arte es apenas
otro de los campos donde esta se manifiesta.

Este semillero de creacion e investigacién recalca el proceso por encima
de productos finalizados: la experimentacion e indagacion de diferentes acer-
camientos a laimagen y sus usos e incidencias en las culturas humanas.

Tenemos como espacio de encuentro y trabajo la biblioteca de la Universi-
dad, y como apoyo permanente, a la Escuela de Disefio, Fotografia y Realizacién
Audiovisualy los programas Disefio Visual, Disefio Interactivo y Gestion de la
Moda de la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano. Sin embargo, en el
semillero contamos con personas de otros programas de la Facultad y de la
Universidad y participantes activos de La Academia Superior de Artes ASAB,
la Universidad Nacional, la Universidad Los Libertadores, la Universidad Javeria-
na, asi como con personas sin afiliacién a sistemas formales de educacién.

[ CAMILO ANDRES ACOSTA |
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NOTAS

Dentro de esta diversidad buscada y todo el tiempo evocada, la autoria
aparece como un sintoma a deconstruiry estudiar. Esta categoria, particular-
mente en imagen ilustrada, ha reposado sobre una red de términos discipli-
nares predominantemente literarios, pedagégicos y linglisticos que podrian
resultar limitantes para recoger las impresiones emergentes: los certificados
de control y distribucién editorial, la prensa, los espacios de exhibicién y cir-
culacion —como galerias, television, calles, paredes publicas y privadas, los
textiles y cuerpos humanos— no son un espacio nuevo para la aparicion de
las imagenes. No. Pero si lo son para cierta forma pronunciada de ilustracién
y edicion de contenidos graficos donde sus circuitos, practicantes, soportes
y contenedores develarian lo que ha mutado en la practica: «Si la urgencia
en la pregunta sobre qué es una imagen es algo menor actualmente, no es
porque haya dejado de tener fuerza entre nosotros, ni ciertamente porque
se comprenda su naturaleza con claridad. Es un tépico de la critica moderna
considerar que las imagenes poseen un poder en el mundo moderno con el que
ni sofiaban los antiguos idélatras. [...] El lenguaje y las imagenes no son ya lo
que prometian ser para los criticos y los filésofos de la ilustracion (un medio
perfecto y trasparente a través del cual el entendimiento puede representar
la realidad)».!

EL SEMILLERO SOBRE ILUSTRACION AQUI NO HAY ARTISTAS
SE REUNE TODOS LOS VIERNES DURANTE EL SEMESTRE
ACADEMICO, DE 2 A 7 P.M., EN LA BIBLIOTECA DE LA
UNIVERSIDAD DE BOGOTA JORGE TADEO LOZANO.

PUEDE ENCONTRAR MAS INFORMACION SOBRE NOSOTROS EN:

https://aquinohayartistas.wordpress.com/

1 William J T. Mitchell, «;Qué es una imagen?», en Filosofia de la imagen, editado
por Ana Garcia Varas (Espafa: Ediciones Universidad de Salamanca, 2011).
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[ NICOLAS SANABRIA |

[ BANI DILACORE ]
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[ DANIEL BONSES ]
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MY CONSTELLATION OF TREES AND THE CITY AS A POETRY
COLLECTION. THE OPEN BOOK, THE CITY OF HUNFELD

Fecha de recepcion: 12 de julio de 2018
Fecha de aceptacion: 20 de agosto de 2018

Sugerencia de citacion: Mukai, Shiitaro. «Mi Constelacion de los arboles y la ciudad como una coleccion de poesias.
El libro abierto, la ciudad de Hiinfeld». La Tadeo Dearte 4, (diciembre 2018): 322-331. dei: 10.21789/24223158.1418
I

*  Profesor de la Universidad de Bellas Artes de Musashino, Japén

** Texto traducido de aleman a espafiol por Claudio Guerri



MU CONSTELACIGN DE L0S ARBOLES Y
LA CIUDAD COMO UNA COLECCION DE POES(AS.
FL LIBRO ABIERTO. LA CIUDAD DE HUNFELD**

CHUTARD MUK AL



EL POETA Eugen Gomringer! introdujo el concepto concreto, en el
sentido de arte concreto, patrocinado por Max Bill? en el campo de la
literatura en 1955y, junto con el grupo de poetas brasilefios Noigandres,
fue un defensor del nuevo movimiento de poesia [lamado Poesia
concreta. Este movimiento se extendi6 por todo el mundo y se convirtié
en la ocasion para las corrientes de poesia visual y poesia intermediatica
en los afnos 60y 70.

Gomringer introdujo un nuevo problema en 1969 con La poesia como
medio de disefio ambiental, y en este contexto se cre un proyecto
Unico en la ciudad alemana de Hiinfeld® en el que la poesia concreta
de todo el mundo se adhiriera a las paredes de la casa. El titulo: La
ciudad como una coleccién de poesia - «El libro abierto».

Me encontré con la poesia concreta de Eugen Gomringer en la
Escuela de Disefio de Ulm* en 1956/57, y Max Bense,® que también
ensefiaba en esta escuela, me present6 la estética de la informacion
y la poesia experimental. Mas tarde, formé parte de este movimiento
internacional de poesia nueva y publiqué trabajos en la revista rot,°
principalmente dirigida por Bense. Mi trabajo de poesia concreta, la
Constelacion de drboles, es de 1965. Fue publicado en una antologia
editada en 1970 para conmemorar el aniversario 60 del nacimiento
de Bense.”

El Kanji —caracter sino-japonés—? 7K (arbol) se compone de cuatro
trazos y aparece cuatro veces. El caracter de ocho trazos #4 (bosque)
se encuentra repetido ocho veces y £k (selva) con doce trazos se usa
doce veces. Estos caracteres forman una constelacion que solo se
constituye si estan organizados de acuerdo con su numero respectivo
de repeticiones y dentro de una grilla cuadricular. Y asi se cristaliza un
nuevo ideograma. Max Bill, el lider del arte concreto, llamé la construccién
de esta Constelacion de drboles «el nuevo principio decisivo del orden'y
la informacion estética de impresionante claridad».

En 2002, Gerhard Jiirgen Blum-Kwiatkowski (1930-2015), enton-
ces director del Museum Modern Art Hiinfeld y mecenas del Open
Book Project, me pidi6é que contribuyera con un trabajo en este libro.
Inmediatamente pensé en enviar la Constelacion de drboles. Y esa
fue realmente la decision correcta. Quiero que la gente, atraida por
los arboles, vea mi Constelacion de drboles en la pared de una casa.
Y para que puedas imaginar una parte de este libro abierto, también
he adjuntado imagenes de la hermosa poesia de Eugen Gomringery
Pierre e Ilse Garnier.®
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[ llse Garnier / France]

[ Eugen Gomringer / Germany |
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OYVLINHS te—

IVINW

NOTAS

1 N.del Tr.: Eugene Gomringer naci6 el 20 de enero

de 1925 en Cachuela Esperanza, Bolivia, hijo de pa-
dre suizo y madre boliviana. Actualmente reside en
Alemania. Desde 1971 es miembro de la Academia
de las Artes de Berlin. Ha recibido varios premios
por su labor poética. Entre sus obras véase: Desde
el Borde que va hacia Adentro, las constelaciones
1951-1995 (Volumen I. Edicién de Obras Completas,
Viena 1995) y Teoria de la Poesia Concreta, Texto y
Manifiesto 1954-1997 (Volumen Il. Edicién parcial
de Obras Completas, Viena 1997).

N. del Tr.: Max Bill (1908-1994) fue un arquitecto,
pintor, escultor, disefiador gréfico, tipografico e
industrial, publicista y educador suizo. Estudié en
la Kunstgewerbeschule de Zurich y en el Bauhaus
de Dessau. Fue el primer rector de la escuela

HfG de Ulm y form¢ parte del grupo «abstrac-
tion-création» desde 1932 a 1937. Organizé la
exposicion circulante Die gute Form (1949).

N. del Tr.: Hiinfeld es un municipio situado en el
distrito de Fulda, en el estado federado de Hesse,
en el centro de Alemania.

N. del Tr.: Hochschule fiir Gestaltung Ulm, mas
conocida como HfG-Ulm, también considerada la
segunda Bauhaus.

N. del Tr.: Max Bense (1910-1990) fue un filésofo,
escritory publicista aleman, conocido por su
trabajo en filosofia de la ciencia, la l6gica, la
estética y la semiodtica. Fue profesor en la HfG-Ulm
desde sus comienzos en 1953y hasta 1958 donde
introdujo la semidtica de Charles S. Peirce.

N. del Tr.: es correcto rot con inicial en minuscula.
En elidioma aleman, los sustantivos, o palabras
utilizadas como sustantivos se escriben con la letra
inicial en mayuscula. La iniciativa de usar tipografia
Helvética y escribir todo con minudscula nace con

el periddico ulm, véase: studentenzeitschrift der
hochschule fiir gestaltung, ulm. Se publicaron 26
ndmeros entre 1961y 1964.

N. del Tr.: Shutaro Mukai nacié en 1932 en Tokio.
Estudi6 en la Universidad de Waseda, Tokio, y
obtuvé su diploma en 1956. Estudio6 en la HfG-Ulm
—Hochschule fiir Gestaltung—, donde también
conoci6 a Max Bense y desde entonces frecuen-
temente visita la ciudad de Stuttgart. En 1953
obtiene una beca en la Hochschule fiir Gestaltung
y en la Universidad de Hannover. Es profesor de la
Facultad de Ciencias del Disefio en la Musashino
Art University de Tokio. Es miembro del Consejo
Asesor de la publicacién periddica Zeitschrift fiir
Semiotik und Asthetik fundada en 1975 por Max
Bense, Gérard Deledalle y Elisabeth Walther. Es
disefiadory poeta 'y miembro del Grupo ASA, fun-
dado por Seiichi Niikuni en la década de 1970. Es
jefe del Grupo UMU para Poesia Visual Concreta,
en Tokio. Su poesia concreta Constelacion de
drboles y otras en aleman y japonés pueden verse
en Metamorphosys (ISBN 4-568-22116-1) o en
Japanese Visual Poetry (texto bilinglie aleman-
inglés, Viena: Ritter, 1974; ISBN 3-85415-321-X).

N. del Tr.: EL Kanji o ideograma es la consecuencia de
una transformacién de antiguos pictogramas en una
«ideav. Se escriben/dibujan trazando de arriba hacia
abajoy deizquierda a derecha.

N. del Tr.: Pierre Garnier (1928-2014) es un poeta,
escritor, critico y traductor del francés. Vivié en
Saisseval, Francia, y estaba casado con la poetisa
Ilse Garnier (1927).
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VIVIMOS DE IMAGENES, vivimos entre las imagenes,
somos imagenes... ;Tiene sentido, entonces, hablar
en contra de ellas? La tentacion es fuerte, en especial,
porque es abrumadora la sensacién que experimenta-
mos cotidianamente como victimas del asedio al que
estamos sometidos.

Para el arquitecto, este asedio es generado no
solo por los paisajes metropolitanos contemporaneos,
sino también por el flujo ininterrumpido de imagenes
de obras, proyectos, ideas y discursos de arquitectura
que atraviesa la red, ademas de la publicidad cada
vez mas pobre de informacién y elaboracién critica
y tan saturada de imagenes sin analisis y evaluacion.
Esto ha hecho indispensable, asi, la necesidad de
aislarlas para alcanzar la posibilidad de pensar en las
nuevas formas de habitar los espacios.

Aun asi, al considerar el trabajo del arquitecto,
volviendo a recorrer el camino que lo conduce a
elaborar un proyecto, surge la siguiente pregunta:
ies posible separar la forma de laimagen?

Aunque se trata de una experiencia que no pre-
tende interferir, el nuevo pabelldén de la Santa Sede
en la Bienal de Arquitectura de Venecia de este afio,
intenta encontrar una respuesta a esa pregunta del
Freespace propuesta por las curadoras de la bienal.
La fuerza del temay los estimulos que se derivan de él
dotaron a esta presentacién de una gran variedad de
modelos.

En laisla de San Giorgio Maggiore, sede de la Fun-
dacion Cini, los visitantes pudieron formar parte de un
peregrinaje a través de diez capillas, todas construi-
das por diferentes empresas, que estan inmersas en el
verde del bosque y fueron firmadas por Norman Foster
(Reino Unido), Francesco Cellini (Italia), Eduardo Souto
de Moura (Portugal), Terunobu Fujimori (Japén),
Andrew D. Berman (Estados Unidos), Javier Corvalan
Espinola (Paraguay), Flores & Prats (Espafia), Sean
Godsell (Australia), Carla Juagaba (Brasil), Smiljan
Radic Clarke (Chile) y el estudio veneciano Map Studio
(Italia).

El proyecto, denominado Vatican Chapels
[Capillas Vaticanas], conté como curador con el
profesor Francesco Dal Co, quien se inspir6 para su
realizacion en un famoso modelo sueco: «La aparicién
de cualquier cosa construida en lo inconmensurable
de la naturaleza refleja la funciéon fundamental de la
arquitectura: ser un lugar de orientacién y medida,
ante todo. Ha sido la pequena "Cappella nel bosco",

de Asplund, la que tiene una funcién precisa: dar una
medida a lo inconmensurable, convirtiéndose asi en
un modelo concreto».

Para introducir este recorrido expositivo (Foto 0),
se presenta la llamada undécima capilla, realizada por
Map Studio. Inspirada en las tradicionales cons-
trucciones escandinavas en madera, alberga una
exposicion de disefios originales de Gunnar Asplund
de su proyecto paradigmatico para el pabellén de la
Santa Sede (Fotos 1y 2). Partiendo de este modelo de
1920, cada arquitecto estd invitado a reflexionar sobre
el tema de la capilla «<como lugar de orientacion,
encuentro, meditaciony saludo».

Examinemos ahora, brevemente, los casos de
las diez capillas que conforman el proyecto en su
extension.

El proyecto de Javier Corvalan propone un gran
circulo suspendido sobre el cual se encuentra una cruz
tridimensional, un espacio abstracto. La estructura se
apoya en el suelo en un Unico punto (Fotos 3y 4).

Andrew Berman crea un espacio concentrado:
un pequefio altar de madera en la oscuridad, sobre el

que desciende un rayo de luz que crea un brillo difuso.

El portico se convierte en un lugar para encontrarse,
desde el cual observar hacia afuera y ver todo lo que
estd alrededor, mientras el interior se transforma en
un espacio de reunién e introspeccion (Fotos 5y 6).

Norman Foster, que evoca el simbolo de la cruz,
realiza una estructura en maderay acero: la parte en
metal, constituida por cablesy puntales, funciona
como soporte para un enrejado de madera. El camino,
que no se realiza en linea recta sino que cambia de
direccion, se concluye llegando al altar, teniendo
como soporte externo, casi como un telén de fondo,
el paisaje que lo rodea (Fotos 7y 8).

La capilla de Fujimori es una cabafa, un lugar
tranquilo. Se entra por una puerta estrechisima, el
interior es blanco. La cruz aparece de la estructura de
la cabana: la viga es atravesada por una columna de
hojas de oro y tres clavos. La pared detras de la cruz
esta salpicada con trozos de carbén para crear un
halo luminoso, sugestivo y tranquilo (Fotos 9, 10y 11).

También Juagaba evoca el simbolo de la cruz para
dar cuerpo al lugar: dos grandes cruces en acero, una
verticaly una paralela al terreno con funcion de asiento,
nacen de un punto comun y definen las coordenadas.
Solo una sefal al interior del bosque (Foto 12).
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La capilla de Godsell es un paralelepipedo alto
en acero. Las partes inferiores se alzan formando una
cruzy revelando un altar en el interior. Un pequefio
atril plegable estd anclado a la estructura. La parte
interna del volumen es de color dorado, para proyectar
asiuna calidad de luz diversa (Fotos 13y 14).

Souto De Moura, con un recinto de bloques mo-
dulares en piedra de Vicenza, parcialmente cubierto
por dos placas monoliticas, crea un lugar calidoy
austero. En el perimetro interno dispone las lineas
estructurales como un asiento que se alarga hasta
un altar simple, con una cruz grabada en la piedra
del fondo (Fotos 15y 16).

La capilla de Francesco Cellini se apoya en el terre-
no solo en pocos puntos. No se trata de un verdadero
proyecto de una capilla, mas bien una reflexion sobre el
tema, en lugar de un edificio realmente destinado para
un uso completamente ritual (Fotos 17 y 18).

Una Unica apertura hacia el cielo define a la capilla
de Smiljan Radic, quien juega y experimenta con los
materiales, creando un lugar envolvente gracias al uso
innovador de capas en cerdmica de gres, con un reves-
timiento interno de plastico de burbujas (Fotos 19y 20).
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[ Foto 0. Planta de localizacion de las 10 capillas en la isla de
San Giorgio Maggiore durante la Bienal de Venecia de 2018. ]

Por ultimo, la capilla disefiada por Ricardo Flores
y Eva Prats juega con el contraste. Por una parte, un
muro muy simple, revestido con terrazo, muestra una
Unicay pequefa puerta de ingreso. Una vez se ha
superado el umbral, el espacio se abre mostrando un
pequefio nicho con un atril, mirando hacia el bosque,
la naturalezay la laguna (Fotos 21y 22).

Dando una mirada general a lo que hemos
examinado hasta aqui, a los proyectos presenta-
dos asi como a las propuestas que concretamente
se adhieren al caracter del tema planteado, resalta
sorprendentemente la ausencia, en algunos casos,
de un verdadero sentido religioso, todo a favor de
una vision laica de la espiritualidad. El lugar de culto
se transforma en un espacio de contemplacion. En
ocasiones, casi que los disefiadores quisieron hacer
aflorar, mas que otra cosa, su propia vision espiritual,
mas alla de crear un lugar de oracién, encuentroy
del espiritu religioso de una comunidad.

El objetivo del disefio, de esta manera, se trans-
formo en estos casos en un punto de reflexion sobre el
tema sugerido.
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[ Foto 1. Capilla de Map Studio. La llamada undécima capilla esta
inspirada en las tradicionales construcciones escandinavas de madera. ]
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[ Foto 2. Interior de la undécima capilla de Map Studio. Alberga
una exposicion de los disefios originales de Gunnar Asplund. ]
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[ Foto 3. Javier Corvalan propone un gran circulo de acero suspendido, revestido en madera, en el
que se encuentra una cruz tridimensional. La estructura se apoya en un solo punto. ]

[ Foto 4. Interior de la capilla de Javier Corvalan,

LAS NUEVAS CAPILLAS DE LA SANTA SEDE

con la cruz tridimensional al centro del circulo. ]
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[ Foto 5. El porche de la capilla de Andrew Berman se convierte
en un lugar de encuentroy de observacién hacia el entorno. |

[ Foto 6. El interior de la capilla de Andrew Berman es un
espacio para la introspeccién, con un altar de madera que
apenas se ve en la penumbra. ]
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[ Foto 7. La capilla de Norma Foster cambia la direccion del camino. Se trata de
una estructura de cablesy puntales de acero que soportan una piel de madera. ]
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[ Foto 8. El altar de la capilla de Norman Foster con el paisaje como teldn de fondo. ]
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[ Foto 9. La capilla de Terunobu Fujimori es una cabafia con un porche
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delimitado por troncos de arboles y una estrecha puerta de entrada. ]
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[ Foto 10. Al interior de la capilla de Terunobu Fujimori, la
cruz de madera es un elemento estructural que aparece del
encuentro de la viga con una columna de pequefias hojas de
oroy tres clavos. La blanca pared posterior esta salpicada de
trozos de carbdn que crean un espacio luminoso. ]

[ Foto 11. Vista desde el interior de la capilla de Terunobu Fujimori. ]
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[ Foto 12. Carla Juagaba dispone una gran cruz vertical que emerge de otra cruz
paralela al suelo. Una evoca el simbolo catélico y la otra se convierte en asiento. ]

[ Foto 13. La capilla de Sean Godsell es un
paralelepipedo alto de acero, que se eleva del suelo. ]
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[ Foto 14. En la estructura del altar de la capilla de Sean Godsell esta clavado
un pequerio atril. El interior del paralelepipedo es de color dorado. ]
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[ Foto 15. La capilla de Eduardo Souto de Moura es un recinto cerrado por bloques
modulares de piedra de Vicenza, cubierto parcialmente por dos losas monoliticas. ]

[ Foto 16. Al interior de la capilla de Souto de Moura, un
banco que recorre el perimetro envuelve un sencillo altar
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que tiene una cruz grabada en la parte inferior. ]
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[ Foto 18. Al interior, la capilla de Cellini esta pintada de blanco
brillante y en el centro acoge una pequefia tabla con un atril. ]

[ Foto 17. La capilla de Francesco Cellini es una estructura metalica, compuesta por dos
rectangulos pintados de gris, que se apoya en suelo solo en algunos puntos. ]
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[ Foto 19. La capilla de Smiljan Radic es un cono de paredes finas, con
una gran puerta de madera, y el techo cubierto por un plano de vidrio. ]
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[ Foto 20. Las paredes interiores de la capilla de Radic tienen una textura
muy particular porque fueron recubiertas con plastico de burbujas. ]
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[ Foto 21. L a capilla de Flores & Prats estd compuesta por un muro,
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revestido en terrazo, con una pequefia abertura como puerta de entrada. |
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[ Foto 22. El muro que forma la capilla de Flores & Prats se curva para crear un
pequefio nicho, que incorpora un atril, abierto hacia el bosque y la laguna. ]
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La revista LA TADEO DEARTE (http://dx.doi.org/10.21789/issn.2422-3158) es
una publicacion periodica en formato impreso y digital, de acceso abierto,
cuya finalidad es convertirse en un espacio de discusién de la teoria, la historia
y la critica en el arte y el disefio, con énfasis en Latinoamérica. Este medio de
difusién le apunta a ser el catalizador entre académicos especialistas y el publico

educadoy general.

LA TADEO DEARTE acepta trabajos de investigacion y de reflexién en cualquier

idioma y se centra en los siguientes campos, sin excluir otras propuestas:

Arquitectura | Arte | Artes visuales y escénicas | Ciudad | Cultura visual | Disefio
de producto | Disefio grafico | Disefio industrial | Disefio de modas y vestuario |

Paisajismo | Patrimonio

Los interesados en publicar en LA TADEO DEARTE deben tener en cuenta las
siguientes indicaciones, de manera cuidadosa, antes de enviar sus propuestas.

La recepcién de articulos es permanente.



GUIA GENERAL PARA AUTORES

CLASIFICACION DE ARTICULOS
PUBLICABLES

Los interesados en publicar en LA TADEO
DEARTE deben tener en cuenta las siguientes
indicaciones, de manera cuidadosa, antes de
enviar sus propuestas. Se publican manuscritos
originales e inéditos, que respondan a las
tipologias que se describen a continuacién:

1. Articulo de investigacion cientifica
y tecnoldgica: en este texto se deben
presentar, detalladamente, los resultados
originales de proyectos de investigaciéon ya
finalizados.

2. Articulo de revision: en este documento
se recoge un analisis integrado y original
sobre los resultados de investigaciones
publicadasy no publicadas, con la idea
de registrar avances y tendencias de
desarrollo.

3. Articulo de reflexion derivado de
investigacion: este escrito original
aborda, desde una posicién analitica
ointerpretativa del autory a través de
fuentes originales, los resultados de una
investigacion ya finalizada.

4. Resefas: se refiere a una descripcion de
uno o varios libros de tematica similar.
El texto debe concluir con una reflexién
critica para el campo académico.

5. Articulo de reflexion no derivado de
investigacion: este documento recoge
la postura del autor, de una mesa de
discusion o del entrevistado sobre una
cuestion relevante para el tema de la
edicion abierta.

6. Reporte de casos: se trata de un texto en
el que se describe y analiza con sentido
critico una obra o un proyecto especifico,
y se relaciona con el tema de la edicion en
curso.

7. Recopilatorio grafico: se refiere a trabajos
inéditos de fotografia o ilustracion, que se
ajustan al tema de la edicién en curso.

PROCESO EDITORIAL

Este proceso puede tardar, aproximadamente,
diez semanas.

Se publican manuscritos originales e inéditos,
que respondan a las tipologias que se describen
a continuacion:

1. Envio de material
Los autores deben remitir el documento
que contiene el articulo y el paquete de
imagenes en formato de compresién a

nuestro sistema de gestion editorial 0JS en
https://revistas.utadeo.edu.co/index.php/
ltd. Una vez verificada la documentacién

y el cumplimiento de los parametros, los
autores deberan diligenciary enviar el
formato de autorizacién de arbitraje ciego
(para articulos de las categorias 1,2y 3) o
de evaluacion (para las tipologias 4, 5,6y
7) para serincluidos en la siguiente fase
de evaluacion.

2. Evaluacion
Los manuscritos recibidos son revisados
por el editor; aquellos que considere
viables son discutidos y valorados por
el directory el Comité Editorial. Los
articulos aprobados por este comitéy
que se clasifiquen en las tipologias 1,2y 3
se evaluan por, como minimo, un arbitro
externo bajo el criterio de “doble ciego™
los archivos son anonimizados antes de ser
enviados a estos evaluadores, que también
son anénimos para los autores. El arbitro
envia al editor un formulario de evaluacién
en el que especifica si el articulo es
susceptible de publicacién, aceptado sin
condiciones, con ligeras modificaciones
o con modificaciones importantes.
El editor comunica a los autores las
recomendaciones y los comentarios de los
arbitros.
Para el caso de las obras recibidas que se
clasifiquen en las tipologias 4,5,6y 7, son
valoradasy aprobadas o rechazadas por el
directory el Comité Editorial. El editor se
encarga de notificar a los autores.

3. Aceptacion
Todos los manuscritos aceptados pasan
por un proceso de correccion de estilo
del texto y de maquetacion final del
articulo completo. Este proceso debe ser
verificado y aceptado por los autores para
la publicacién definitiva.

PREPARACION DE DOCUMENTOS

Aunque se aceptan textos en cualquier idioma,
aquellos aceptados para publicar se traduciran
al espafol. Los articulos y resefias deben
cumplir con el formato y la configuracion
indicados a continuacion: documento en
Word, tamafio A4, con margenes de 2,5 cm por
lado. El texto debe tener como fuente Times
New Roman, tamano 12, interlineado 1,5,
justificacion completa y parrafos sin sangria.

Cada contribucion, para el caso de los articulos
y las resefias, debe contener las siguientes
secciones: 1. Titulo en espafiol, inglés y,

preferiblemente, portugués; 2. Resumen en
espafol, inglésy, preferiblemente, portugués,
con una extension que no supere las 150
palabras; 3. Entre tres y ocho palabras clave, en
espafol, inglésy, preferiblemente, portugués;
4. Cuerpo: texto e imagenes; 5. Anexos; 6.
Agradecimientos (opcional); y 7. Referencias
bibliograficas.

» Autores: en la primera pagina debe
aparecer 1. el titulo del articulo (espafiol,
inglésy, preferiblemente, portugués); 2.
nombresy apellidos de cada autor junto
con el grado académico mas alto (MD,

PhD, Magister), rango académico (profesor
titular, asociado, asistente, instructor, MD
estudiante de posgrado) y la institucion,
departamento o seccién a la cual pertenece;
direccion postal; correo electrénico; registro
en OrcID y Google Académico.

« Eltexto: se recomienda que el cuerpo
del texto esté dividido en, al menos,
las siguientes secciones: introduccion,
antecedentes, métodos, resultados,
discusién de resultados, conclusiones,
agradecimientos (si procede) y referencias
citadas. El texto podra estructurarse en
segmentos, organizados a partir de titulos
primarios, secundarios y terciarios.

« Referencias bibliograficas: se deben incluir
todos los textos citados en el articulo o
resefia, y deben seguir el estilo de citacion
del Manual de estilo de Chicago.

« Material grafico y multimedia: las
tablas, imagenes, gréficos, fotografiasy
demas deben mencionarse en el texto y
enumerarse en coherencia a su aparicion.
Es indispensable mencionar la fuente de la
que fue tomado dicho material, incluso si es
resultado del estudio presentado. En caso
de que el material pertenezca a un tercero,
se debe anexar el permiso de uso que remite
el titular de los derechos patrimoniales.

Las tablasy los graficos deben tener un
encabezado apropiado y este no debe tener
notas aclaratorias ni referencias. De ser
necesarias, las referencias debenir en el pie
de tabla.

Las imagenes deben enviarse en formatos
bitmap (*.bmp), GIF (*.gif), JPEG (*.jpg), TIFF
(*.tif), con una resolucion minima de 300 dpi.
Si se envian fotografias de personas, se debe
enviar la autorizacion para su publicacién.
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