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INTRODUCCION

Si nos percatamos de que el entorno es entendido como un compendio de valores naturales,
sociales y culturales existentes alrededor del individuo en el espacio y en el tiempo, y que ademés
lo influyen tanto en su vida material como psicolégica; hemos de considerar y hacer la distincién
entre esos elementos que lo integran, saber qué tipo de relaciones se establecen con dicho
entorno y comprender por qué el ser humano, en particular, se haya en estrecho vinculo con las
entidades inanimadas que encuentra en su ambiente.

Y es que actualmente, es inevitable ejecutar cualquier accién o hasta representacion que
no involucre diversas relaciones con fos Objetos, aquellas entidades inanimadas que el hombre
ha creado a partir de su propio medio natural y que le rodean a lo largo de toda su vida. Ademas,
se han generado diversos significados y sentidos en su constante relacion, los cuales son aplica-
dos a un sinntimero de necesidades y situaciones que, por accién del hombre, también son
desarrolladas y muchas veces cubiertas con la utilizacion de estos elementos.

Es asf que el término Objeto, a lo large de su historia como entidad inanimada, se ha
venido caracterizando de diferentes fdrmas-en cuanto a su significacién, pues ejerce un papel
determinante en cada época desde que comienza a formar paste de cualquier escena cotidiana.
De este modo encontramos numerosas acepciones, por lo cual es necesario definirlo y distin-
guirlo, por su parte, de otros términos andlogos como el de Cosa.

Partimos del sentido que el filésofo Ferrater Mora tiene del concepto 'Cosa’, el cual se
entiende, tanto en el lenguaje coman como en el filoséfico, en dos significados fundamentales:

1) ‘el significado genérico, por el que se designa a cualquier objeto o término, real
o irreal, mental o ffsico, etc. con el cual se tenga preferencia de alguna manera’; se puede la-
mar cosa a algo que esta en la realidad, lo mismo a algo que esta en la imaginacidn, ello quiere
decir que cosa significa cualquier término que refiera actos humanos, mas preciso, ‘un objeto con
el cual se tenga refacion de un modo cualquiera’.

2) ‘el significado especifico por el cual se denotan los abjetos naturales en cuanto tales’.
O sea, la cosa en un sentido restringido es el objeto natural denominado asimismo 'cuerpoeo
'sustancia corpdrea’. Un animal, una planta o una piedra son cosas en cuanto objetos naturales
cuando el hombre les asigna una funcién diferente de la que cumplen en si.

Nosotros consideraremos este segundo significado cuyos aspectos también nos refieren a
que una cosa u objeto creado por la naturaleza puede ser asumido como manufacturado, y
entonces elevarlo a la categoria de Objeto artificial como veremos después.

La acepcién de Obijeto, en cambio (que en el término griego ob-jectum significa arroja-
do ante), se considera en la Filosofia tanto en un sentido proximo pero a la vez opuesto a Cosa.
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En la antiguedad, con los escolasticos veremos que la idea de abjeto ;grge como oposi-
cion a la idea de sujeto. Para ellos, ‘ef objeto es fo que es pensado, lo que forma el contenido de
un acto de representacion, con independencia de su existencia real, esto es, el objeto se halla
fuera (fisicamente} del sujeto, apareciendo como cosa ‘que no es él'y se halla también dentro del
sujeto come algo que ‘tampoceo es €l pero que estd contenido en su sistema psicofisico.’
CirLoT:19 Esta asercién nos inclina a pensar entonces en el Objeto como una entidad creada por
y para los seres humanos que puede ser manipulada de acuerdo a los sentidos o significados que
se necesiten y quieran expresar.

Posteriormente, ante la imposibilidad de clasificar a todos los objetos posibles, una teoria
de los Objefos* propuso la existencia de estos elementos como ilimitados; sin embargo, el uni-
verso objetual se ha podido agrupar de acuerdo a sus cualidades generales. Tomando en cuenta,
que la totalidad de los objetos corresponde a la totalidad de la realidad, la lista se divide en dos
categorias grandes a saber:

1) Objetos ideales que son creaciones mentales y que tienen como propiedades la inestabilidad,
la intemporalidad y la ausencia de interaccién. Pertenecen aqui los objetos matemiticos que son
los ndmeros, e alfabeto, el dbaco, etcétera; y las relaciones ideales. Un ejemplo de las mismas
son el grupo que entra también en esta categoria: fos Objetos cuyo ‘ser’ ests en el valer, son los
valores que pueden ser considerados como objetos en virtud de la definicion general; como el
valor monetario, el valor religioso.

2} Objetos reales, u objetos que poseen realidad en sentido estricto, pues existen independientes

de nosotros. Se incluyen aqui a fos objetos fisicos cuyas caracterfsticas de ‘materialidad’ se
hallan dentro de la espacialidad y la temporalidad; y fos objetos psiquicos, aquellos fenémenos
que son explicados con aspectos fisicos y que por consiguiente, sélo se insertan en la dimensién
temporal. £} principio comiin tanto de los objetos fisicos como de los psiquicos es la interaccién;
como el ejemplo tipico del reloj que con su caricter espacio-temporal se manifesta fisicamente
con el tic-tac y temporalmente con el fenémeno del movimiento.

A su vez, se tiene en la categoria del objeto real, que dentro de los objetos fisicos y con-
cretos caben los objetos artificiales aquellos que por un fado, son creados por la mano del hom-
bre y por el otro, aquélios que son tomados de la naturaleza y se manipulan; y en consecuencia,
ostentan la dualidad caracterfstica de la naturaleza (natural y/o artificial}, insertados a un entorno
cualquiera por las circunstancias de tiempo, lugar e intencién cultural.

Con lo anterior, llegamos a establecer entonces ef concepto de Objeto de modo restringi-
do, como un elemento del mundo exterior, que es manipulado o fabricado por el hombre (cosa,
objeto natural y\u objete artificial) que en la vida cotidiana sélo llega a tener sentido para los
seres humnanos si se sabe qué hacer con él, (Y éste sera el sentido general de Objeto que utlizare-
mos a lo largo de nuestro trabajo).

* En la Teoria de los Objetos que supone el fildsofo aleman A. Meinong (gegenstands theorie), considera a los objetes en cuan-
to abjetos, esto es, prescindiendo de sus especificaciones (realidad o irrealidad, etc.). Es la ciencia que abarca la totalidad de los
objetas existentes, pero que constituyen solamente una pequefia parte de los objetos posibles. MicoLa ABaanane:870
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Asi definfdo por su parte, podemos hablar entonces de las relaciones del hombre con sus
objetos creados,que constituye desde los tiempos mas remotos una sustitucién paulatina del
medio natural con la creacién de la primera herrmienta; més aGn, el origen de este fenémeno
puede decirse que se remonta desde la aparicion del hombre mismo:

Cuando el hombre primitivo fue capaz de sobrevivir al medio ambiente hostil y diverso
en que se halls, adaptandose a las condiciones y superarlo, establecié la diferencia entre las otras
especies animales, quienes al poseer s6lo funciones organicas sumamente especializadas no les
permitic adaptarse a cualguier entorno del que no estuvieran habituados. £l hombre en cambio
y a pesar de encontrarse indefenso e inadecuado en sus aprestos corporales, comenzd a
desarrollar y a extender las diversas funciones de su organismo hacia el exterior. En consecuen-
cia, el hombre ha sido capaz de crear -lo que se conoce como- fas prolongaciones® de su cuer-
po, y ha podido mejorar las diversas habilidades orgénicas con que cuenta, siendo éstas (los
instrumentos que genera) superiores a sus habilidades corporales porque se pueden adaptar y
ajustar. De esta forma vemos que si el hombre no tiene la capacidad de correr como un tigre, pro-
longa con la creacién de la rueda sus piernas; su voz para tener mayor extension la prolonga con
ef teléfono; otro ejemplo es el de la computadora que prolonga una funcién del cerebro; y asi
sucesivamente podriamos citar numerosos ejemplos. (Mas estos ejemplos de prolongaciones han
devenido ya en objetos complejos que conoceremos como medios).

Aungue en primera instancia, en el hombre se da la posibilidad de construir las pro-
longaciones o instrumentos pero como sustitutos artificiales para las defensas del cuerpo ante el
hecho natural de sus carencias, ya que si, por ejemplo, tuviera las patas delanteras y traseras mas
largas y fuertes para soportar el peso del cuerpo en el momento de trepar, caminar o correr como
una funcién especifica de muchos otros animales, no podria realizar los delicados movimientos
de sus dedos al momento de asir las casas y por lo tanto crearlas; pues la diferencia contundente
es ta posesién por parte del hombre de un cerebro complejo que conecta finas ramificaciones
entre la mano y el ojo.

Es asi al principio, que al pasar la evolucién de su cuerpo a sus prolongaciones, &l mismo
generd con el desarrollo de éstas dltimas una nueva dimensién en su forma de vida que es lo que
se conoce como Ja Cultura, la cual implicé, entre otras situaciones, remplazar ripidamente a la
naturaleza; comprendiendo, no obstante, que todos los objetos o prolongaciones que se han
venido creando constituyen sencillamente la continuacién y la forma especializada de la
relacién que los organismos guardan en general con su entorno, y que inevitablemente se ha tor-
nado cada vez mas hacia fa artificialidad.*

Con el advenimiento de la maquina, que introduce a la vez ofros objetos artificales desde
los Gltimos 150 afios hasta fa fecha, se produjo un perfodo cultural distinto de los anteriores por
su condicién de crear constantemente objetos y suceses constituidos como fabricados y manipu-
lados con total artificio.

3

* Todavia a principios de siglo, los instrumentos creados por &l hombre podian considerarseles como prolongaciones de su
cuerpo, ... proximos a su constitucién y creados sblo para dominar mejor la naturaleza’ (como ya Aristételes habfa admitido)
DoORFLES: 35 instrumentos ‘ad ustm naturae’, capaces de acciones y producciones semejantes a las obtenidas con los miembros naturales.

* # _ no olvidar del todo que el artificio también es naturaleza.” DORFLES: 16
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Esta transformacién que ha aportado inmensos beneficios materiales a la humanidad,
constituye una diverisificacion en las condiciones de equilibrio entre el hombre y |a naturaleza,
pues la influencia ejercida por este universo objetual se debe a la existencia, en su mayoria, de
mecanismos ejecutables con total independencia gue han rebasado tanto la posibilidad fisica y
hasta psiquica de sus inventares. De tal modo, que se han suscitado crisis de interrelacion entre
el hombre y su medio ambiente como una consecuencia natural del hecho de haber creado a la
cultura, la cual se encuentra implicita en su ser, pero la mayor parte oculta a la simple vista y al
dominio voluntario. Ello obliga al ser humano a ser consciente, de su propia cultura, que lo ha
llevado a generar una civilizacién objetual de la que ya no se puede despojar; y que si sigue pro-
longando cada vez lo rebase mas; (sucesos que ya estdn presentes en nuestra era con el fenémeno
de la automatizacién, la cibernética, la robdtica, la realidad virtual y otros fenémenos). El hecho
es reconocer en los objetos varias funciones y cualidades que pueden moldear, sustituir, e inclu-

so representar a la naturaleza.

Dentro de los diversos tipos de relacién que los seres humanos establecemos con los
objetos, resalta también la correspondiente entre fa actividad artistica y fa técnica, fendmenos que
desde los comienzos de la evolucién humana siempre han estado involucrados. De ahi que se
deduzca el surgimiento de la mayoria de las Artes y en consecuencia, el producto o la obra de
arte a partir de la manipulacién de fa materia, pues en toda intervencién que sobre la materia
tiene el hombre, ‘existe una adaptacion o finalidad distinta de la simple hechura'. FRANCASTEL:48.
Esto es porque en los objetos se advierte constantemente un alto nivel de contenidos que pueden
llegar a poseer, como el de influenciar de forma decisiva al hombre en su vida cotidiana a tal
grado, que se pueda significar y reconstruir tanto el grupo étnico, las costumbres y toda la cul-
tura de un determinado grupo social a partir del estudio de los objetos que utilizd y elabord en
el pasado, asi como preveer las variaciones que repercutiran en el futuro.* Uno de estos con-
tenidos corresponde al valor de Significacién y Comunicacion que se le otorga a estas entidades.

Entender que "la comunicacion es el meollo de la cultura y atin de fa vida misma’ HalL:6
implica considerar este fenémeno como un tipo de relacién que enlaza significados comunes
entre dos sujetos 0 mas. Aunque para que exista comunicacion, las experiencias similares tengan
que provocar reacciones esperadas de antemano con un significado especifice. Lo anterior per-
mite conferir entonces a los objetos funciones de significacion y comunicacién que actuaran
de acuerdo a las necesidades, situaciones y deseas particulares de quien los maneje. De ahi la
importancia del conocimiento de cada cultura que comprende a ‘un vasto complejo de comuni -
caciones en muchos y diversos niveles' HaLL:2 de [os cuales, a su vez, podemos observar y emi- -
tir diversos significados que con frecuencia pueden producir sentidos contradictorios en una u
otra situacién cultural. Es decir, las interpretaciones y refaciones especificas propias de una
cultura acerca del papel que ejercen los objetos, en su gran mayaoria no son iguales en todas

las civilizaciones.

“ . el historiador de la técnica describe los medios de produccion material 4 en serle; el etndgrajo y el arquedlogo buscan las razones
précticas e ideoldgicas de la invencldn y los origenes del prototipo a la vez que fos valores simbdlicos que el hombre y la socledad otor -
gan a sus inventos”. FRANCASTEL:44
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Aungue, cabe la posibilidad de que existan niveles de comunicacién 'universales’ en [os
que se pueden ubicar a los objetos para checar sus numerosas interrelaciones. Abraham Moles,
por ejemplo, propuso tres niveles en los cuales ubica a los objetos para un estudio socioldgico
que tomaremos en cuenta a lo largo de nuestro trabajo:

-En un Nivel interindividual: Se halla el Objeto en si: Cualquier individuo, o un
observador acomparia al objeto en sus transformaciones y se identifica con él. Como sucede con
un objeto ‘aislado’ de los demds y que se sitda en un contexto determinado; por ejemplo, la man-
zana gue se enmarca para una fotografia.

-En un Nivel de Grupo: Encontramos la relacion que el individuo establece con sus obje-
tos constituidos en un set o un conjunto interrelacionado, y en el cual se pueden checar sus aso-
ciaciones, sus hostilidades; por ejemplo, en el fenémeno de la coleccién; en una obra de teatro
v en una pelicula, en donde todos los elementos estan cuidadosamente seleccionados.

-En un Nivel de Masa: Estan los objetos de cualquier contexto que forman un conjunto
desprovisto de la propiedad de la relacion mdtua, v del que se pueden tratar sélo sus generali-
dades sin un orden especifico como los objetos ubicados en una feria, en una casa, etcétera.

Si bien, habremos de ohservar algunos aspectos cotidianos de los objetos, es con el fin
de analizar estas interrefaciones también en ef fendmeno de fa Escenificacién terreno que permite
abordar todas fas consideraciones del objeto en el entorno cotidiano cuando se trastadan a la
situacién escénica. De esta forma, cada nivel de comunicacidn interviene y evidencia fas fun -
ciones y los valores de todos los elementos participantes en escena. Como el hecho de identi-
ficar la influencia que el artificio y {a invenci6n de los objetos han tenido sobre ef fenémeno de
la Representacion (el cual surge como actividad fundamental en las sociedades primitivas). E
igualmente conocer los modos por fos cuales el objeto sigue cumpliendo fa funcién de mediador
entre el hombre y sus relaciones con el mundo exterior, ya que desde su aparicidn se ha venido
integrando en la estructura escénica de cualquier representacion, convirtiéndose también en el
punto de referencia entre los elementos reales y su significado dado en una Puesta en escena.*

Por esto mismo, verificamaos que fos comunicadores (artistas, disefladores, actores, dramatur-
gos, cineastas) se valen de la representacion de lugares, atmésferas y objetos para describir el esta-
do emocional, cultural y social de los personajes de una historia real o ficticia; es decir, que fos
significados y sentidos que por accién del hombre cumplen los objetos pueden ser estudiados y
clasificados de acuerdo a fa situacién en que se desenvuelvan; puede tomarse la escena
cotidiana de un hecho o igualmente inventarse una situacién recreada por los objetos coma
refencias. Sin embargo, esta forma de proceder muchas veces responde mds a la intuicién del
comunicador que a un verdadero conocimiento del valor semantico (de significacion) y del valor
comunicativo de aquellas 'entidades inanimadas' utilizadas en toda representacién.

5

* La Puesta en Escena consiste en "... la organizacién de un espacie de representacién.” BETTETTIN:100; tema ampliade en la

segunda parte de este trabajo.
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El objetivo principal que persigue esta tesis consiste entonces, en el andlisis de las
cualidades y funciones de comunicacién que los objetos cumplen en las Hamadas Artes del
Espectaculo (en el cine y en ef especticulo teatral fundamentalmente) destacando en par -
ticular la relacién semdntica que juegan los objetos en un escenario con los actores y a su
vez, con el espectador.

Si la Representacién escénica es uno de los fenémenos que principalmente estudiaremos,
se establecera que el tratamiento del objeto en la escena sugiere otros aspectos o cualidades
especificas aparte de sus generalidades en lo cotidano; por ello, existe la acepcién de Objeto
escénico apenas inventado para reemplazar el término de 'utileria’, 'decorado’, ‘escenografia’ o
‘dispositivo escenografico’; aungue esta concepcion adn tiene un sentido superficial, pues real-
mente el papel del objeto como material escénico representa una utilidad que rebasa la de simple
apoyo decorativo, demostrativo de un ambiente cualquiera. En consecuencia, ef Objeto escénico en
su corta evolucion, es considerade en las representaciones modernas a un nivel de 'actante', o
sea, de actor, de protagonista, e incluso puede variar su papel de acuerdo a las acciones a eje-
cutar, ya que su caracteristica primordial es el de ser un soporte visual y un significante basico.*

Fsta investigacién se ha dividido en dos partes esenciales: La primera parte se ha dedi-
cado a estudiar en general, ef Proceso de comunicacion y las funciones ejercidas por un sistema
de los objetos existente en el entorno de la vida cotidiana.

Comenzamos en el primer capitulo con el estudio de fa relacién del espacio como un
factor de sintesis de todas fas sensaciones percibidas por el individuo ante su entormo; nos intere-
sa observar este fenémeno por la relacién que guarda con los diversos lenguajes existentes, pues,
se ha verificado que la existencia de un sistema de objetos crea la posibilidad de otros tipos o
modos de comunicacidn no verbal {como la proxémica, la kinesia y la gestualidad). Ademas, se
anotan los diferentes modos de percepcién del objeto para destacar sus cualidades visuales y tac-
tiles que son aprovechadas como formas de representacién en la escena; asi como otras cuali-
dades que pueden poseer como las auditivas, las audiovisuales y las olfativas que nos sugieren
ya sea explicita o implicitamente la presencia de éste en el escenario, las cuales asimismo han
sido utilizadas en sus formas de representacién; para orientar, como se ve, este apartado al obje-
to escénico estableciendo a su vez la analogfa entre entorno y escenario que trataremos en la
segunda parte.

Se habla también de la funcion del fenguaje verbal que le permite al hombre nombrar las
cosas; se analiza al objeto en su calidad de signo, asi como la distincién entre signos motivados
y signos arbitrarios. Veremos otras acepciones que en el aspecto semantico se le confieren como
son el indice, el icono, la sefial y el simbolo; conceptos que también seran retomados en la segun-
da parte, en las formas de representacion del objeto escénico.

En el segundo capitulo, partimos con el anilisis de tas funciones y valores generales del
objeto y el ‘valor de la funcionalidad’ que cumplen; al mismo tiempo que se cuestiona si el abje-

Para obtener el concepto de Objeto escénico nos hemos basado en las definiciones tanto de Anne Ubersfeld como de Patrice Pavis.
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to puede ser un mensaje y el tipo de informacién que se le otorga, como el de ejercer una fun -
cién comunicativa semantica y/o una funcién comunicativa estética en sus modos de comuni -
cacién. También se cuestiona si el objeto puede ser un medio, pues conjuntamente se hablara de

una cultura del objeto a través de su concepto como medio de comunicacion. Otro aspecto, serd

el de reconocer el uso de la tecnologia, por un fado, como objeto (con los medios de comuni-

cacién}, y por otro lado, como medio en si que apoya a los mensajes interpretados de los mate-

riales escénicos.

De esta forma es como se quiere dar a entender que el sistena de los objetos puede ser
estudiado bajo los fenémenos de la significacién y la representacidn, ante Valores especificos de
la funcionalidad (utilitarios, estéticos, ludicos, seménticos, simbélicos comunicativos) que
se caracterizan por su variada produccién de significados y sentidos.

La Segunda Parte consiste en estudiar el valor seméntico del objeto en la escena, especi-
ficamente de teatro y cine. Por lo que verificaremos de antemano los antecedentes del fenémeno
de Ia Escenificacién, a los elementos constantes del mismo.,

Nos interesa examinar -aunque solo de forma general podremos hacerlo- et mado y
tratamiento concedido a estas entidades inanimadas en una puesta en escena explicando tanto
las respuestas de fa relacion entre ef objeto y el gque los maneja (actor, director de escena, escent -
grafo, cineasta, draraturgo), asi como fa relacién entre el objeto y el espectador que nos permi-
ta demostrar si del objeto son explotadas sus virtudes seménticas o s6lo coinciden por el mero
uso que se tiene que hacer de ellos.

En tanto que el objeto sea considerado como un material escenogréfico su utilizacién
sera especificado con el nombre de objeto escénico como se definié anteriormente; junto a este
concepto incluimos a fos muebles y las estucturas arquitecténicas® como elementos intercambi-
ables, objetos Gtiles para denotar y/o connotar la época y la situacién del uso del espacio, aparte
de su funcién como contenedores de otros objetos. De acuerdo con esto, comenzaremos por
estudiar lo que implica la representacién de un entorno completamente artificial que su equiva-
lente viene siendo ef Escenario.

La parte fundamental lo conforma ef andlisis de las funciones de comunicacién del obje -
to en Ia escena, donde recaen todas ias consideraciones abordadas anteriormente, especificando
vy descubriendo las caracteristicas del significado y\o sentido con que son tomados los objetos.
También se quiere dar a entender que fos Procesos de significacion y comunicacién de los obje -
tos estd incluido en la Escenificacién y que, en muchas ocasiones, puede pasar inadvertida su
importancia en la elaboracion de sus mensajes.

Se observara el origen y evolucién de las técnicas de representacion del objeto, que son
aprovechadas para reproducir los aspectos de fa realidad que se desea mostrar. La caracterizacion
del objeto, ya sea que se reproduzca lo mas fiel a la realidad, o se manipulen sus rasgos repre-

. Tanto los muebles como las estructuras arquitectonicas, generaimente no son considerados como objetos propiamente
dichos; segin Le Corbusier por sus caracteristicas de inmovilidad y sus dimensiones.
* La influencia de este fenémeno, recordemos que es lo que marca las pautas de utilizacién y los diversos sentidas al univer-

so objetual vigente en cada época.
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sentindolos con dibujos, ilustraciones, que afecten la apariencia, es como determinaremos tanto
el caracter figurativo como abstracto de los objetos.

Por ultimo, hacemos hincapié sobre observar las respuestas y reacciones de los individuos en sus
interrelaciones con los objetos, desde el ambito de la vida cotidiana, la cual nos influye y pre-
dispone en la recepcién de mensajes emitidos por las representaciones escénicas las cuales a su
vez, nos ilustran diversos aspectos casi idénticos de la vida real que pareciera normal y por lo
tanto inconsciente la presencia y la comunicacién del hombre a través de estas entidades. Ello es
debido principalmente al desconocimiento de que los objetos en situaciones extracotidianas,
como en el arte teatral y cinematografico, comportan diferentes modos de percepcion y por con-
siguiente diferentes modos de utifizacién que en la vida cotidiana, haciendo necesario evidenciar
la consciencia del funcionamiento del objeto escénico.

Aclaramos que el presente proyecto de tesis representa la introduccién preparatoria del
estudio de los objetos llevados a la escena, pues solamente abordaremos de modo generalizado,
una estructura que comprende los puntos esenciales a desarrollar posteriormente en una investi-
gacion de posgrado.

De cualquier forma, se ha contemplado realizar esta investigacién para aquellas personas
que de uno u otro modo, fungen el papel de intérprete o espectador; ya sea del trabajo de otros
o del suyo propio como artista plastico, yh\o tecnolégico, comunicador, disefiador gréfico, que
estan involucrado con 4reas afines a su profesion como la escenografia, en las artes del espec-
taculo (la danza, el teatro, el cine), en la museografia, o el disefio industrial, por mencionar algu-
nas areas. Ademas de poder constatar finalmente el cardcter semiolégico otorgado a los objetos
por cineastas, dramaturgos, artistas plésticos y tecnoldgicos, que a traves de estos elementos nos
legan su expresién aristica.

Objeto Natural
Fragmento de calcita con cuarzo.




"Los Objetos
del Entorno Cotidiano
en la Escena de Teatro y Cine’

Significacion, Sentido y Representation.




CariTuLo 1.

EXPRESION Y SIGNIFICACION
DE LOS OBJETOS
COTIDIANOS,.

1.1. LAS CONDICIONES QUE EXPLICAN AL
OBJETO EN EL ESPACIO Y EL TIEMPO

-La nocién de espacio

Las diversas relaciones que el hombre experimenta con el espacio
determina tode cuante hace y llega a ser.* El espacio constituye la sinlesis
de todo aquelio que lo afecta. Asimismo, por medio de la experimentacién
se obtiene un conocimiento implicito de las propiedades de todas las cosas
y por consiguiente, una nocién, aunque condicionada, del espacio; pues
igualmente esta nocién que tengamos del espacio es una construccion hecha
por nuestra percepcion.

“...gracias a los objetos que nos rodean, ...relativamente estables,

podemos determinar las relaciones de donde sacamos [una]
nocién de espacio, incluso captarla intuitivamente.”

MiTRY: 293

-La nocién de tiempo

Se dice que el hombre del mundo antiguo percibia a los elementos
de su entorno con una existencia eterna, en tanto que el mundo ya civi-
lizado, nosotros, lo percibimos como creado y existente dentro de ciertos
limites temporales. Nuestra nocién del espacio ha cambiado por el factor
tiempo y la cualidad de la duracién de los elementos en el espacio.

El tiempo es una categoria asimilada por el hombre en la que ha
tenido que inventar su medicién; es decir, la humanidad no ha podido
tener control sobre la dimensién del tiempo y una manera de apropiarse
de él es medirlo por intermedio del fendmeno del movimiento. Ademas, el
psicélogo Jean Piaget supone que la nocidn del iempo deriva de las
nociones de distancia y velocidad més especificamente; el tiempo se dis-
tingue gradualmente de ellas, pero solamente mientras los des movimien-
tos puedan relacionarse entre si. Esta condicién mas palpable de la dimen-
si6n del tiempo es materializable junto con la dimensién del espacio. Por
ejemplo, los inventos del reloj y el transporte (el auto, el avién, el tren, la
nave espacial) se apropian muy bien de ambas dimensiones: €l primero,
‘devorando’ el tiempo y el segundo ‘devorando’ las distancias a velocidad,
ambos por €l movimiento que generan con exactitud.

El Espacio,

"... es una forma de

comunicacién con

el mundo mds vieja

que el pensamiento®.
MERLAL-PONTY

(en 'Semiologie du Langage Visuel').

b En el mismo sentido que se habla de Ja nocién del espacio en “La Dimensién oculla” de Edward T. Hall, nosotros ubicare-
mos el estudio de los abjetos, sirviéndonos de las definiciones de algunos elementos de la percepcion que son tratados en este

libro y que ayudan a entender mejor los modos perceptuales que tiene el hombre.
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Tener una nocidn de las dimensiones del espacio y el tiempo en las
cuales se desenvuelven todos los acontecimientos de la vida, nos lleva a
indagar y comprender los factores y fenémenos (al movimiento y el pen-
samiento como factores constantes; la percepcién, la representacién, la
significacién, la comunicacién, el lenguaje) que hacen posible cualquier
relacién con los objetos, pues estas dos dimensicnes condicionan las
interpretaciones y las respuestas en el entorno, y por consiguiente, al valor
de funcionalidad del objeto.

Recordemos que ‘todo lo que estd alrededor de un individuo en el
espacio o en el liempo’ es lo que conocemos como entorno® del cual se
pueden distinguir dos categorias filoséficas para ubicar el fenémeno de los
objetos:

El entorno proximo es todo Jo que estd alrededor y al alcance de
nuestro ser sin modificarse todavia. {(Es la realidad primaria e indepen-
diente).

E! entorno lejano implica la accion del hombre como un desplaza-
miento, como la prolongacién que realiza de su ser y entonces manipula
y transforma a los elementos fisicos del entorno préximo. (Es la realidad
percibida subordinada tanto a lo subjetive como a lo objetivo).

Dentro de! entono existen diversos mecanismos que se descubren,
primero por medio de {a percepcion para concebir ambas dimensiones del

espacio y el tiempo.

1.1.1. LA PERCEPCION Y SUS ELEMENTOS

El fenédmeno de la percepcién es un proceso muy complejo que los
seres humanos tenemos para ‘aprehender’ el mundo. De forma globalizante
y por lo general inconsciente, la percepcién nos conecta con el entorno
fisico en una red con otros procesos integrados en nuestro organismo
actuando simultaneamente. Su funcionamiento se entiende a partir de los

siguientes elementos:

-Sensacién y estimulo

La sensacidn es ‘la cosa mental’ correlacionada con la excitacidn del
sistema nervioso. Conen:125. Para ello se requiere de un estimuio, el cual
resulta ser un cambio de energla que activa a los érganos sensoriales;

* El entorno o medio, adonde se ubica a todo lo que esta alredor del individuo puede dividirse segin A. Moles en tres partes
principales: I-. el medio natural en €| que intervienen las condiciones geogréficas y atmosféricas. 2-. la presencia del ser humano
¥, 3-. las elementos artificiales como la arquitectura, y todos los objetos artificiales e inciuso, las sefializaciones.



éstos Gltimos son los receptores que se encuentran en todo organismo
cuyas caracteristicas particulares permiten la construccion de los diferentes
sentidos. Es asi que en el fenémeno de la percepcién la funcién realizada
por cada una de las sensaciones tienen un significade coherente y unitario.

Toda sensacién que el hombre obtiene de si mismo y de su
entorna, se debe entonces a los estimulos dpticos, actisticos, quimicos,
mecédnicos, térmicos y eléctricos que afectan a su organismo, el cual ya esta
especialmente preparado para la recepecién. Ademas por medio de éstos
se determinan numerosas respuestas y comportamientos en el hombre
que pueden ser inhibidos o favorecidos en su desarrollo.

Por consiguiente, los estimulos son interpretados como una ‘infor-
macién’ esencial para el organismo; pues se trata de que el individuo
pueda distinguir entre las diversas manifestaciones de la energfa (los obje-
tos, las cosas, los acontecimientos o los fenémenos) para adquirir los
datos necesarios y as{ poder guiar su comportamiento y controlar sus

respuestas.

-Niveles de sensacién.

Existen tres niveles de sensacién en los que se muestra cémo nuestro
organismo establece relaciones con el objeto percibido, y responde a los
estimulos que recibe de forma limitada en algunas ocasiones y en otras es
insensible por completo. De este modo entenderemos a los érganos sen-
soriales a su vez como ‘informadores’ especializados que pueden registrar
ciertos datos concretos de los objetos y de los acontecimientos:*

Interoceptivo: Nivel en el cual los sentidos registran la informacién
que emite el propio organismo. Ellos son primero, el sentido cinestésico
que conlleva cambios en la posicién del cuerpo y en el movimiento de los
musculos, los tendones y las conyunturas; el segundo sentido profundo es
el organico, que ‘wrasduce’ cambios que proporcionan una regulacién de las
funciones organicas como Ja alimentacién, el suefio, la sed, el sexo. LopEZ:S

Propioceptivo: Es el nivel de los sentidos del tacto, del olfato, del
gusto y de! laberintico o vestibular (el sentido que proporcicna los cam-
bios en el equilibrio del cuerpo), todos los cuales reciben estimulos del
exterior pero en contacto entre el organo y el objeto. Son llamados recep-
tores de inmediacién, porque los empleamos para indagar lo que se halila
contiguo, o pegado a nosotros.

Capitulo 1. 3

El estimulo es el que rige la respuesta,
antes no se puede reaccionar;

sin embargo, depende del individuo
para que cualquier estimulo

tenga significads.

ht Dentro de estos niveles cabe destacar dos categorlas en las que podemos ubicar ef estudio de los objetos que afectan a
cada unc o a varios de nuestros sentidos, y que son percibidos e interpretados de diversos modos, de acuerdo a sus cualidades

que comesponden a los érganos sensoriales; éstas son la relacidn de inmediacién y la relacidn d

e distancia que seran unc de los

parametros para observar el desenvolvimiento de ias propiedades perceptuales de los elementos de nuestro entorno.
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Exteroceptivo: Aqul los estimulos vienen del exterior y su condicién
es la distancia. Este nivel esta relacionado con la indagacién de los obje-
tos distantes; los receptores de distancia -como se les ha llamado- son los
drganos de la vista, el ofdo y la nariz.

1.1.2. EL FENOMENO DE LA REPRESENTACION

La realidad se manifiesta en una infinita variedad de elementos
y sucesos; aunque no todo lo contenido en el entorno pueda cono-
cerse. El fenémeno de la representacién viene siendo un recurso desde el
momento que sirve para evidenciar porciones de la realidad; es una imagen
mental condicionada por la percepcién del hombre, pues la realidad no
sblo aparece ‘al exterior’ del individuo, sino ‘dentro’ de &l mismo. La dis-
posicién con que la realidad sea estructurada va a depender de la percep-

cién o interpretacién del individuo.
“Pese a la aparente frialdad o indiferencia de ciertos elementos
objetuales existe algo en ellos que provocan determinados esta -
dos psiquicos y mentales”.

CireLoT:9

Cuando nuestra mente se enfrenta con el mundo recoge informa-
cién que luego debe procesarla. Las operaciones cognoscitivas llamadas
pensamiento son ejecutadas en la mente para capturar, almacenar, orga-
nizar y procesar la informacién obtenida de nuestro aparato sensorial.*
Estas operaciones incluyen el aprendizaje, la memoria y la representacién.

-Percepcién de la Realidad

La percepcién que resulta ser entonces nuestra conexién con
la realidad, estd limitada por nuestroc aparato senscrial, come no
podemos abarcar todo lo que se presenta en la realidad, sélo nos
queda limitarnos a asimilar las cosas tal y como se presentan a nue-
stro sentidos. Este proceso fisiclégico y psicolégico nos infiere a pen-
sar en el mundo como una realidad percibida subjetivamente, pero
autdnoma de la realidad existente.

Nuestra capacidad perceptual se encuentra con el problema de
determinar cémo estén relacionados tanto el mundo real y el munde
percibido.

* La actividad de los sentidos en nuestra mente es indispensable para ¢! buen funcionamiento de aquélla, pues las continuas
respuestas al medio conforman la base sobre la cual funciona el sisterna nervioso.



-Capacidades Perceptuales Basicas

El modo en que todas las sensaciones otorgan informacidn a los
distintos sentidos, acerca de los eventos internos y externos, presenta
inevitablemente limitaciones a la percepcidn; el nivel de sensibilidad para
percibir un estimulo que afecta nuestros érganos varia en la capacidad
para ser percibido; a veces es tan tenue ¢l sonido de una voz humana,
por ejemplo, que no es posible percatarse de ella parcial o completa-
mente. Y es que la sensibilidad presenta un umbral de percepcién® que se
refiere a la energia minima que pueda ser percibida de acuerdo a las
caracterfsticas inseparables de las sensaciones, las cuales se manifestan
en varias dimensiones:

Por la Intensidad sabemos qué tan fuerte es un estimulo; fa
Cualidad, indica lo que es; por ejemplo, la longitud de onda de la luz que
proviene de los objetos es una propiedad visual. La Duracion nos indica
qué tan prolongada puede ser la impresién sensorial y, la Extensidn, a qué
magnitud puede llegar. Por lo tante, la cantidad de energia y su nivel de
cambios, a la que son sensibles los diversos sentidos, es lo que define
esencialmente la capacidad perceptual en el individuo para representarse el
munde que le rodea.

-Condiciones de Percepcién de los elementos del Etorno

Todas las propiedades perceptuales de cualquier elemento, pre-
sentan ciertas caracteristicas que son condicionadas por el aparato sen-
sorial del hombre. Una de las més importantes es la Organizacién Percepfual.

El mundo que percibimos se nos presenta organizado, a pesar de
las numerosas commespondencias entre lo que deducimos que esta ocurriendo
en el mundo fisico y la manera en que percibimos estos mismos acon-
tecimientos. Asimismo, todos los elementos de la naturaleza presentan
un orden, hasta las cosas hechas por el hombre tienden a tener unidad e
integracién. Sélo que nuestra percepcidn, reiteramos, es limitada, pues las
cosas nunca las percibiremnos directamente como en realidad son. El mundo
fisico tiene otras cualidades que no pueden ser explicadas de la misma manera
que nuestro mundo perceptual.

De este modo, nuestra percepcién explica y organiza las cosas, y
también a través de ciertos principios particulares como la Atencidn, la
Seleccion y la Experiencia.

Tomemos en cuenta que los sentidos surgen como ‘instrumentos’

biolégicos para la supervivencia, pues desde su origen distingufan los

Capitulo 1.
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. El umbral de percepcién permite o no la elaboracion de mensajes sensoriales que se envian al cerebro, pues la cantidad
minima de energla afecta inevitablemente a los sentidos. La aplicacién de este fendmeno es fundamental para la elaboracién de
mensajes realizados por los medios de comunicacion y las Artes en general, y para que su recepcion sea la adecuada.
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estimulos del medio que sefialaban las diferencias entre facilitar o impedir
la vida. Esto indica que la percepcién se lleva a cabo fundamentalmente
por la atencién y la seleccién de todo aquello que es importante para
nosotros.*

La capacidad que tenemos para dirigir nuestra atencién ha sido
adaptada a nuestro entorno y a las actividades que realizamos. De este
modo la atencién discrimina muchas cosas que van quedando fuera de
nuestio campo perceptivo: ‘el dirigimos hacia alge también implica
apartarnos de lo otro’. DOELKER:28 Por consiguiente, la atencién** tiene
una influencia decisiva para determinar en cualquier momento una
organizacion perceptual, necesaria para clasificar las propiedades
perceptuales de los estimulos por medio de nuestros sentidos.

Otro de los principios que nos permiten realizar una organizacién
perceptual, aunque menos decisiva que la atencién y de forma indirecta,
es la experiencia, la cual determina el motivo y el interés de lo que ser4
percibido, También la variedad de influencias, -tanto externas como inter-
nas- determinan qué serd o no tomado en cuenta. La experiencia previa
se conecta con la percepcién inmediata e influye en lo que pretendemos
comunicar, lo cual genera muchas veces deformaciones en nuestra repre-
sentacién del mundo. Pues, nuestra capacidad de aprender cada vez tiene
como consecuencia alterar la percepcién y utilizar de distintos modos los
sentidos. Uno de esos modos es descubrir a la realidad, adaptandonos a
las experiencias vividas y memorizarias para aprovecharlas en los cam-
bios constantes de nuestras relaciones,

Como adelante veremos, el fenémeno de los objetos implica una
estrecha relacién de enorme importancia que los hombres han mantenido
vigente para seguir permaneciendo en contacto con la realidad; es decir,
asi cambien tas propiedades perceptuales o incluso los objetos mismos
con los cuales se materializa a la realidad, existe una forma continua-
da para abarcar cada vez mas a la realidad que es independiente del hom-
bre, {esto es con el lenguaje verbal y también con las formas no verbales
que posee el hombre). De este modo, el fendmeno de la representacion
nos ofrece una realidad intermedia con la cual comprendemos una porcién
mds, de la realidad que nos circunde.

* A pesar de que no percibimos todo lo que existe, si s un hecho que percibimos todo aquello que nos sea necesario. Cada
persona seleccionard aquello que es importante para ella, a diferencia de cualquier otra persona cuyos intereses son distintos y
seleccionara otros estimulos.

**  Los principales factores de los estimulos para capturar la atencidn, son la intensidad que se verifica de manera obvia y
atrayente: el color sobresaliente de una fotografla; e/ cambio que es menes obvio, como el generado por el movimiento de lento a
rapido o viceversa de un auto; y la repeticién que ayuda a orientar la atencién reiterando la presencia de un estimuio, como el
sonido de la sirena de una ambulancia, que sélo llegamos a saber que se trata de ese sonido por la preolongacién del mismo.



1.1.3. Los OBJETOS Y
LAS PROPIEDADES PERCEPTUALES

Se deduce que los objetos son considerados como estimulos, y a su
vez, como informadores del entorno, pues manifiestan propiedades o
cualidades que expresan diversas modalidades que son capturadas e

interpretadas tante por uno o varios sentidos que correspondan.

-Propiedades olfativas

Se cree que el olfato debié haber ejercido funciones importantes
en ¢] pasado, pues el olor, que es la base quimica de la olfaccién, es uno
de los medios mé&s antiguos que han posibilitado la comunicacién
en varios niveles. Su importancia reside en que los mensajes quimicos
tienen la cualidad de ser altamente perfeccicnados para estar funcionando
todo el tiempo en el organismoe y poder regular las necesidades orgéanicas
de acuerdo a la actividad; como por ejemplo, percibir €l aroma del café y
entonces incitar a probarle. En conclusién, los conjuntos o sistemas de
informacién quimica son tan especificos y exactos que pueden mantener
perfectamente el organismo en constante funcionamiento.

Algunos mensajes quimicos operan a través del tiempo, provo-
cando reacciones que pueden anticipar ciertas actividades relacionadas
con e} estimulo olfativo, como la cualidad de la mayoria de los olores de
evocar los recuerdos, ¢ incluso, los més profundos que pudieran también
obtenerse por medio de la visién o €l sonido, La comunicacion que se pro-
duce por la informacién quimica se ha constituido en un importante medio
de coordinacién del comportamiento, {y a veces es el unico en los seres
vivos de elemental evolucién, como las amibas)*; un ejemplo son los aro-
mas de perfume que, con la ayuda de la imagen de ‘sus envases’ -de los
objetos que representan estas sustacias- al ser adquiridos condicionan el
comportamiento del hombre en la sociedad.

- Propiedades tactiles

Sabemos que Jas sensaciones recibidas por la piel, los misculos y las
mucosas, involucran una relacidn directa con el entomo en un aspecto fisico o
material. ‘Fl sentido del tacto es fan antiguo como [a vida misma’ HatL:56 pues es
por este sentido que se comprueba la capacidad que todo organismo vive debe
tener para responder a los estimulos que le conllevan a lograr la supervivencia.

Capitulo 1.
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* El sisterna olfativo sobrapasa ‘cualquiera de los sistemas de comunicacion creados por el hombre para prolongar su alcance’
Haw:64, es decir, que ) hombre no ha podido crear un sistema tan perfecto y complejo como éste, que rige ademas a todo el

reino animal.
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Por un lado, obtenemos informacién procedente de los musculos y
las articulaciones para conocer la posicién y la ubicacién de nuestro cuer-
po en el espacio {sentido cinestésico®) sin tener que recurrir a la vista, por
ejemplo; y por otro lade, mantenernos un contacto con los materiales y
con los sucesos que permiten al hombre, mas de lo que se supone,
obtener informacién constante a distancia, como una cualidad que se
relaciona con la percepcién del espacio. La piel, que también es sensible
al aumento o disminucién ya sea del calor como del frio a determinada
distancia, es el érgano principal del tacto que se considera tanto un recep-
tor de distancia como de inmediacién. En realidad, por la piel se mantiene
un ajuste térmico de suma importancia que si no lo cumple, el hombre
sufrirla graves consecuencias como congelarse o achicharrarse provocan-
do la muerte instantanea.

En relacién al fenémeno de los objetos y junto al sentido de la
visién, la importancia de las propiedades tactiles reside en la forma en que
los seres humanos enfrentamos el entorno, prolongando nuestro organis-
mo al crear cada objeto,

- Propiedades Auditivas

La propiedad caracteristica del sentido auditivo es el sonido, el
cual se define méas precisamente como la energia del movimiento vibratorio
y et estimulo adecuade para el oir; el sonido es captado por los oidos
trasmitido generalmente por el aire 0 el agua, y a veces a través de los
huesos de la cabeza también es captado.

Los sonidos se clasifican en tonos y ruidos; los tonos son vibra-
ciones periddicas regulares que, al ser oldas, pueden descomponerse en
sus componentes. Los ruidos en cambio son lo contrario que el tono, éstos
son vibraciones irregulares, al azar, que al ser oidas, no pueden descom-
ponerse en sus componentes. La experiencia es determinante ya que
muchas veces influye para modificar las sensaciones de los tonos y de los
rufdos; por ejemplo el modo de percibir la musica oriental que es escucha-
da por los occidentales como ruido.

El sonido se origina siempre en una fuente vibrante; las explo-
siones, los truenos y las puertas que rechinan son ejemplos de fuentes de
ruidos comunes; tanto las cuerdas de vielin como las voces humanas son
ejemplos de fuentes tonales comunes; varias fuentes producen tonos
puros, simples.

* La Cinestesia es el aspecto que se refiere a la posicién y moviriento de las partes del cuerpo, en especial las extrernidades
del cuerpo. Por medio de este sentido podemos realizar importantes acciones como buscar y encontrar objetos en la oscuridad;
caminar, atarmnos las agiijetas, abctonar las prendas prescindiendo de la vista y del ofdo.



Para que el sonido pueda ser trasmitido desde la fuente hasta los
oldos, es necesario un medio acustico, pues sin éste no se produce sonido
algunc y ninguna sensacién auditiva. Las dimensiones sensoriales mas
importantes de la audicién son el volimen que se refiere a la intensidad
del estimulo, el tono por la frecuencia del estimulo, el timbre que es la
caracteristica material, y la duracion.

El oido nos da informacién principalmente de caracter temporal,
capaz de integrar los numerosos impactos que forman un sonido constante,
para informarnos de los acontecimientos de nuestro entormo.

-Propiedades Visuales

La vista es el sentido mas especializado y el tltimo en desarrollarse
en el hombre {segtn investigaciones de Edward T. Hall). Se hizo mas
importante que la olfaccién, el sentido mas antiguo. Aparte de la capaci-
dad de recoger informacién, la vista también es util para trasmitir dicha
informacién, involucrando a los demdas sentidos segun sea el caso; por
ejemplo, el hombre al hacer las herramientas, por la datos recogidos
visualmente de los materiales que utiliza, se conecta con el sentido del
tacto fundamentalmente para poder elaborarlas.

Lo que se realiza en la recepcién y transmisién de los datos es una
sintesis de la experiencia percibida; esto es posible por el aprendizaje que
se obtiene al ver, y que ademas lo influye en lo que ve.

Hay un mecanismo en la visién que altera nuestras relaciones en
el entorno, y hace ademés que los individuos tengamos distintos modos
de percepcién visual; de este modo se ha debido distinguir entre ‘campo
visual’ y ‘'mundo visual’. El primero es la imagen de la retina compuesta de
fuentes lurninosas que cambian constantemente y que se han registrade
en la misma retina; estas impresiones las utiliza el hombre para construir
su mundo visual, diferenciando sin saber que lo hace, aquellos estimulos
que afectan la retina de otros datos sensoriales recibidos que le hacen
corregir su campo visual y obtener una visién propia. Aqui la relacién del
organismo con la visién es reciproca, como apunta Gibson; es decir, el
funcionamiento interior del cuerpo (la cinestesia) en concordancia con la
vista es fundamental para el desenvolvimiento en el espacio.

Las investigaciones de Edward T. Hall revelan que existen tres
partes diferentes que componen a la retina, cuyas caracteristicas en con-
secuencia permiten ‘ver' al hombre de tres modos distintos; éstas son la
févea, con la cual una persona puede ver con precisign como enhebrar

Capituio 1. 9

Comao receptor de distancia

el ojo brinda mucha mayor
informacién que Nega

al sistema nervioso,

a comparacién del tacto

y el oido, (lo cual permite
realizar numerosas funciones).

La prolongacién mds cercana o exacla
de fa vision es la cdmara; pero adn

fa mds sofisticada de las cdmaras

que se conozca no se ha podido
extender el complejo funcionamiento
del sentido de la visién.
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{ as formas, los colores,

los movimientas y fos sonidos

son estimulos suceptibles

para que ruestra percepcion

los crganize con mayor precision
en el espacio y en el tiempo.

Se debe ello, a que tanto la vista
como el oido propician

el funcionamiento del pensamiento.

una aguja; su funcién le permite al hombre crear tode tipo de instrumen-
tos complejos; gracias a la visién foveal existe la Ciencia y la Tecnologfa.
La maécula es la parte que facilita la visién clara -aunque no tan aguda como
la anterior- y se utiliza para leer. La tercera es la regidn de la retina que pro-
duce la vision periférica que tiene la capacidad de percibir el movimiento
pero reduciendo la captacién, al mismo tiempo que los detalles.

La informacién recibida por estas tres partes de la retina permiten,
entre otras muchas funciones, disefiar y disponer de los materiales para la
creacién de todos cuantos objetos téenicos simples y complejos existen;
de este modo, la visién nos ofrece una informacién casi ilimitada sobre los
objetos y los acontecimientos de la realidad.

Existen diversas propiedades visuales de suma importancia,
que se explican a partir de la accién del pensamiento el cual interviene
para construir las representaciones que nos hacemos del mundo.

A continuacién verificamos otros aspectos de la visién, que junto
a la accidén de los otros sentidos subordinados a ella, manifestamos modos
perceptuales en nuestra relacidén con los elementos del entorno.

Las propiedades visuales pueden explicarse de acuerdo a su orga
nizacion, a su apariencia y a su constancia.* Aunque hablaremos con
amplitud sélo de la organizacién visual por considerarla la propiedad mas

importante que nos ubica rdpidamente en la dimensidn del espacio.

-Organizacién perceptiva visual:

La dicotomia forma/fondo del objeto.

Nuestras cualidades visuales estan bien estructuradas ¢ mejor
dicho, organizadas; (ello como propiedad méas importante que se realiza
mejor en la visidn que en los deméas sentidos). Esto lo observamos en el
campo visual que es distinto en cada persona, y el cual se ha dividido en
dos partes que organizan de manera espontanea la percepcién del espa-
cio; una es la figura la cual se destaca por sus caracteristicas materiales y
parece reunir los contornos a su alrededor; la segunda es el fondo que da
una impresién vaga como situado atras de la figura, extendiéndose en el
espacio de forma ininterrumpida. La distincién entre la figura y el fondo se
constituye como la primera fase de organizacion perceptual que se verifi-
ca facilmente.

Ciertas caracteristicas de los objetos como los contornos, las tex-
turas, la iluminacién, determinan qué es lo que se vera como figura y qué

. Los fendmenos de la organizacién perceptual, los modos de apariencia y las constancias perceptuales, son verificados en
los otros sentidos, aungue con menos precision de la que se manifiesta en el sentido de la visién. Por otro lade, requeriremos de
comprender ciertos aspectos de estos fendmenos esencialmente en la visién y en el oido que nos influyen para percibir los obje-
tos en la vida cotidiana y desples en el sistema audiovisual aplicado a la escena de teatro y cine (en el capitulo tres).



disposicién tendran estas caracterfsticas para generar el fondo; todas ellas

influenciaran en e! primer instante de la visién,
“No se puede concebir al objeto sin que ocupe un lugar o espa -
cio mds o menos estable, ha de presentarse como un volidmen
que a su ver pueda ser separade de su espacio”.

MALTESE :129

El camnpe visual puede ser en muchas ocasiones inestable y por lo
tanto, tener ia posibilidad de organizar de forma variable la figura y el
fondo. {Este aspecto también posibilita la aplicacién de sentido en lo que
se percibe visualmente). Las estructuras regulares de ciertos contornos
dispuestos en un campo visual es probable que produzcan figuras
reversibles. Por ejemplo, si se mira detenidamente el paisaje desértico con
su estructura homogénea, de repente da fa apariencia de poder ver muchas
cavidades o a la inversa de ver muchos monticulos.

Cuando se generan figuras y fondos se esté simplificando el campo
perceptual y a la vez se convierte en una unidad*. Todas las percepciones
visuales son unitarias y organizadas, pero que dependen de principios
conocidos. Entre Ias numerosas influencias que son capaces de afectar a
la visién para la formacién de la unidad, estan las contribuciones apor-
tadas por el propio organismo, las cuales estdn arraigadas en la experien-
cia previa del individuo reflejando actitudes aprendidas y habitos de obser-
vacién. Todo ello estd condicionado en su mayor parte, por las preferen-
cias estéticas, por la cultura o en una palabra, por la experiencia,

-Los modos de Apariencia visual y las Constancias

El psicélogo Frank Geldard nos dice que en el mundo existen
pocas cosas que mantienen una relacion Invariable para nosctros. Mas bien
hay un constante cambio de las cualidades que como apariencias afectan

nuestra vision,
“Los objetos comunes se ven primero desde un dngulo, ...a veces
se ven desde una distancia, unas veces estin plenamente ilumi -
nados, ..o bien, el objeto se estd moviendo, o somos nosotros los
qQuUE Nos movemos”.
GELDARD: 290

En general, 1o que sucede es que establecemos una relacién
constante con los objetos que nos rodean, pues la percepcién efectiia
constancias las cuales traducen las impresiones sensoriales tomadas de los

Capitulo 1.
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. Para conseguir la formacién de la unidad visual influyen cinco factores; éstos son la praximidad, la semejanza, fa continuidad, ef
cierre y el movimiento comtin, todos como variables de estimulo que estan determinados por o general, geométricamente.



12 Capitule 1.

Cuando nuestra retina nos da objetos {cuando estén estables la mayor parte del tiempo), y de cierto
una imagen ‘errada’, nosotros hacemas : .
un juicio fnconsciente, pero basado modo las vuelve permanentes de acuerdo a la experimentacidn y al
en hechos conocidos para realizar conocimiento obtenido de los mismos objetos. Las constancias también
las constancias perceptuales; tiend hacia | timul no id t 1
como concebir, por ejemplo, de igual se extienden hacia los estimulos conocidos, y para mantener e
tamafio los objetos colocados mecanismo necesitamos de la percepcidén de relaciones invariables
en distintas distancias. . R : .
entre los elementos del ambiente o campo visual, Es claro que sin este

mecanismo percibirfamos las experiencias sensoriales cadticamente.

Las impresiones se conocen como modos de apariencia, es decir,
sensaciones simples que son percibidas como atributos o cualidades de
los elementos del espacio.

Por ejemplo, la cualidad luminosa en la visién es la longitud de
onda de la luz que como estimulo lo percibimos de las cosas y de los
objetos, y ésta se presenta en diversos modos: El modo iluminante que es

la percepcién de fuentes resplandecientes como el Sol. El modo de ilumi -

nacién, que es la percepcién del espacio inundado por la luz; la fuente no
necesita estar presente, por ejemplo un paisaje. Ef modo de supelficie es
cuando percibimos objetos opacos. Ei modo de voltimen es la percepcion
de objetos semitransparentes como el vidrio.

Otra cualidad o atributo visual es el color* en los objetos. De este
modo se pretende que el color es una entidad virtual y no una propiedad
de los objetos. Mas bien nuestra percepcién visual estd capacitada para
distinguir tres modos de apariencia del color: por el matiz, la brillantez o
claridad y la intensidad del color o saturacién.

Existen otros modos de apariencia, de los mas importantes sen la
forma y el tamafic de los objetos, los cuales se trata de percibir como
invariables y fijos.

Las impresiones que se generan principalmente con mayor claridad
en la vision, después en €] tacto y la audicidn, estédn condicionadas por otros
fendmencs como el mouimiento, la relacidn de distancia y la ubicacion; la
influencia de éstos otorga a su vez, caracteristicas particulares al objeto, as{
como poder observar diversas manifestaciones que nos permiten ubicarlo en
la realidad o no, dentro de las dimensiones del espacio y el tiempo.

* Se ha descubierto que el ojo es un receptor dual, por las funciones que realiza la retina, que se puede definir ésta como una
pelicula sensible compuesta de dos clases de terminaciones nerviosas, una, los bastones que permiten la visién incelora en condi-
ciones de poca luminosidad, y la otra son los conos para la visién a colores bajo luz brillante.



1.2. MoDOs DE PERCEPCION
DE LAS PROPIEDADES Y
SU UBICACION ESPACIO-TEMPORAL

Para comprender Ja influecia de cuantos fendémenos se suscitan en
la realidad de! mundo fisico y en nuestro mecanismo sensorial, hemos
creado modos perceptuales con los cuales establecemos tipos de relacién
para representarnos el mundo. Las constancias perceptuales juegan aquf
un papel muy importante.

Aprendemos las propiedades perceptuales de los elementos que
nos rodean de acuerdo a su ubicacién y a su distancia, que puede ser
estable o en movimiento; por ejemplo, la constancia del tamafio de un
objeto se verifica cuando tenemos una nocién de la distancia que existe
entre ese objeto y nosotros; el mecanismo de la visién se relaciona con la
distancia para conocer e] tamafio de un objeto, de este modo observamos
que si un objeto aparece del mismo tamafio ubicado mas lejos que otro
objeto que se encuentra en un lugar proximo a fa visién, de antemano
sabemos que ésto puede ser una ilusidn, pero que no afecta la medida real
de ambos objetos situados en distintas distancias.

En las constancias perceptuales lo que existe es una correspon-
dencia ya sea entre la forma, el tamafio, €l color o la ubicacién de un obje-
to determinado, con sus cualidades percibidas y la realidad de éstas.
Cuando la constancia tiene minima correspondencia, lo que existe es una
ilusidn que da otros atributos o cualidades a los objetos.*

Hay que evidenciar, por otra parte, que el mundo perceptual
de cada individuo estd conformado tanto por la cultura, como tam-
bién estad determinado por el tipo de relacién, actividad y emocidn que
experimente cada quien. Al percibir, el hombre tiene profundas expe-
riencias que le sirven como base para poder comunicar diversos suce-
sos, los cuales comparte con los miembros de su misma cultura,
‘la gente de diferentes culturas no sélo habla diferentes lenguajes sino,
habitan diferentes mundos sensorios’; HaLL:8. Sabemos que la cultura esta
firmemente arraigada en el sistema nervioso del hombre, esto explica por
qué la cultura misma determina sus modos de percibir: la ubicacién
espacio-ternporal como la geograffa, el clima, la época -pasado o pre-
sente-: la exclusién o la seleccién de los datos sensoriales que tarnbién
estan condicionados culturalmente, son algunos de los factores que hacen
diferente el mecanismo perceptual en cada cultura.
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5i el objeto es una prolengacicn

del ser humano, su conjunto sensorial
es ef que determina con mayor
precisién las funciones de los objetos.
Cada uno de estos complejos

sistemas perceptuales vienen
siendoconfigurados y modelados

por la cultura que posea ef individuo.

d Las constancias y las [lusiones son caracteristicas que veremos en el capitule tres, dentro de los sistemas perceptuales que

hemos creado para comunicar, y que por otro lado, apoyan los efectos de representacion en la escena.
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El uso de Jos sentidos produce diferentes El empleo del tiempo y el espacio siempre se ha modificado; pero
”ece:;ﬁsze’;;ii‘;?si‘:f”mz’d:f:f;"a i se han creado clertos pardmetros en los que se pueden generalizar los
sensoriales para proyectar lodo modos perceptuales y sus modificaciones. Asi tenemos que nuestra cul-

el entorno artificialmente con . ‘ . , s s y
Jos objetas, fas estructuras tura est4 insertada en el mundo ‘occidental’ en oposicién a lo ‘oriental’, en
arquitectonicas y la sefializacion donde el manejo espacio-temporal en muchos aspectos es radicalmente

de u idad, por ejemplo. . , . . .
na comunicac, por jempro opuesto a lo ‘occidental’. Por ejemplo, el modo en que los japoneses ubi-

can sus objetos en el centro y los interrelacionan con los otros objetos que
se encuentran alrededor en una habitacién, es totalmente diferente al
maodo en que los occidentales tenemos la tendencia de colocar los obje-
tos junto a las paredes, dejando el espacio central libre.

Existen numerosos ejemplos de las diferencias perceptuales de
una cultura a otra, incluso dentro de las mismas culturas occidentales.
Nosotros veremos algunos ejemplos en relacién a lo occidental, que es lo
que nos rige, con ciertas influencias de modos perceptuales que quizas ya
hemos adoptado de otras culturas.

-Ubicacién de los Ob jetos en el Espacio, por la Escala

de sus Dimensiones

En los altimos tiempos y a partir de los diversos tamafios que
el objeto puede obtener, se le ha podido clasificar de acuerdo a la
escala del hombre y en el mejor de los casos ligeramente menor a ese
nivel. De ahi que a un microrganismo, o a un atomo no se les puedan
llamar objetos -como nosotros venimos manejando este término- sdlo lle-
gan a ser 'objetos' en un sentido filoséfico, haciendo un esfuerzo racional
que estd més alld de la percepcién. En otro nivel, un edificio tampoco
suele ser considerado un cbjeto por ser contenedor de variados elemen-
tos; y es que mas bien se toma el hecho de que el hombre 'permanece
fuera de sus objetos'; igualmente esto es aplicado al automaovil, al
mobiliriario y al vestuario.® Existen otras categorias para clasificar a estos
(ltimos, en una oposicién entre lo englobado lo que se abarca con los brazos:
un sillén; y lo engiobante aquello en lo que penetramos y nos acoge: un
auto, un abrigo, una casa. MoLeEs: 31

Sin embargo, s¢ han creado otras categorias que incluyen tanto a las
estructuras arquitecténicas, a los muebles, a el automdvil y a la vestimenta
como objetos propiamente dichos, pues de sus propiedades contenedoras,
méviles algunas y englobantes otras a su vez de otros objetos, de personas y
de seres vivos; permiten su acceso en entomos totalmente artificiales.” Es
decir, estas caracteristicas no estorban para manipularlos en otros entornos.

*y * Es el arquitecto francés Le Courbusier quien no considera tanto a las estructuras arquitecténicas como a los muebles en
objetos propiamente dichos: pues segan €|, éstos no se pueden coger y manipular por su cardcter de inmavilidad y sus dimen-
siones. De cualquier modo se ha verificado sus cualidades perceptuales en los diversos artes y medios audiovisuales, los cuales
vienen a constituirse en formas de representacién bien utilizadas en la escenificacidn.




Para comprender de qué ofra forma se ha situado al objeto en el uni-
verso de las cosas, nos sirve la escala que el arquitecto francés Le Corbusier
establecié en su teoria de los médulos, en la cual ubica en varios niveles a todos
los elementos del mundo exterior de acuerdo a sus dimensiones en relacién con
el ser humano. Conjuntamente tomaremos la clasificacién de Abraham
Males en la que hace una subdivision de tamafios y en cuatro niveles que van

de unos milimetros a algunos metros:
1. Los Maxiobjetos son los objetos en los que se penetra, como
el edificio, la casa, el automévil; pues el hombre los considera
destacables del entorno.

2. Los Objetos de nuestra talla, con poca movilidad como los
muebles, el ropero, la alacena.

3. Los Objetos sostenidos o contenidos en los anteriores (taza,
peine, radio, maquina de escribir, lsmpara) y que pueden mani -
pularse con las manos.

4. Los Microobjetos, que se toman entre los dedos como un alfiler.

Esta escala nos ayuda a emplear con mayor precisién y a verificar
tanto los modos perceptuales como las formas de representacion que
generan las diversas relaciones con los objetos en la dimensién del espacio.

-Ubicacién Temporal de los Ob jetos

El mundo se nos presenta con elementos estaticos, la mayorfa de
las veces, y con la cualidad de ser durables y ubicados en un espacio fijo.
Se deduce que la percepcidn de la duracién del tiempo es una experiencia
subjetiva de Ja cual se esta consciente, Las variables en la percepcion
del tiempo son mentales, ya gque sus cualidades no tienen el caracter
concreto que posee la mayor parte de los estimulos fisicos. A diferencia
de la percepcién del espacio, la del tiempo parece ser menos directamente
dependiente de las experiencias sensoriales. Sin embarge, para percibir la
accién del tiempo y ubicar los objetos en esta dimensi6n, las condiciones
las establece el fendmeno del movimiento que se desenvuelve tanto en
nuestro aparato sensorial como en la realidad exterior. La audicién
y el ofato son los sentidos que por el movimiento generado por los esti-
mulos que los afectan se ubican en la dimensidn del tiempao,

Por otro lado, en lo concerniente a la ubicacién de los objetos,
las actuales sociedades consumistas manifiestan de forma peculiar el
fenémeno del tiempo, cuya accién en el uso que damos a los objetos

Capftulo I. 15

El sillén,
un objeto englobante.
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La duracidn de los objetos es

una cualidad del factor tiempa,

{a cual se ha modificado actualmente.
Asf, los objetos fabricados para

el consurmo se les puede dividir en:
objetos desechables, {envases,

el peritdico o las revistas); a diferencia
de otros objetos que de inicio han side
construidos con la idea de perpetuidad
{ia vajilla, la mesa, el taléfono), aunque
sometidos al desgaste y el accidente,
no dejan de estar limitados

por cierto tiempo de vida,

ha modificado la cualidad de duracién de los mismos, como veremos en el
siguiente capitulo. Se ha hecho de los objetos durables, modelos pere-
cederos con el empleo de materiales fréagiles, utilizables s6loc una vez, O si
conviene, reciclables que no garantizan vida larga; ya que la idea del obje-
to durable ofrece al sujeto més resistencia y por ende, estabilidad; (es por
esta cualidad que el objeto se constituyé como un elemento que puebla el
entomo). Las modificaciones temporales ofrecen a la percepcién de los
individuos nuevas formas de relacién con las variaciones realizadas a las
cualidades que portan los objetos. De cualquier modo, el tiempo es una
categoria que por 10s objetos siempre es palpable: nos damos cuenta del
paso del tiempo por el desgaste, por la pérdida, por el recuerdo de sus carac-
teristicas; méas que por su presencia estable en el espacio. MotEs:31

Los objetos también portan cualidades que pueden ser ubicadas
en ambas dimensiones, o ser percibidos simultdneamente por varios sen-
tidos, ello es facil de inferir, sélo que al separar los diversos modos per-
ceptuales de los objetos de acuerdo a sus caracteristicas espacio-ternpo-
rales se podra conocer mejor su desenvolvirmniento.

-El Modo Perceptual de los ob jetos

Hemos visto como los diversos objetos pueden influir constante-
mente en nuestros comportamientos como estimulos que afectan a nuestro
aparato sensorial. Los objetos son manipulados como artefactos® o
elementos que interfieren en las relaciones humanas, tanto como parie de
ellas cuando nos avocamos a crearlos, o independientes de ellas cuando
los tomamaos como intermediarios.

Por otro lado, conociendo que los sentimientos y Ja expresividad
de los humanos pueden ser teorizados, surgen las ciencias que estudian a
los comportamientos propios del lenguaje verbal y los comportamientos no
verbales, es decir, los diversos modos perceptuales que lenemos para eslable
cer comunicaciones o interrelaciones en el entorno.

En un sentido amplio, se habla de una comunicacién verbal
y de una comunicacién no verbal, con sus distintos modos de mani-
festacién en la vida cotidiana. A pesar de que no se tiene la certeza
de estas denominaciones, la diferencia puede quedar establecida
cuando lo no verbal** se refiere a las sefiales o estimulos a los que se
ha de atribuir significado, y fo verbal al proceso de atribuicién de signifi-
cado. Tal vez no se tengan que distinguir estas formas porque ambas se

* Los Artefactos son los objetos que comprenden el perfume, la ropa y todo el repertoric de elementos que se pueden portar.
Tarnbién se incluyen a los muebles, a las estructuras arquitecténicas y sus exteriores e interlores decorados.

**  La expresién no verbal describe ‘todos los acontecimientos de la comunicacion humana que trascienden las palabras dichas o

escritas’. Knapp:41



superponen o aportan aspectos que apoyan a unay a otra. Flora Davis* dice
que la comunicacién no verbal es un simple sistema de sefales emo-
cicnales que en realidad, no puede separarse de la comunicacién verbal.
Sin embargo, la distincién es necesaria cuando el comporiamiente no
verbal no sea considerade para comunicar en absoluto nada, aunque
las sefiales o estimulos existan, pero que se manifiestan independientes,
hasta que por la relacién que el hombre establezca, con lo que haya
seleccionado de su alrededor, Yy tenga la intencién de expresar y
comunicar.

El fenémenc de los objetos se inserta muy bien en ambos medos
perceptuales de interrelacién. Aunque primero vearnos su manejo en
algunos comportamientos no verbales, que ya se han podido definir y
clasificar para su estudio.

1.2.1. Los Mobos pE COMUNICACION
NO VERBAL Y LOS OBJETOS

Nos comunicamos simultaneamente en muchos niveles
(consciente e inconscientemente) empleando la mayoria de los sentidos
y luego, integramos todas las sensaciones mediante un sisterna de inter-
pretacion (descodificacién), ésto se realiza con la intuicidn.

En el comportamiento no verbal se hace necesaria la presencia de
la intuicién, la cual aprendemos y hacemos uso de ella a un nivel sub-
consciente** durante toda la vida. Précticamente ésta es la base de la
mayoria de las comunicaciones humanas.

Con respecto a los objetos, éstos mismos vienen siendo, entonces,
como auxiliares del comportamiento no verbal y de la intencién de comu-

nicar de este modo.

-La Proxémica

Esta disciplina estudia las relaciones establecidas entre los
hombres y su entorno en razén de la distancia fisica. De origen
reciente, la proxémica examina el modo en que el hombre organiza las
distancias entre la gente, entre los objetos, y organiza todos sus espa-

cios habitables como los edificios y las ciudades.
Del modo en que lo hacen los animales, el hombre mantiene

distancias uniformes que lo separan de los de su misma especie; y

. FLorA Davis en “La Comunicacién No Verbal” .

Capitulo 1.
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«+  La Subconsciencia es el nivel de la atencién superior a la inconsciencia e inferior a la conciencia propiamente dicha.

DiCCIONARIO LaRoussE:717.

o
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Estudiar a una Cultura en el sentido esa uniformidad o regularidad entre Jas distancias establecidas se debe a

observar cg;f,:‘;e:;::;::f:f; los cambios sensoriales debidos a los diversos campos espaciales que le

de su aparato sensorial en diferentes proporcionan informacion [gualmente variada. La percepcidn de la distan-
estados emocionales, durante . . . . .

actividades diferentes, cia en el espacio se hace de forma dinamica, aunque no consciente. No

en relaciones diversas y podemos decir con claridad por qué sentimos si alguien esté lejos o cerca;

en distintos ambientes o contextos. .
a menos de que se cbserve cuidadosamente todo el proceso en el que los

cambios de los datos sensoriales van definiendo el tipo de distancia
establecida. La proxémica define estas observaciones interrelacionadas
acerca del empleo que el hombre hace del espacio, y en particular, entre
los individuos.* Es viable identificar estructuras en la relacién de distancia
o aislamiento entre las zonas intima, personal, social y\o publica en los
grupos humanos, pero que pueden diferir de una cultura a otra, como ya
se menciond.

Por su parte Joaquin Rodrguez Diaz, profesor de la ENAP, llama
Proxernistica, como una categonia més espedifica, a la misma ‘relacidn de iden
tidad de los espacios generada por la distancia, entre un sujeto y el objelo’; y para
ello propone una escala que va en el orden siguiente: 1- diminuta, 2- pequena,
3- normal 4- optima 5- grande 6- exagerada 7- monumental, pero la cual
depende de otros valores perceptuales como el tamafho, la proporcién, la
forma, y a su vez la ubicacion tanto del objeto como de quien lo percibe,

Asl, volviendo a nuestra capacidad perceptual, nuestros sentidos
crean las diversas relaciones con el espacio, y el principal como ya hemos
mencionado es la visidn. Mas exactamente, es la visidn estereoscépica la
que permite al hombre obtener sentido de la distancia o espacio visual. La
retina capta las imagenes dispares de cada ojo y las une, dandonos una
proyeccién bidimensional del mundo, pero que percibimos de forma tridi-
mensional. Esta cualidad esta relacionada con la percepcion de la profun-
didad, aunque hace que nuestra vista sea fija y estatica, y por lo tanto
limitada. El efecto de la profundidad no proviene de las sensaciones
visuales, sino que es parte de la experiencia que se realiza en el mecanis-
mo de nuestra visién.** Mas bien la profundidad es el resultado de la visién
esteroscépica, la cual produce dos campos visuales que se enciman, esta
funcién nos crea la ilusién de profundidad o tridimensionalidad.

-Distancia tactil y la visién

En el hombre la asociacidn de las imAgenes estereoscépicas
con las sensaciones tactiles -en particular la actividad muscular- hace
posible obtener una perfecta valoracién de los niveles de la distancia

* Con respecto sl valor de funcionalidad del objeto bien se puede realizar un andlisis proxémice en relacién a los niveles de dis-
tancia constituidos por €l hombre, con el fin de conocer cualquier suceso que acontece en las dimensiones espacio-temporales,
sdlo que ello rebasaria los limites de este estudio.

*=  E! psicdlogo James Gibson descubre trece formas distintas de percibir la profundidad que nuestra visién emplea para
desplazarse a través del espacio.
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y la profundidad de campo. Ademas, esta ascociacion permite la Finaimente ef tacto solo, no puede
competir con la recepcion

que se obtiene con la vista y el oido,
y los ojos para hacer los objetos, desde el instrumento mas tosco hasta el sobre todo porque no es un sentido
que caple a distancia tan bien

coma lo hacen estos dltimos.

cooperacidn precisa -aunque inconsciente- entre los dedos de las manos

de mayor sensibilidad que existe ya en nuestro tiempo. Tal relacién
estrecha entre el sentido de la vista y el tacto es posible por la accién del
delicado sisterna nervioso de nuestro organismo que contiene a su vez,
‘una compleja red de trayectorias de asociacion conecladas al cerebro’* Ello
lo habremos de inferir en el funcionamiento de los demés sentidos que
tenemos.

El psicélogo James Gibson dice que si consideramos tanto a la
vista como al tacto en canales de informacién con los que el individuo
‘explora activamente, se refuerza el flijo de impresiones sensoriales’. Hau:80

En otro sentido, no todas las sensaciones del tacto se originan en
la superficie del cuerpo; existe un ‘espacio tactil' que separa al individiuo
o espectador de los objetos, mientras que si consideramos la existencia de
un ‘espacio visual', este Gltimo separa los objetos unos de otros.**

-La distancia auditva en relacidn a la visidn

Es obvio que la cantidad de informacion recogida por la vista es
muchisimo mas eficaz que la informacién capturada por los oidos. En
otros aspectos, como ¢! tipo de informacién y la distancia a la que se
puede sondear mds informacién también la vista le gana al oido.

A excepcidn de las personas ciegas la informacién auditiva no es
ambigua, pues tienen que aprender a concentrar selectivamente los esti-
mulos auditives que le permitan localizar los objetos situados en un deter-
minado lugar.

Sin embargo, por la accién conjunta de ambos sentidos, se sabe
que marcan la evolucion del hombre, ya que con ellos pudo crear a las
artes, excluyende virtualmente a sus otros sentidos o subordinandolos a
los primeros. Asl tenemos que la danza, la poesia, la musica, la arquitec-
tura, la escultura dependen basicamente de la recepcién simultdnea de la
vista y el oido. Mas adelante, los medios de comunicacidn inventados, se
apoyan también en estos sentidos como la televisién, también el cine y en
parte todas las artes escénicas en las que fundamentalmente predominan

estos dos sentidos. Existe un espacio tactil que separa
al individuo de los objetos, asi como

existe un espacio visual que separa

fos objetos unos de otros.

* Tomado de las ideas de VERE GorpoN CHILDE en “LOs Origenes de {a Civilizacion”
b Comentario sobre la percepcion del espacio del pintor Braque, citado por EDwARD T. HALL en “La Dimensidn Oculta”, pagina 79.
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-Espacio o Distancia olfativa y la visién

Edward T. Hall comenta que los olores se manifiestan con mayor
intensidad en medios 'densos’ como el agua de] mar, y no se perciben tan
bien en medios ‘delgados’ comao el aire, por ejemplo. Asi que cuando e! medio
del olfato se vuelve ‘delgado’, este sentido cede su lugar al de la visidn.

Los centros olfativos del cerebro son mas antiguos y [jrimitivos que
los visuales. Se cree que una especie terrestre anterior al hombre, fue
obligada por la competencia entre especies y los cambios ambientales a
dejar el suelo y vivir en los 4rboles. La vida en los arboles requiere una
aguda vista y disminuye la necesidad del olfato, de importancia decisiva
en los organismos terrestres; asf aumenté la penetracidn de la vista en el
hombre y dejé de desarrollarse su sentido del olfato. En consecuencia
tuvieron que alterarse las relaciones entre los seres humanos, redefiniendo
posteriormente sus actividades.

Como los ojos abarcan mayor extensién, pudo el hombre adquirir
la capacidad de planear, de compilar datos mucho mas complejos, y eso
favorecié mas al pensamiento abstracto. Aunque, el olfato basicamente es
un receptor de distancia, se liga muy directamente por su accién con los
receptores de inmediacién; de este modo el olfato, mas hondamente emo-
tivo y sensualmente satisfactorio, hubiera llevado al hombre en direccién
opuesta a lo que es.

-La Kinesia o Cinésica

Disciplina que dentro de la rama de la Gomunicacidn estudia lo que
se realiza por medio de los gestos, de cualquier tipo de movimiento
realizado por cualquier forma de expresién humana no verbal en una
relacién de inmediacién. Se parte de las observaciones del movimiento
generado por el comportamiento o expresién corporal (las posturas), el
cual obedece a un aprendizaje ya codificado (estructurade) por los indi-
viduos de un grupo cultural. Para esta ciencia los movimientos comportan
varios aspectos: uno, ver el resultado de las formas y funciones de la
comunicacion individual; un segundo aspecto es observar la naturaleza de
la interaccién entre movimiento y lenguaje verbal, y un tercero, es obser-
var la interaccién gestual entre dos o mas individuos.Knapp:89 _

Se observa que existe una diferencia esencial entre el movimiento
tal como lo percibimos, y el movimiento como fenémeno fisico.
Especificamente, nuestra percepcién del movimiento es una variable



compleja de la estimulacidn sensorial, sobre todo visual, de acuerdo al
factor tiempo que se ha podido clasificar en tres categorias:

1. el movimiento real, éste implica la percepcién de objetos que se
estdn moviendo realmente; es captar los ‘obfetos que cambian sus carac
teristicas espaciales en el tiempo’. GBsonN;122

2. el movimiento aparente, el cual sucede cuando estdn dos o mas
estimulos u chjetos separados en el espacio, cada cual con una posicion
fija. De este modo, el individuo observa que por lo regular, sélo hay un
objeto en movimiento. Es simular el movimiento de los estimulos fijos pre-
sentados secuencialmente. De aqui deriva el kine o cine: el movimiento en
unidades apenas perceptibles.

3. el movimiento inducido, en éste ocurre que el individuo cree ver
el movimiento de un objeto estatico en una imdgen, el efecto se da cuan-
do se estd moviendo otra parte de la misma imdgen. Este efecto percep-
tivo es la caracteristica comun de la cAmara cinematogréfica.

Por su parte, lo que hace posible el movimiento percibido es el
cambio de forma de los objetos y su medio circundante; WalLacu:56 es
decir, que depende de cémo se perciba la forma en cuanto a su variacion
respecto de sus dimensiones y de su orientacién. Las constancias percep-
tuales como ya hemos visto, contribuyen para establecer los desplaza-
mientos entre las cosas y los objetos percibidos de nuestro entorno.

La influencia del movimiento también puede ser observada en la
estrecha relacién que existe entre las propiedades visuales y tactiles en el
espacio; por ejemplo, desde el mecanismo infantil de tocar y agarrar todo
cuanto esté al alcance, hasta que se Je ensefia al nifio durante un periodo
largo a subordinar el tacto por la vista.

Tomamos la distincién que hace Gibson entre ‘tacto activo’ {explo-
racién tactil) y ‘tacto pasivo' (ser tocado)}, para relacionarlo con el
movimiento; dice que cuando se utiliza el tacto activo se ha comprobado
que algunas personas pueden reproducir los objelos abstractos separados
de la vista con bastante exactitud. Lo més significativo del tacto y la visién
juntos, es comprender cuan relacionado esté el individuo con el mundo,*
pues el contacto que mantenga con su entorno, le lleva a manipu-
lar los diversos materiales y a transformarlos.

Es por los sentidos tanto de la visidn como del tacto esencial-
mente, que el objeto debe sus cualidades, y en este aspecto, la Cinésica
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La relacién estrecha entre la visién
y el tacto se observa en la tendencia
infantil de tocar todo lo que esté a
su alcance, hasta gue se le induce
al nifio a subordinar

el tacto por la visién.

. La Cinestesia que es una relacién de inmediacién, es fundamental en la integracién de la experiencia visual al cormregirla para
¢! buen funcionamiento de los mecanismos que en el organisme se encargan del equilibrio, la orientacién, la postura, y la pre-
cisién por ejemplo, que con el aprendizaje de esta correccién a la vista exista un desplazamientc més preciso en el espacio.
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Conducta de Adaptacién

aporta datos esenciales sobre nuestra relacién estrecha con los objetos
para manipularlos y recrearlos, Asf cada actividad o profesién realizada en
la vida cotidiana sugiere movimientos especificos que la definen y dis-
tinguen de otras; permitiendo establecer variados modos de relacién con
el entorno. La recreacién de estas actividades se evidecian muy bien, con
las acciones del mimo, del actor, del sordomudo, del vidente, del payaso;
que a su vez, son ejemplos muy claros de los modos gestudles particu-
lares de un grupo cultural.

‘La manera de sentarse’ es un ejemplo tipico de lo variado que
puede ser esta postura en cada grupo cuitural que se haya observado, y
con respecto a los objetos que lo rodean para hacerlo. El sentido con que
los alermanes se relacionan con el espacio se hace evidente en la construc-
cién de su mobiliario; por ejemplo, las sillas por lo regular son tan pesadas
que se construyen con el fin de no moverlas de su lugar para mantener la
postura social ya establecida y por ende que se tiene que respetar, (como
una conducta de adpatacién social).

-Los Adaptadores

Las formas comunicativas no verbales son muy variadas. Y dentro de
las categoras en las que se clasifica el comportamiento no verbal cinésico
(ExkmaN Y FRIESEN) se incluye una conocida como Los ApaPTADOREs. Estas son
las conductas no verbales mas dificiles de definir y se les llama asf porque
se piensa que se desarrollan en la nifiez como esfuerzos de adaptacién
para satisfacer necesidades, cumplir acciones, dominar emociones, desar-
rollar contactos sociales o cumplir una gran cantidad de otras actividades.
Se han identificado tres tipos de adaptadores:* autodirigidos, dirigidos a
objetos, y heterodirigidos.

A nosotros nos interesan sclamente los adaptadores dirigidos a
objetos, puesto que implican la manipulacidon de objetos y pueden derivar
de la realizacién de cualquier accién ‘instrumental’ como conducir un
auto, escribir con una pluma, sentarse en un banco, etcétera.

Aunque somos practicamente inconscientes de que realizamos
conductas no verbales sobre todo de adaptacién, tal vez seamos un poco
mas conscientes de los adaptadores a objetos. Estas conductas suelen
aprenderse tardiamente en la vida y parece haber menos problemas
sociales al llevarlas a cabo. Ejemplos claros de adaptacién se observan en
el uso de la vestimenta y sus accesorios, como portar un sombrero, por

ejemplo.

. ‘Los Adaptadores lienen una derivacién hereditaria y otra aprendida, pues los adaptadores son hdbitos ligados al manejo primi -
fivo de la sensacidn, la excresion, la ingestion, el aseo y el afecto, las experiencias primitivas en el mantenimiento en las relaciones inter -
personales y el cumplimiento de clertas tareas instrumentates’. Knape 50



Los adaptadores no tienen la finalidad de comunicar, pero pueden
ser utilizados ‘por la conducta verbal en determinadas situaciones que
guardan relacion con las condiciones presentes’ KNapp:23 en el momento en
que el habito de adaptacién ya est4 aprendido. Por ejemplo, si una
persona desea asearse la nariz, el acto se realiza completo, sin inhibicién
en el momento de estar a salas, evitando las represiones sociales ante cier-
tos hébitos, pues cuando aparecen las conductas de adaptacién también
se convencionalizan: “Usa un paftelo, en vez de meterte solo el dedo en la nariz",

Observar cualquier adapatacion en relacidn a los objetos, de
entrada nos marca diferencias culturales y ciertas diferencias individuales,
las cuales nos dan la pauta para conocer los modos que tenemos para
usar Jos objetos, otorgarles funciones y representarnos de diversas formas
estas funciones con el auxilio del lenguaje verbal casi inevitablemente.

1.2.2. EL Mop0O DE COMUNICACION VERBAL
vy LOS OB)ETOS

Otra de Jas condiciones esenciales de comunicacidn entre los seres
humanos es el comportamiento o lenguaje verbal, a diferencia de lo que se
podria denominar como lenguaje no verbal.* Antes de saber qué es el
lenguaje, diremos que por medic de éste como ‘instrumento orgénico’ y
sélo del hombre, se ejercen en general, nuestras relaciones con el mundo;
es la forma especializada que tenemos para comprenderio. El lenguaje
verbal es el artifcio més importante que hemos desarrollado, y con el que
hacemos tajantemente las diferencias entre la naturaleza y la cultura.

Resaltemos que percepcién y pensarniento colaboran juntos; sin el
material sensorial captado de las cosas como conceptos por la mente, ésta
no tendria material conceptual para el proceso de la cogniscién o pen-
samiento. En los procesos perceptual y cognoscitivo se crea la estructura
con que cada uno de nosotros asimila la realidad: primero, se reciben acti-
vamente las sensaciones para darles significado; se envalian los elemen-
tos seleccionados como los seres, los objetos y las situaciones, La mente
forma los perceptos,** los cuales son relacicnados o montados significati -
vamente, y de acuerdo con nuestra expetiencia los reorganizamos para

crear entonces, una realidad percibida.
‘..es el lenguaje el que organiza para nosotros el mundo circundante.”

DucroT:80
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. A los modos de comunicacién no verbal se les concibe como ‘lenguajes no verbales’ porque con estos modos se logra sacar

de la realidad una capacidad de simbolizar que se manifiesta por los referentes u objetos directamente.

. Los Perceptos son categorlas sensoriales, que no lingulsticas, con los cuales se maneja el material sensorial mas importante

captado de ia realidad. Es lo que propiamente se entiende por ‘siginificado’.
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Nombrar las cosas quiere decir De esta manera, el lenguaje verbal es la herramienta estructurada
abstraer 0 ‘poner una marca PR ) , .

comprensible para la consciencia que posibilita ‘nombrar’ las cosas, los conceptos y las ideas, organizandolas
independientemente del objeto, con formas de representacion definidas dentro de nuestra mente. De este

y con eflo se genera una

rueva realicad’, Tapia-29 modo la existencia de las diversas lenguas tienen por finalidad ‘permitir a los

hombres ‘significar, hacer conocer unos a otros sus pensamientos’. DucroT:17

1.3. LA SIGNIFICACON Y SUS FORMAS

Se puede inferir que el hombre desde sus atbores ha sido capaz de
otorgar una funcion o significado a las cosas del entorno, que siempre ha
comunicado y le ha dadc sentido a todo lo que le rodea. Podriamos decir
que desde entonces existe una Semidtica,*

Pero no es sino a partir de los cambios radicales suscitados en la
era industrial que se hace mas consciencia del universo objetual y sus sig -
nificados, desde entonces también el fendmenc de la significacién se hace
mas consciente.

Cada grupo humano civilizado, desde la antiguedad y de acuerdo
a los modos de percibir y de representar, influye en la modificacién
constante de los significados y sentidos. Entonces cada época o etapa

histérica considera de forma diferente la existencia de los objetos y las cosas.

“...era extrafio ver que Benedictine no se daba ya casi cuenta de

la Naturaleza, sino que sentia como Naturaleza los signos y los
objetos artificiales de la civilizacién. Preguntaba mucho mdés por
antenas de televisién,... sirenas de policia que por bosques y
hierbas, y, rodeada de sefiales, letreros luminosos y semdaforos,
parecfa mas tranquila y al mismo tiempo més animada. Asf le
parecian cosas naturales las letras y los ndmeros, y los considera -

ba como evidentes sin tener que descifrarlos como signos.”

Parp0:18

Por su parte, los objetos constituyen la forma adecuada del com-
portamiento no verbal del hombre, y a la vez de correspondencia con la
comunicacién verbal, pues la sustitucién de los objetos por los modos ver-
bales generan el fenémeno de la Significacién (como veremos con la
definicién de lenguafe y cédigo).

Significar, por lo tanto, puede definirse como ‘construir, fabricar,
producir un sentido, mediante la produccidén y la organizacion de materiales'
Berrermini:71 La categorfa méas importante de este fendmeno es el signo y

su estructura que lo conforma.

. Y es precisamente esta disciplina de la Semidtica, que estudia todas las implicaciones del significado y/o sentido que el hom-
bre ha impuesto en toda relacién que mantiene con las cosas del entorno, éste Gltimo entendido en su sentide mas amplio.



1.3.1. EL SIGNO: ELEMENTOS Y ESTRUCTURA

La sustitucién material de objetos, fenémenos o conceptos es lo
que se ha dado en llamar signo, con el cual ademas, se facilita el inter-
cambio de informacién en cualquier nivel social. La capacidad de sustituir
cualquier cosa significativa de otra cosa es su rasgo fundamental. Esa
cualquier otra cosa no debe necesariamente existir ni debe subsistir de
hecho en el momento en que el signo la represente. De modo que el signo
es una forma artificial que el hombre crea para explicarse, expresar, comu-
nicar o sustituir simplemente representando, e interpretando a la realidad.

Otra condicién del signo es que siempre esta en relacién constante con
el objeto o jdea que sustituye. Aunque esta relacidn se distingue en dos for-
mas distintas en que puede manifestarse la significacién. Una manera es
que siempre exista la intencidn de una persona en otorgar o conceder una
categoria s:’gm’c'a. al objeto u objetos que le rodean; la otra forma, es que
exista, asimismno un intérprete de lo que se ofrece en significacién. (Si
se pretende la Comunicacién se necesita, en estos términos, de un
destinatario y de un receplor ubicados en un contexto determinado).

Ademas, en el proceso de significar se observan tres relaciones
intrinsecas de lo que se concibe y también se percibe como un signo: la
cosa real o referente as{ como el conjunto de cosas a que remite el signo;
la imagen psiquica o significante del referente, la materializacién de lo
sensorial o percibido; y el concepto evocado en la mente por efecto del
significante conocido como significado, es lo no sensorial pero que esta
vinculado y depende de todas formas de la percepcién.

En esta relacién triadica del signo, lo que puede existir es el mismo
sentido de una cosa u objeto entre dos personas, pero no pueden tener la
rmisma representacién; es decir, que ningin significante es igual para cada
persona y por lo tanto, el significado o concepto también se ve afectado
individualmente por la representacién mental. De este modo, la inter-
pretacién y la expresién de un significado puede no ser comprendida por
todos, o sélo para algunos que ya conocen la sustitucién o el signo que
ya se ha generado incluso, sin intencién de crearlo.

Sin embargo, puede existir el mismo sentido para un grupo de per-
sonas, desde el momenta que el signo ha llegado a establecer relaciones
en tres niveles distintos que permiten la interpretacion correcta del con-
tenido a expresar o comunicar.
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Toda relacién que el hombre mantiene
con lo que le rodea, ‘estd mediada por
los signos’ DeL Toro:88, los cuales

fe sirven para interpretar y describir

la naturaleza o establecer

fa comunicacidn con sus semejantes.
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El signo como artificio o creacion
del hombre, no guarda una relacién
directa con la naturaleza o realidad,
sino que mds bien obedece 2 la idea

que nos formamos de ambas.
Asimtismo, el signo resulta ser
la abstraccion de la realidad.

1.3.2. NIVELES DEL SIGNO:
SINTACTICO, PRAGMATICO, SEMANTICO

Come se ve, es posible obsevar tres niveles en las relaciones que
se establecen mediante los signos:

Cuando las relaciones son establecidas entre si por los signos,
para formar conjuntos significantes como los enunciados* (que son
manifestaciones o expresiones concisas de hechos especfficos), impli-
ca un nivel sintdctico. Cuando hay que reconocer la asociacién miitua
entre significados y significantes, la relacién es a un nivel semdntico; y
cuando se comparte el mismo conjunto de signos o cddigo entre los sig-
nos y los sujetos, la relacién es a un nivel pragmadtico.

1.3.3. CLASIFICACION DE LOS SIGNOS:
SIGNOS ARBTRARIOS\SIGNOS MOTIVADOS

Por su parte, en aquella misma relacién triadica del signo se observan
dos formas de operar los elementos sfgnicos, y por las cuales se pueden dis-
tinguir ctiando es un proceso de comunicacidn y\o de significacién:

En una forma del signo, la relacién entre un significante y un
significado es necesariamente arbitraria, pues ambos son de natu-
raleza diferente, aunque complementarios ya que ninguno existe sin el
otro, el referente es su condicién para ser complementarios.

Decir que no puede existir un significado sin un significante se
refiere & que los elementos tienen que ser compredidos; o sea, de ante-
mano ya deben ser conocidos por quien los interpreta y maneja, aunque
no tengan ningun parecido entre ellos; pero que si se aislan cada uno, no
llegan a establecer significacién alguna. Por ejemplo, la imagen de un
2apaio no se parece a su concepio el 'zapato’, y éstos dos pueden
tener, por decirlo asi, diversos referentes. Los tres elementos de la
relacién, o incluso dos de cualquiera de ellos se complementan de acuer-
do a las condiciones psicosociales de!l individuo. Piénsese por ejemplo en
un zapato de la cultura china como referente, el significante que genera en
una persona es distinto del que generé en otra, y su concepto se ve afec-
tado, imaginando quiz4s que el zapato se puede conocer con otro signifi-
cado como ‘papo’, ‘zanco’, de acuerdo a lo que nos sugiera a cada quien

* Podernos decir que se crean enunciados no nada més de los signos lingufstices, sino de cualquier otro sistema de signifi-
cacién o comunicacién no verbales como los enunciados creados con unidades minimas como del sonido, del color, de las ima-

genes, etcétera.



un zapato chino, es entonces que cada quien maneja y conoce distin-
tos referentes, como el hecho de haber visto sélo una fotografia, un
dibujo, o un zapate chino real; el significado es tanto para una per-
sona como para otra es el mismo: el concepto aprendido en la mente
de lo que es un zapato chino, es una convencién.

En cambio, existen otro tipo de signos, cuya relacién de los ele-
mentos con el referente no es necesaria o arbitraria, sino motivada sin estar
obligados a establecerla; de este modo el significante y, a veces el signifi-
cado, a pesar de que son homogéneos existen independientemente uno
del otro. Es decir, tanto en el significante como en el significado existe una
analogfa, una semejanza entre sus caracteristicas y el referente; pero que
si se toma a cada elemento por separado, pueden tener la intencién de
significar desde el momento que se realize una concesidn para ese proce-
so, incluso, para comunicar si asi se ha preferido.

1.3.4. Lencuaje Y CODIGO

Ya podemos preveer en primera instancia, que ningtin signo existe
como fenémeno aislado, sinc que se conforma dentro de sistemas orga-
nizados, los cuales mantienen una regularidad. Lo que existe es un acuer-
do entre los miembros de un grupo social respecto & lo que debe significar
un sigho.

El semiblogo francés Ferdinand de Saussure define al Lenguaje
comoe un sistema ordenado de signos convencionalmente creados para
comunicar; este caracter determina la funcién social consistente en intercam-
biar, interpretar, almacenar, acumular y expresar informacicn. Entonces el
lenguaje no puede ser concebido como una acumulacién mecanica de
signos: el significade y la expresién de cada lenguaje mantienen unas rela-
ciones estructurales ya establecidas para integrar un sistema de comuni-
cacién y\o significacién. El pensamiento y la expresidn se dan gracias
al lenguaje, que es la facultad que tenemos para producir signos, que
son las herramientas del hombre, como hemos visto, para sustituir e
interpretar a la naturaleza para representaria.

El lenguaje como un sistema, es estructurado por la percepcién de
cada individuo como hemos visto; es por ella que se crean nuevas relaciones
entre los elementos del sisterma, se pueden preveer otras propiedades y ele-
mentos para conformarlo, extraidos de la realidad.

Capitulo 1. 27

El signo linguistico es de cardcter
arbitraric, ya que no existe una refacicn
visible o un parecido entre

el significante y el significado;

y mds adn con la falta de parecido

que se tiene entre el significante y

el referente; por ejemplo la palabra
‘rapato’ no se parece al zapato.
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El Lenguaje antes que nada, Lo que pueden existir cada vez son nuevas significaciones, nuevos
es comunicacitn que . . o .
construye Ia identidad sistemas que cambian ante lo percibido de la realidad, pero los cuales no
tanto individual come social. pueden existir independiente de ella. Estos sistemas, aparte del lenguaje,
es lo que se conoce como Cddigo, la articulacién de unidades significati-
vas que pueden ser de la misma naturaleza o heterogéneas, dependiendo
del tipo de signos conformados en el conjunto, y que cada uno de los sig-
nos que lo conforman sélo tienen valor en relacién a ese cddigo. Por ejem-
ple, los elementos de la milsica forman un cédigo, pues la estructura de
los elementos de una composicién musical estan relacionados entre si,

pero no llegan a significar nada si se separan de su articulacién.

Existen numerosos sistemas de significacién de caracter mixto, es
decir, que son a la vez cédigos: sistemas con signos arbitrarios y\o moti-
vados, come el lenguaje verbal; aunque ninguno de ellos llega a tener las
tres propiedades que caracterizan a éste y lo hacen unico: su doble articu-
lacién de los signos, oral y escrita®* (nivel sintdctico); su intencidn de comu-
nicar diversos significados Y sentidos (nivel seméntico), y su conocimiento
generalizado y aceptado para crear la convencién (nivel pragmatico). Son
estas propiedades por medio de las cuales, el lenguaje verbal posibilita la
comunicacion.

La caracteristica primordial de los signos linguisticos o del lengua-
je, es su arbitrariedad, pues no existe vinculacién entre el significante y el
significado y el referente (la imagen actstica, el concepto®® y la cosa sig-
nificada). Mas bien lo que une el signo lnguistico, no es precisamente una
cosa y un nombre, sino que nuestra mente hace un vincule de asociaciones.

Por ofro lado, ningtin signo linguistico tiene un valor aislado; si se
encuentra aislado, su existencia como signo puede justificarse, pero siernpre en
relacién a otros signos en conjunto ya establecidos para poder diferenciarlos.

Asl estan formadas las Lenguas,*™* signos en conjunto, con los
cuales establecemos distinciones de la realidad que nos rodea, a base de
imagenes mentales y conceptos.

De la definicién del signo linguistico se ha considerado realizar
un puente entre lo que se considera un signo en general y la existen-
cia independiente de un signo semiético, éste ultimo es aquel signo
que representa a los otros sistemas de signos o cédigos (que no se
pueden catalogar de la misma forma gque el signo linguistico, aunque
ambos estén compuestos de significante y significado).

El semidlogo francés Roland Barthes considera que diversos

* A menos que cada signo musical sea arrancado o apartado con una intencién especifica que, igualmente, puede represen-
tar a su referente la miisica, y en la mayoria de las veces, no alcanza a relacionarse con ese referente; lo cual puede propiciar la
motivacién a otra significar otra cosa distinta de] referente conocido.

i Lo escrito o escritura es una representacién por medio de signos ya elegidos para comunicar y expresar.

**¢  Para Ferdinand de Saussure el signo linguistico es “la combinacidén de un conceplo y una imagen acustica que funtos evocan
una realidad exterior at propie signo’; también asevera que la propiedad esencial del mismo, es su arbitrariedad. FLOREZ: 24



sistemas de signos (objetos, gestos, imagenes, sonidos,}) contienen
‘una sustancia de la expresion cuyo ser no reside en la significacion'
FLorez:26, y propone distinguir a estos conjuntos de signos como
materiales significantes, cuyo origen utilitario y funcional remiten a algo
que no puede ser dicho més que a través de ellos, aunque con la excep-
cién de que el concepto o significado sdlo puede ser asumido por los sig-
nos de la lengua. Asl cualquier signo semiético como un objeto, una ima-
gen, un gesto, etcétera, que ha sido fundamentado con ¢l signo linguisti-
co va, o pretende ir mas alla, a través de un cédigo por el cual puede
determinarse su significacién, o sea, la motivacién y\o la arbitrariedad
que también suelen acompafiar a estos sisternas o cédigos, ademas de

sus contenidos.

1.3.5. FORMAS DE SIGNIFICACION
SENTIDO DIRECTO\SENTIDO FIGURADO

Por su parte, los sighos de un cédigo en relacién con sus usuarios
generan contenidos come a continuacién veremos.

En un sentido general, recordemos que el hombre vive rodeado de
objetos de dos tipos distintos: unos objetos son utilizados directamente,
no sustituyen a nada ni son sustituibles, como €l aire que respiramos, ia salud,
el amor, la energfa -objetos psiquicos principalmente-; al mismo tiempo, se
encuentra rodeado de objetos materiales a los cuales adjudica funciones o
significados, a los cuales también puede sustituir facilmente con sentidos o
valores especificos, valores que no estan expresados en sus propiedades
materiales directas {concretas).

Aungque, los objetos en sf -psiquicos y fisicos- no comunican, por
tanto no son signos, hasta no ser convertidos en tales cuando se les ha
aplicado un significado y\o un sentido por el hombre en sus diversas rela-
ciones y en un acuerdo que puede ser tacito para el individuo o comun en
un grupo social. Este tipo de relacién se Hlama semdntica o semidtica, la
cual entonces va a determinar cada vez el contenido y la expresion del
signo. También de este modo, cada signo tendria una equivalencia
material en la relacién compuesta entre el contenido -sentido directo o
denotativo-, con respecto a la expresién -sentido indirecto o connotativo-
del objeto a sustituir en cuestion,
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Un signo es diferente de aquello
que nombra, 0 evoca pues
‘existe para sustituir
precisamente al objeto’, Taria:29

Aqui tenemos un efemplo de sustitucion
del objeto con signos linguisticos

en esta obra del pintor René Magritte:
‘esto no es una pipa’,

Leci rest pas une e
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El objeto puede ser considerado entonces como un signo semidti-
co que, a diferencia del signo linguistico “puede ser tanto un elemento de
comunicacion como de significacién’. GUTIERREZ:29

Para ejemplificar estas formas de significar, tomamos el referente
‘lampara’ como el objeto real (fuera de lo que es un signo linguistico), asi
como su significante la imagen mental -acistica o visual- de una lampara,
el cual remite o refiere inmediatamente formando el significado ‘lampara’,
un concepto abstracto y generalizado que bajo este nombre se encuentra
una diversidad de objetos llamados ‘lampara’; ello es la misma denotacién
pero no el mismo sentido; lo cual quiere decir, que una denoctacién puede
ser expresada por sentidos distintos en su representacion.

Mas claro, la representacion que nos hacermnos del referente ‘lam-
para’, a pesar de que es comprendido por varias personas de igual modo,
es un significante que opera de forma individual y subjetiva, lo cual hace
tomar los significados o funciones de los objetos en este caso, con diver-
sos sentidos (lo connotativo)} ya convencionalizados por la comunicacién
verbal, 'A su vez, una misma representacion no estd siempre asociada a un
mismo sentido, por ser también subjetiva’ DEL Toro:117. Lo que puede exis-
tir, finalmente, es el mismo significado o denoctacién y hasta el mismo sen-
tido o connotacion entre dos personas, pero no pueden tener la misma
representacion o significante.

fPara el concepto de “ldmpara’
existen diversas representaciones.
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1.4. EL OBJETO Y LAS CIENCIAS
DE LA SEMIOLOGIA Y LA SEMIOTICA

Asi como la disciplina de la Lingulstica se ha encargado de estu-
diar ampliamente la naturaleza del signo, es la Semiclogfa la que también
se ocupa del signo y sus implicaciones.

Se puede hacer la distincidén entre la Semioclogia, que ‘es e!
estudio general de los signos como elementos de sistemas de comuni -
cacion y\o significacion”; y la Semidtica como la disciplina 'que se
ocupa de los andlisis particulares de los sistemas signicos incluidos en la
Semiologia general’;* (de este modo se puede hablar de una Semiética
Literaria, de una Semidtica Audiovisual de una Semidtica Teatral, de

una Semidtica del Cine).
‘El ohjetivo de la Semidtica no es estudiar los signos, sino
reconstruir los sistemas’,

GRrEMAS: 102

La Semidtica establece para cada procesc de significacidn una
relacién triddica:
Crden Natural Objeto o referente designatum Nivel Pragmitico

Orden Cultural Orden Fersonal Significante Significado VWehiculo Intérprete Mivel Sintdctico  Mivel Semantico
signico

Reconociendo las similitudes de estas relaciones triddicas, lleva a
la Semidtica a conducirse como un Sistema que, cada vez que se intenta
aplicar, puede ‘predecir nuevas relaciones entre los elementos que
aborda. Esta ciencia consideraria también el universo objetual, el cual
se observa, cabe perfectamente en cualquier relacién triadica del pro-
ceso de significacién. '

Actualmente se podrfa entonces, establecer un sistema semidtico Cuaf?g: dj;e""fnado abjeto

. . apr &5 Consicera, COMO Un Signo,

de los ohjetos que ayudara a comprender los diversos modos de signifi- y por el hecho depenenice,_
cacion y\o comunicacién que por medio de ellos, el hombre tiene. Por un a un sisterna, adquiere dimensiones
. . . que no pueden observarse cuando

lado, el objeto debe su evocacién al lenguaje verbal: se Jo considera aisladamente; pues
“En la percepcion alguna cosa es percibida, en la imaginacién en el proceso de significacion

siempre se cotejard una relacién

alguna cosa es imaginada, en la enunciacion alguna cosa es s i
triddica de sus elementos contenida

’ "
enunciada”. por ese signo, Dentro de fa misma
CHAIM: 120 puedle existir cierta semejanza o analogia.
. En la obtencién de las definiciones de estas nuevas ciencias, nosotros tomamos las que FABIAN GUTIERREZ FLORES realiza en

su libro “Teoria y Praxis de Semidtica Teatral”, de las paginas 20 a 23.
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Este obra de Francis Picabia
es un claro ejemplo de la iconicidad.

Y por otro lado, llegamos necesariamente al fenomeno de
la referencialidad, el cual se explica como la relacion existente entre las
palabras o conceptos y los objetos, y entre los acontecimientos y las
cualidades que estos objetos representan.

La referencialidad de los objetos puede ser la realidad misma, la
vida cotidiana, el entorno que nos rodea siempre. Sélo que la referencia
no es necesariamente la realidad del mundo, sino que se puede remitir a
una realidad inventada; esto es posible con el empleo del lenguaje verbal
al poder construir el universo que se desee referir. Por ejemplo, se puede
hablar de un universo imaginario: un cuento, una novela, una obra teatral
o cinematografica que en su aspecto discursivo es totalmente ficticio.

De este fendmeno lo importante es poder distinguir el signo de su
referente, de qué universo fue extrafdo; asl como reconocer el referente de los
signos de su significado, tomar en cuenta que los signos provienen de un
referente especifico, lo cual no impide que el significado® sea radicalmente
arbitrario, u opuesto al referente,

1.4.1. EL OBJETO CON OTRAS CATEGORIAS
DE SIGNIFICACION O FORMAS DE REPRESENTACION

Con relacién a la cosa a la que se refiere o designa, el signo puede
ser categorizado en otras formas de representacién:

-El icono

Esta categoria es una manifestacién fisica de la cosa y\o el obje-
to que puede no ser sélamente grafica, sino también sohora, olfativa en
algunas ocasiones, que mantiene una analogla con el referente. Va a
depender del nivel o grado de parecido con respecto a la realidad que se
desea representar (recuérdese que la referencialidad puede estar acorde
con lo real o con lo ficticio).

De cualquier manera, al existir una analogfa ‘fisica’ entre el
significante y el objeto representado, ya se crea un distanciamiento de
lo real o del referente. Una forma es ¢émo se asimila el referente,
cémo se crea la imagen mental o significante; y otra, es cémo se
manifiesta fisicamente. (Por eso existen los niveles de iconicidad que
nos permiten checar la analogia ¢ semejanza que puede oscilar entre
lo figurativo y lo abstracto).

. Los objetos muchas veces son los referentes especificos, pero indirectos en la significacién que adquieren en un contexto
ya predeterminado: sucede a menudo en las representaciones escénicas; un ejemplo claro es la pelicula ‘Toy’s history’ en la que
el referente es claramente especificado corno ficticio, pero Ja significacién impone como real, la vida humana de todos los juguetes,




No obstante, “..1a iconicidad de muchos signos estd relacionada con
la cultura en la que han surgido dichos signos’; ScHramm:97 serfa pues, con-
veniente observar con atencién de qué contexto se est partiendo y checar
las diferencias.

-La sefial

Cuando ciertos objetos o eventos reclaman automnatica o conven-
cionalmente una reaccién por parte de un individuo, éstos funcionan como
sefiales; aunque sin intencién de comunicar algo.

-£l indice

Se constituye el indice de cierto objeto o suceso, cuando la
relacién entre el significado y el significante es de ‘causalidad’; o sea, el
indice como un signo vinculado contiguamente al objeto denotado pero
como un ejemplo, como una causa de su referente.

-El simboto

£l simbolo™* es lo que conocemos como un signo arbitario pues no
presenta ni analogia, ni contigiiidad, con su referente, pero que ha sido
escogido con la intencién de evocar a éste Gltimo; asf el conjunto visual
creado por los colores ‘Tojo, amarilo y verde' del seméforo ha sido conce-
bido por convencién para sefialar prioridades de paso en el transito
vehicular, aéreo, ferroviario, por ejemplo.

Sin embargo, esta categoria del simbolo comeo representacion va
mas alla del acto de comunicar; es decir, la significacion que involucra un
simbolo no es facitimente asimilable como para realizar siempre la comu-
nicacién, pues si los simbolos no han sido convencionalizados -coma las
Jetras y palabras de los lenguajes verbales-, sdlo pueden quedar al margen de
una interpretacién individual y efimera, de cambiar muy facil el referente y ade-
cuar nuevas significaciones cada vez quien utilize o realice los simbolos.
fgualmente, se quiere decir que los simbolos existen siempre en la signifi-
cacion individual y no precisamente con la intencién de expresarlos y
comunicarlos. Piénsese en las asociaciones psiquicas y de fantasia que
posee todo objeto o idea en nuestra mente, las cuales, en nuestro mundo
civilizado hemos transferido al inconsciente, limitando el campo de accidn
de estas propiedades psiquicas que todavia siguen actuando en el
pensamiento de los primitivos, como el dotar de poderes a animales y
objetos naturales.
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Muchos de los signos (sefales e indices)
percibidos en un proceso

de comunicacién funcionan a la vez
como signos y como estimulos;

por gjemplo, la sedal gue la palabra
‘peligro’ asi manifestada (escrita) en un
lugar cualquiera sin intencion,

es comprendida como un signo

gue incita a la prevencion.

- Pierce define al Simbole {del griego Symbolon, signo de reconocimienta), come un elemente ‘convencional o dependiente
de un hébito (adquirido o innate), que consiste mas bien en una nueva significacién’ del referente. Pavis:164.
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Cuando la relacién

con ef referente u objeto es arbitraria y
convencional, nos estamos refiriendo
a un simbolo.

El mundo de los suefios no sdlo es el campoe donde se praducen
los simbolos, como productos naturales y espontaneos que siempre represen-
tan ‘algo mds que su significado evidente o inmedialo', Jung:55 sino que
ademnés se presentan en toda clase de manifestacién psiquica: tanto los
pensamientos y los sentimientos, como las situaciones son frecuentemente
simbélicas, al grado de observar cémo hasta los objetos inanimados cooperan
desde siempre con nuestro incosciente para aportar simbolos.

Muevamente, serd necesario atender al tipo de cultura de donde
provengan los simbolos y su entendimiento que puede ser comun o uni-
versal a la humanidad.*

1.4.2. EL OBJETO COMO SIGNO SEMIATICO

Se ha tomado la opcidn en esta investigacién, de manejar el con-
cepto de signo semidtico con ia idea de poder asimilar a las antericres
categorias o formas de representacidn que hemos visto a su vez comno dis-
tintas al signoe lingulstico o verbal; por eso es que se hablars de un signo
indicial, de un signo icdnico o de un signo simbdlico segin sea el caso.

En otro aspecto, las categorias que ya hemos analizado
someramente, se involucran igualmente con la Escritura, el sistema
grdfico -visual y espacial- de notacion del lenguaje, DucroT:228 que ha
existido desde la antiguedad con dos ramas de ella, la Mitografia y la
Logografia coexistiendo atin comoe cédigos o lenguajes antiguos,

E invelucrando por su parte, también a los objetos, siempre
como los auxiliares en cada sistema instaurado por el hombre para
significar y comunicarse.

Primero, veamos a la Mitograffa como un sistema de notacién gra-
fica que no se refiere al lenguaje verbal, sino a una forma de relacién sim-
bélica independiente.

La mitografia que, reune sistemas de signos de caracter dura-
tivo dirigidos a la vista y el oido, se realiza de varias formas, como por
ejemplo, con la representacién de objetos que son tomados come sig-
nos ‘naturales’ tanto las huellas de los animales como los seres
humanos se han incluido en el &mbito de la mitografia. La parte mas
importante de esta rama de la escritura es la Pictografia, el sistema de
dibujos figurativos, utilizados con funcién comunicativa.

* Baste observar ios modelos primitivos conocidos como Arquetipos en la psicolegia de Jung. Estos son 'un conjunto de dis-
posiciones aquiridas y universales del imaginario humano [que... se encuentran contenidos en el inconsciente colectivo y se
rmanifiestan en la consciencia a través de los suefios, la imaginacidn y los simbelos’, Diccionario e Teatro, de P. Pavis:38



La relacién entre un dibujo y una significacién precisa se con-
sidera establecida desde el momento en que ese dibujo tiende a volverse
esquematico y estilizado; también a partir del momento en que lo repre-
sentadeo por el dibujo es mas el tipo de acontecimientos que un acon-
tecimiento individual.

El tipo de significacién que instauran los sistemas mitogréficos se
parece a las funciones del lenguaje verbal, por un lado, la denominacién
que permite identificar un objeto singular {por ejemplo, las muescas y las
marcas, las sefiales que se ponen a una persona u objeto para recono-
cerlas y diferenciarlas); y por otro lado, la descripcién a base de dibujos y
objetos representativos. Sélo gque en ninglin caso se puede tener
relacién con el lenguaje verbal; es mas, no es posible ante la inexis-
tencia de palabras precisas y Unicas que puedan referirse a un deter-
minado dibujo u objeto; por eso la mitografia es un sistema semidti-
co auténomo. Los sistemas mitograficos sélo cubren sectores muy
limitados de la experiencia, mientras que el lenguaje tiene un enfoque
totalizador.*

A partir de la mitografia se indica el desarrollo de la Logografia el
otro sistema de notacidn gréafica del lenguaje. Todas las escrituras, en el
sentido estricto del término, estan incluidas en la Logografia. El lenguaje
gestual (el lenguaje de sordomudos, por ejemplo, que se basa en las
letras y palabras del lenguaje verbal) es otra de las fuentes de esta
segunda rama.

Las escrituras se rigen por formas complementarias antiguas como
los Ideogramas y los Jeroglificos. En el primer caso, y a diferencia de los
pictogramas que tienen un gran parecido con lo que intentan representar,
los ideogramas o signos graficos no denotan directamente las ‘ideas’, no
poseen tanto parecido con- el referente, sino que sugieren la idea; aunque
si denota el tipo de lenguaje al que se refiere, y no ‘el pensamiento’ o ‘la
experiencia’ que un signo pictografico sélo llega a sugerir.

Los ideogramas se construyen comoe una imagen esquemdtica del
objeto o del acto designado por una idea o aun del gesto ‘natural’ o con-
vencional que acompafia una determinada actividad. _

Sin embargo, la imposibilidad de generalizar el principic de
representaciéon introdujo, inclusive en escrituras fundamentalmente
ideogréficas como la china, la egipcia la sumeria, o ia maya el prin-
cipio fonografico.

Capitulo I.
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* El motive quizé radique en el hecho de que los pictogramas forman series abiertas o no tan organizadas, mientras que el
lenguaje verbal escrito puede concebirse como una combinacién organizada de un nimera reducido de sonidos que produce

muchas palabras, las cuales a su vez, producen un nimero infinito de frases.
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El parecido entre la imagen y el objeto no es exagerado, el dibujo
se estiliza con gran rapidez; por ello, nada tienen en comun los jeroglificos
surerios, chinos, egipcios, hititas, mayas, que representan un mismo objeto.
Podria decirse que toda la logografia nace de la imposibilidad de una repre-
sentacion iconica generalizada.* _

Como sucedié con el lenguaje verbal de abstraer imagenes mentales,
con la escritura se intentd la misma finalidad, ela contribuyd, -desde su apari-
cién en el siglo 4 A.C.- ‘a separar los significados de sus autores y los sonidos
de sus referentes’, ScHramm:22 logrande con sus diversas manifestaciones
signicas, hacer que éstas durasen més que lo verbal.

Por dltimo, el lenguaje con todas sus manifestaciones, y los cédi-
gos o sistemas existentes en nuestro tiempo, hacen evidente la recurren-
cia inevitable de los seres humanos, de crear y poseer signos para apre-
hender la realidad que a todo momento se le presenta. El universo
objetual es uno de los fenémenos con que cada hombre tiene que
enfrentarse; por ello, entender los diversos procesos por los cuales los
ob jetos expresan y significan a los hombres, se hace fundamental.

B e o Bk e e e o Y e i e e o

De este maodo, los nombres propios y las nociones abstractas, inclusive las ficciones serén las entidades que se notardn

fonéticamente en estos sistemas. ‘DICCONARIO ENCKLOPEDICO DE LAS "(JENCIAS DEL LENGUAJE', DUCROT, ET AL.:229.
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CAPITULO 2.

2. LAS DIVERSAS RELACIONES DEL
HOMBRE CON LOS OBJETOS EN
EL ENTORNO COTIDIANO.

Se sabe que invarlablemente en el contacto que mantenemos con todo lo
que nos rodea, se imponen las relaciones con los objetos, aquellas enti-
dades que el hombre ha creado desde siempre a través de su medio
natural. A tal grado hemos llegado a formar un universo de estas entl-
dades tan variado y extenso, que no ha sido posible obtener una clasificacién
cabal para su estudio. No obstante, creemos factible pensar en alguna clasifi-
cacién general por medio de las funciones otorgadas a los objetos, por las
cuales llegan a estar determinados y tener una justificacién de su existencia.

Dicha clasificacién, por lo tanto, nos servird para conocer el modo en
que hacemos interactuar al objeto a través de las funciones y su valoracion en
nuestro entomo: en un Proceso de Comunicacidn constante y muy complejo,
que junto con el fendmeno de la Tecnologfa -ambos fenémenos inherentes del
ser humano- establecen ias pautas de accidn en el universo objetual,

2.1. EL OBJEiO Y
Et VALOR DE SU FUNCIONALIDAD

Nuestro ambiente cotidiano es considerado por el filésofo francés
Baudrillard como un sisterna ‘abstracto’, pues observa que los diversos
objetos de alrededor se encuentran aislados en su funcién, manifestados
en un orden de pasividad; y que sélo por el hombre se garantiza su exis-
tencia en la medida de sus necesidades. Esta relacion de necesidad entre
el hombre y las cosas, es la idea de funcién que hace que los objetos exis-
tan. Precisamente, el hecho de que estos elementos vienen siendo
percibidos ante todo por su funcién, y en general, clasificados con un nombre a
partir de ésta, leva a deducir que la funcidn es entonces el significado del
objelo.

También observamos que de acuerdo a la necesidad, existen
diversos tipos de relacién, y que por éstos es como se han ido adju-
dicando categorias o valores especificos al objeto independientemente de
para qué fueron creados, como el valor utilitario, el valor estético, el valor
ladico, por ejemplo; con los cuales llegan a tener varios sentidos pre-
dominantes a la vez en una determinada época y contexto.

‘Utensilios y objetos son retonos

de actitudes fundamentales

para el mundo, y estas actitudes fijan el
curso seguide por

el pensamiento y la accidén’.

MicHAgt GIEDION,

{en ‘The Mecanization Takes
Command’.}
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El abjeto es siempre Tales aspectos fundamentan el Valor de la Funcionalidad, €l
"eadopz:znzzgz:’g cual propone exactamente reconocer en €l objeto, cudndo y cémo la
relaciéon de necesidad impuesta puede ser definida a partir de su

creacion (significado} y\o su manipulacion (sentido).
Nosotros creemos necesario asimilar este Valor de la Utilidad* o
Funcionalidad por la cantidad de significados y sentidos que, en general,
a los objetos les son dados tanto en su creacién, en su aspecto, asi como

en su uso, y en cualquier relacién que se tenga con éstos,

2.1.1. LA COMUNICACION Y
EL PROCESO TECNOLOGICO EN EL VALOR
DE LA FUNCIONALIDAD DEL OBJETO.

El hecho de que los objetos se encuentren disponibles en lugares
de eleccién, hace evidente que se estructure la distribucidn de sus fun-
ciones, evocando en el hombre una relacién de comunicacion con el
mundo. Es por consiguiente, a través de las funciones y los valores como
el objeto representa a las relaciones que el hombre mantiene con su
entorno, llegando a extender e interrelacionar todas sus activididades
desde el individuo a la sociedad.

Més, la Comunicacién del hombre con el mundo se realiza dentro
de ciertas condiciones basadas en el modo en que los individuos y los gru-
pos se hayan predeterminados por su historia, por su cultura y por sus for-
mas sociales; pues cualquiera de sus actos comunicativos vienen siendo
forzozamente dependientes de aquellos aspectos.

Por otra parte, el objeto es siempre el producto de algin hombre;
relacién que se mantiene, a pesar de los cambios radicales surgidos desde
su proliferacién que llena todos los espacios a consecuencia de la
Masificacion.** Esta y otros fenémenos que se derivan de un Proceso
Tecnoldgico, asi como la influencia de aspectos més especificos que son
los factores psicoldgicos, estéticos, lidicos, econémicos y sociales de un indi-
viduo cualquiera, condicionan el Valor de la Funcionalidad del objeto.
Todo ello, que se desenvuelve en un proceso de comunicacidn, inevitablemente
van designando al paso del tiempo nuevos significados y sentidos al objeto.

Por eso observaremos algunas de las implicaciones que el proce-
so tecnolégico ha tenido en el siglo XX -solamente-; y que a lo largo de
este trabajo serd necesario resaltar como uno de los fendmenos mas

* No confundir con lo utilitario del objeto. Nos referimos con mas exactitud a fas retaciones que el hombre ha establecido con
su entorno, viendo pues que las funciones y valores apiicados a cualquier objeto han devenido simultaneas, reflejando modos de
actuar a menudo dificiles de comprender.

* Este fenémenoc considera cualquier alemento del entorno desde ta cosa hasta el hombre en una masa; desde entonces les
objetos son constituidos como y en ‘series’.




Importantes que siguen influyendo constantemente para mantener y adju-
dicar dichos significados y sentidos derivados. Ademas, veremos al igual
que Ja comunicacién, cémo este complejo fenémeno est4 también pro-
fundamente amaigado en los seres humanos.

2.1.2. EL PROCESO TECNOLOGICO EN
LA FUNCIONALIDAD BASICA DEL OBJETO

Se puede afirmar que existe una primera funcién que se denomi-
na basica, en la que el objeto ejerce directamente et papel de mediador
entre las situaciones y los actos cotidianos esenciales: ¢Para qué sirve?.
Esta es 1a pregunta que nos da la respuesta de una relacién utlilitaria con
el objeto, categoria constante que estd presente en toda intervencién que
se tenga con él.

Esta relacién utilitaria esté ligada estrechamente al aspecto tec-
noldgico; ya que si estamos de acuerdo en que ‘Todo objeto transforma
alguna cosa’ BAUDRILLARD: 1, es por intermedio de la técnica que propicia las
transformaciones radicales en el ambiente; por otro lado, es lo més con-
creto que hay en él, pues en muchas ocasiones se da una convergencia
de funciones (partes o mecanismos) utiles y diferentes, las cuales confor-
man un todo unificado que opera independiente de otros significados
derivados de su manejo. Como la ldmpara que adomada con grabados no deja
de ser una lampara utilizable en las funciones previstas por y para ésta.

Una gran parte de los objetos han sido creados especificamente
cen la constante utilitaria, porque participan tanto el factor psicolégico
como mecénico que se han desarrollado desde siempre en el cuerpo
humano en prolongacion, y que con frecuencia llega a operar independiente
con la automatizacidn de los objetos. Aqui la técnica influye en el inter-
cambio de las acciones mecéanicas gque €] hombre ha extendido hacia
ellos. Por ejemplo, vemos la técnica simple de una pelota, que compues-
ta de una parte tinica, exige para su uso mds acciones por parte de las
extremidades del cuerpo humano; sucede lo contrario con la técnica com-
pleja con que ha sido concebida una lavadora en la que operan diversos
mecanismos en su estructura intema, el cual no se ha dejado a la vista en
su exterior, y que sélo con un movimiento como apretar un botén se
acciona todo el mecanismo, facilitando la funcién necesaria de lavar.*

Capitulo 2. 3

Los objetos siguen la misma marcha
evolutiva que los organismos naturales:
de lo inferior a lo superior,

de lo simple a lo complejo.

. En tales casos, exjste la posibilidad de un status tecnolbgico en los objetos, pues algunos serdn considerados como objetos
técnicos simpies y otros en objetos técnicos complejos; y en consecuencia, sus funciones seran netamente utilitarias.
Los cbjetos técnicos complejos es lo que conocemos como maquinas, instrumentos complejos que pueden resolver malti-

ples actividades humanas.
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Asi vemos que la mayorfa de las funciones utilitarias del objeto rebasan
las acciones del hombre disminuyende su esfuerzo y meodificando su
accién para algunas actividades.

De este mode, es como existe un valor utilitario inherente a la ma-
yorla de los objetos creados y\o manipulados, (es decir, €l objeto vale en
si por su funcién basica utilitaria) y por el cual, precisamente el proceso
tecnolégico explica ese sentido utilitario del objeto como una relacién
objetiva en la satisfacciéon de las necesidades.

Como vemos, la Tecnologfa es un factor determinante en cualquier
utilizacién que se le de al objeto, del cual no podemos prescindir, pues
como parte integrante de nuestro propio ser, influira toda vez que nos rela-
cionemos con el entorno y las entidades materiales y sensibles que use-
mos. Por ejemplo, veremos que en el arte escénico los objetos constituyen
el artificio que se realiza para representar algo. {(Es mas, todo objeto uti-
lizado en las escenificaciones est4 en representacién del fendmeno tec-
noldgico en boga).

2.1.3. Los FACTORES INTERNOS-EXTERNOS EN
LA EVOLUCION TECNOLOGICA DE LOS OBJETOS

El sentido utilitario del objeto, que fue enaltecido en una primera
etapa de la era industrial, es desplazado a un plano secundario ante la sa-
tisfaccién de nuevas situaciones surgidas en nuestro tiempo. Estas Gltimas
son debidas en particular a otro aspecto que deriva de la masificacion; y
es que el hombre, méas que fabricante de utiles se ha convertido en un
consumidor de objetos. A raiz de esto entenderemos la satisfaccién de
nuevas situaciones que se han convertido en necesidades, las cuales
especifican multiples funciones a los objetos llegando a ser superficiales e
incluso antagdnicas a la necesidad real; pues, a pesar de esta incoheren-
cia, se mantiene en la actualidad la actitud de satisfacer a las numerosas

necesidades mediante la fabricacién de objetos nuevos.
“Asi ocurre que cada objeto, sumado a los dernds, subviene a su
propia funcién, pero contraviene al conjunto, y a veces incluso
subviene y conlraviene, al mismo tiempo, a su propia funcién”.

BAUDRILLARD: 7
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No obstante la coherencia del proceso tecnolégico -que conlieva
una revolucién permanente al perseguir, a través de los objetos practicos,
tener un dominio del mundo con la satisfaccién de las necesidades en
concreto-, llega a depender de forma estricta, de los factores o mejor
dicho, de las condiciones psicolégicas y sociales con que son abordados
los objetos, al grado de modificar y perturbar continuamente dicha
coherencia. Fs decir que siempre habra factores psicosociales puestos en
accién por los individuos en el uso del objeto, los cuales provocarian un
cambio ligero o profundo en el valor utilitaric, y de este modo se modifi-
caria considerablemente su funcién. He agui un choque de la objetividad
en la utilizacién de los objetos con las necesidades secundarias e
incoherentes que determinan otras funciones no Utiles* a los mismos,
contradicciones que permiten el surgimiento de un conjunto de significa-

dos que la mayoria de las veces hace de lado el plano tecnoldgico.
“...somos practicamente inconscientes, en nuestra vida ordinaria
de la realidad tecnoldgica de los objetos”.

BAUDRILLARD:4

Sin embargo, la realidad tecnolégica sobresale continuamente en
cualquier relacién que se tenga con los objetos, ya que la técnica sigue
agregando funciones utiles al objeto; como aquella licuadora que ahora
tritura, muele, aparte de licuar; y que ademas se le ha cambiado el nom- Licuadora ‘Multipractic’
bre a ‘multipractic’. Estas funciones que pueden ser antagdnicas, forman-
do un todo unificado que también se siguen moviendo en lo concreto, no
modifican la funcién basica para lo cual fue creada la licuadora. Pues a
pesar de todo, los factores psicol6gicos y sociales intervienen objetivarmente en
la determinacién del sentido utilitario de acuerdo a las necesidades imperantes.

2.1.4. LA LIBERACION DE FUNCIONES
eN EL OBJETO

Por su parte, las funciones de lo indtil no son tan explicitas, en
algunos casos mas bien estan superpuestas al significado, es decir, a la
funcion basica sin alterarla, proponiendo una serie de posibles variantes en
los elementos secundarios del objete y que, en consecuencia, van
afiadiendo significados y\o sentidos sociales, estéticos, econdmicos, psi -
coldgicos, comunicativos, ltdicos, simbdlicos en 5us relaciones con éste,

e e .

hd Inutiles, es decir, las funciones que aplicamos a los objetos sin una relacién objetiva can las necesidades y situaciones.
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En nuestra sociedad consumista
fo que importa mds es la sitvacién
y la necesidad que cubre el abjeto .

Es de este modo como hemos visto que los objetos modernos han
sido cada vez ‘liberados’ de una funcién utilitaria especifica, como incluir
desde su creacién otras funciones que antes no les correspondian porque
no estaban previstas. La misma licuadora por su aspecto pareciera ser o
se confunde con un simple adorno de la cocina. Asimismo existen objetos
con funciones 'no (tiles', expresamente creados para adornar, colec-
cionar, guardar como recuerdo, regalar, y muchas otras funciones no

practicas u objetivas que veremos mas adelante.
“..todos huyen continuamente de la estructuralidad técnica
hacia los significados secundarios, defl sistema tecnoldgico hacia
un sistema cultural”.

BAUDRILLARD:6

Por el siglo XVII, en Europa la funcién de los objetos, sobre todo
los muebles, tenfan una ‘presencia’ en un espacio dado; estaban estruc-
turados esencialmente para personificar las relaciones humanas, ligados
tanto seres y objetos a un valor afectivo: ‘poblar el espacio que comparten
y poseer un alma’ Baupricaro:13. Después fueron liberados de esta funcién
para considerar la forma en que estdn organizados en el espacio.
Actualmente se trata de proporcionar de inmediato respuestas a cualquier
posibilidad de relacién con los objetos. Esto porque el hombre viene sien-
do a su vez una especie de informador activo del ambiente. Ya no sdlo es
propietario y usuario del objeto pues ahora conscientemente ‘dispone de
todas las posibilidades de reiaciones reciprocas y, por tanto, de la totalidad de
las funciones que pueden desemperiar los objetos’, BAUDRILLARD:26 €l decide el

control, el orden y el dominio permanente de aquéllos.
Pero “.. mientras que el objeto no estd liberado mds que en su
funcién, el hombre reciprocamente, no estd liberado mds que
como utilizador de este objeto’.

BAUDRILLARD: 17

Es decir, que los factores tanto intemos como externos -las condi-
ciones psicosiciales, reiteramos- que influyen al hombre permiten cambiar las
relaciones de necesidad que, de cualquier forma, hacen que el hombre
dependa de los objetos, rodedndose de todos aquéllos que cumplen con
sus espectativas, e incluso de aquéllos que no le sirven directamente,
pero que registran toda la forma de ser del individuo y su ambiente.

Las formas de relacién con las diversas necesidades explican el




auge de la Comunicacién como fendmeno que se viene desamollando por
influencia de la Tecnologia, propiciandc entonces la liberacién de fun-
ciones y el surgimiento de numerosos sentidos en todas las relaciones
mantenidas con el entorno, como hemoes estado comprobando.

Es asi que el objeto al sufrir una liberacién de funciones muestra
la importancia adquirida por las situaciones y necesidades, las cuales
poco a poca han desplazando a las funciones utilitarias.

Lo que interesa ahora no es tanto el objeto sino la situacion y la
necesidad que cubre; a la cual representa y esté en lugar de ella; por
ejemplo, del automévil surge la situacién de conducir, aspecto que ha
tormado tanta relevancia que se han creado diversos objetos (espejos
retrovisores, cubre-toldos, lantas antiderrapantes, asientos cémodos,
etcétera) para satisfacer ese fin; ya no importa el automaévil como tal, sinc
que se generan otros objetos con funciones sumamente especificas para
la situacién misra de conducir. O como la vajilla que tiene utensilios para
las variadas situaciones del ‘buen comer’, y que aislados o en su conjun-
to estos utensilios las siguen representando.

Incluso la misma forma de un objeto ha sufrido también la liberacién
de funcicnes especificas, como la creacién del gadget, que en si no impor-
ta como objeto sine como contenedor de muchas funciones en uno; es
decir, el gadget representa {esta en lugar de) varias funciones especfficas
contenidas en un solo cuerpo integrado con partes adicionales para satis-
facer maltiples necesidades. El gadget destapa corchos, latas y botellas,
es un buen ejemplo; la navaja suiza también.

Desde siempre el término objeto ha tenido diversas acepciones,
con las cuales se distingue un significado o funcién precisa en estos ele-
rmentos. Como la acepcién de juguete que denomina a las funciones ladi-
cas; también las acepciones de herramienta, utensilio, instrumento, que
denominan a las funciones utilitarias, y asi por el estilo,

Es importante pues, considerar que desde el principio, pero mas
agudamente con la era industrializada y con la masificacién dominante en
nuestra vida cotidiana, se siguen introduciendo nuevas fecnologias que
impactan fuerternente nuestros modos de percibir el entomo. A partir de
entonces, el término objeto sufre considerables ampliaciones en su con-
cepto, surgiendo una gran cantidad de nombres para denominar a un
objeto con una funcién especifica, como el ejemplo del atil ‘gadget’. y
algunos otros como el adomo ‘bibelot’, el juguete ‘robot’.

Capfitulo 2. 7
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Un instrumento’ puede ser
un ‘juguete’ o viceversa.

Mana votiva ofrecida

al dios Japiter, en Asiria.
“€l fetichismo -nos dice en
un sentido estricto el filésofo
NICOLA ABBAGNANO-,
es la creencia en el poder
sobrenatural o migico de objetos
materiales, particulares’.

De este forma, se han transformado de modo radicai las retaciones
con el objeto; en consecuencia hemos detectado que en muchas oca-
siones y de forma variable, los individuos intercambian en cualquiera de
sus objetos los significados o las funciones con las que fueron creados en
un principio, por diversos sentidos o valores especfficos: una ‘herrarnien-
ta’ puede ser usada como un bello ‘adomo’, también puede ser un
‘juguete’; o a la inversa, un ‘juguete’ puede ser una poderosa ‘herramien-
ta’, por citar algunocs ejemplos.

Y aunque en nuestra era es dificil conocer qué valor de la fun-
cionalidad el hombre esta accionando en sus objetos; de todas formas,
esta valoracién resulta ser el sintoma del estado de las relaciones que
establecemos ahora con nuestro entorno, pues las funciones y valores (los
significados y los sentidos, respectivamente) que pueden ser aplicados a
cualquier objeto interactGan simultdneamente materializando y reflejando
los modos de pensar y actuar del individuo, a menudo dificiles también de
distinguir. Podemos, por consiguiente, hablar de una herramienta genuina
que ha sido descontextualizada o alejada de su proyecto inicial, para
transformarla en definitiva en un intocable fetiche;* un ejemplo puede ser
cualquier objeto arqueoldgico, como una hacha de la edad de bronce, que
tiene una utilidad en nuestro tiempo exclusivamente cormno simbolo. O sim-
plemente, observemos a cualquier objeto que se tiende a fetichizar en
nuestro tiempo: el reloj del abuelo, la pluma del escritor famoso; y de
los cuales ya no se aprovechan sus cualidades funcionales.

2.2. EL OBJETO
COMO ELEMENTO COMUNICATIVO

Es primotdial mencionar cémo hemos implementado al objeto
varias caracteristicas entre las cuales también podemos convertirle especi-
ficamente en un elemenio comunicativo. Ya hemos visto también cémo el
objeto influye en el proceso de la Significacién, en las relaciones signicas
de los cédigos y los lenguajes.

Asimismo, por la intervencidn del lenguaje verbal al nombrar cada
cosa del entorno, por el contacto con su materialidad, por ¢l intercambio
a que estimula, por sus cualidades que pueden ser trascendidas en su uso
hacia otros niveles de relacién, y por muchas otras manifestaciones se

d El Fetiche (del portugués fetgo, hechizo) se define como fdolo u objeto de culto de ciertos pueblos primitivos. Por extensidn,
objeto que se considera que trae buena suerte; mascota, talisman. Sinénimo de amuleta. Ei fetichismo es, entonces, el culto de
los fetiches, una idolatrla o veneracién excesiva y supersticiosa por ciertos objetos o personas. DICCIORARIO LAROUSSE.



puede llegar a pensar nuevamente que el objeto ‘comunica’, la intencidn
es saber entonces. No sin antes descubrir, ademaés, si esta entidad
inanimada cumple en realidad con funciones de comunicacién propia-
mente dicha.

2.2.1. ;EL OB)ETO ES UN MENSAJE?

La comunicacién puede ser perfectamente viable a través del
objeto por las diversas interrelaciones que el hombre mantiene con
todo su entorno; para empezar, su conjunto de elementos despliega
informacién en varios niveles y en diversos modos; es decir, cuando
el individuo selecciona de ese conjunte una porcién, obtiene uno o
varios 'sentidos' del objeto para determinado fin. Suele ser un
portador de mensajes casi permanentes en cualquier relacién que

se tenga con €l
" ..un mensaje objetual es un sisterna estable de distribuciones
uniformes y globales, de energias estimuladoras proporcionadas
por un receptor”.

MaLTESE: 129

Sabemos que las sociedades industrializadas de nuestra época
han sufrido una transformacién que las hace identificables como un con-
junto de sistemas que emiten mensajes, Por lo tanto, siendo el objeto un
elemento constitutivo y representativo de esta transformacién y del pro-
greso cultural, su presencia implica ahora un material informativo
constante con el que nos topamos a diario. Entonces, el material infor
maltivo seleccionado es el mensaje del objeto, funcién que puede ejercer en
dos formas o tipos simples de informacidn: La informacidn semdntica y la

informacion estélica, 1espectivamente.

- Denotacién y Connotacién del Ob jeto

Si la funcién es el significado del objeto, este significado esta liga-
do al sentido directo y/o indirecto contenido como material informativo, el
cual se distingue a partir de la existencia de dos tipos béasicos de mensajes:

Uno, es el mensaje semdntico asociado con el sentido denotativo en
donde la significacion de un objeto estd ligada a su funcién bésica, lo utili-
tario, en una relacién de caracter objetivo con todas las necesidades

Capitulo 2. 9
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hurnanas. Las funciones van a significar en el objeto elementos o cuali-
dades que facilmente lo haran identificable en su uso. Es decir, el modo
denotativo explica con claridad el caracter objetivo de su funcidn especifica.

El segundo es el mensaje estetico asociado con el sentido connota
tivo o expresivo que llega a contener un objeto. El modo connotativo se
refiere al caracter subjetivo de su funcién. Dicho mensaje puede ser doble,
ya que sin alterar el sentido de la funcidén basica o denotativa, se le suman
variantes en los elementos secundarios; es decir, como una super-
posicién de sentidos sobre el conjunto significativo del objeto denotativo.

Una mesa puede ser de madera o de un metal precioso, con
un estilo antiguo o moderno, ser lujosa o sencilla; sin que estos atributos
modifiquen radicalmente su utilidad para lo cual fue creada en esencia.
Ademés de estas cualidades, asf como su presencia en determinado lugar
y las relaciones que implica entre las personas que lo poseen, -entre otras
situaciones-, constituyen los otros mensajes que se van superponiendo
unes tras otro de acuerdo a la atencién que el individuo preste a dicho
objeto.

Entonces, se puede hablar especificamente tanto de una *funcidn
comunicativa semdntica como de una *funcion comunicativa estética en

nuestra relacién con el objeto.

2.2.2, ;Et OBJETO ES UN MEDIO?

Primero, recordemos que nuestras sociedades civilizadas colocan
al objeto definitivamente como un intermedario, caracteristica que lo ha
constituido desde siempre como uno de los datos primarios del contacto
del individuo con el mundo. Desde este momento existen varias posibili-
dades de considerar al objeto como un Medio (y muchos otros convertirse
o ser creados como tales), lo cual puede ser explicado en un proceso de
Comunicacién.

Cualguier objeto en si, como contenedor de material informative o
mensajes que el hombre le ha impuesto y, sobre todo en el que se
sobrepasan las funciones por las que fue creado inicialmente, se le
convierte en un intermediarioc, un Medio para alcanzar otro tipe de
necesidades nuevas,

* y * Aunque sin querer confundir que estas ‘funciones’ sdlo se refieren a un sentido o valor pero como elemento de comunicacién
gque aportamos a estas entidades materiales; y no como una propiedad en s{ de éstas.



Con el advenimiento de la era industrial hemos visto que hubo una
transformacién tecnolégica al pasar la mayoria de los objetos técnicos
simples, a ser organismos con un montaje combinatorio de elementos
estructurados ‘con cierto grado de complejidad, para satisfacer finali
dades diferentes’, MoLEs:37. Sabemos que a estos objetos técnicos com-
plejos se le conoce con la denominacién de mdquinas,* las cuales, que
como instrumentos resuelven multiples actividades sin mucha dificultad vy,
que por lo tanto, modifican radicalmente las relaciones con nuestro
entorno. La complejidad en estos elementos es esencial, porque el
hombre ha desplazado lentamente el papel de la fabricacién de obje-
tos unitarios, hechos a mano, artesanales, a la idea de ordenacién o com-
binacion de partes simples, de elementos cuyas propiedades trascienden
de s{ mismas.

Mas el avance tecnoldgico de nuestros dias, también ya ha rebasa.
do esta complejidad.

Con las maquinas se producen aquellas cosas para cuya fabri.
cacion han sido inventadas y adaptadas al entorno; de este modo tambign
se determinan las funciones, siendo una maquina capaz de servir a un sélo
fin bien delimitado, e indtil en cualquier otra situacion; incluso, fos robots,
autématas o andmides creados para suplir diversas funciones mucho mas
complejas de las que pueda realizar ¢l hombre, estan limitados sdio a las
funciones especfficas que se les han asignado. Es decir, pese a que el
hombre crea las maquinas como medios que reducen las actividades, ¢l
mismo se adapta, imitando el modo retroactivo y limitado a que cbliga la
maquina a realizar una sola actividad, (pero que se ejecuta a la perfeccion
casi por completo, después de todo, gradias a esa misma especificacién con

que ha sido creada).
“...profongamos nuestro propio ser por una nveva forma técnica.”
Mactudan:42

Otro aspecto del medio, es que muestra una evolucién constante
en el desarrollo de la tecnologia; primero al hacer menos exigente el tra-
bajo fisico, lo vuelve mas productivo, propiciando con ello que los recur-
sos materiales cuenten cada vez menos y €l conocimiento y las ideas sean
cada vez més importantes. Aparece entonces la era de la Informacién; por
ejemplo, el valor de una computadora no reside en sus componentes
materiales, sino en el pensamiento y conocimientos que encierra y en la
cantidad de esfuerzo fisico que hace innecesario,

Capitulo 2, 11
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Los autdmatas son maquinas

que imitan los movimientos

de seres animados; por ello la Robdlica
ha surgido como una ciencia que aspira
a construir sistemas capaces de sustituir
al hombre en sus funciones

motrices e intelectuales.

* El concepto de maquina sigue entrando en la categoria del concepto de objeto que nosotros manejamos.
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‘Hoy, el advenimiento

de 12 sociedad post-industrial
estd acentuada por la utilizacién
creciente de miquinas
informacionales que ejecutan

¥ hacen circular fa informacién’.
RESTANY: 12

2.2.3. EL OBJETO
COMO MEeD10 DE COMUNICACION

Las sociedades post-industriales estdn acentuadas por la uti-
lizacidn creciente de ‘maquinas informacionales’ que ejecutan y hacen cir-
cular todo tipo de informacién. Estas maquinas son conocidas como
medios de comunicacidn, las cuales trascienden el material informative de
sus cualidades fisicas y materiales contenidas en si mismas, diversifican-
do todavia més las actividades cotidianas. Como extensiones de la
inteligencia humana sustituyen el poder de los misculos por €] poder del
pensamiento.

Los medios, que son fragmentos de uno mismo, sirven para pro-
longarse toda vez que interactuemos con el entorne, Reiteramos, ademas,
que cumplen sus funciones para ubicamos en a realidad, como todo obje-
to que invariablemente afecta nuestra percepcién de lo que nos rodea.

Sin embargo, no hay que confundir lo que verdaderamente es la
funcién del objeto como medio de comunicacién, pues su caracteristica
esencial es que afecta de manera globalizante las relaciones con el
entomo. Un ejemple tipico es la Televisién que si se considera sélo como
objeto es un aparato portador de una forma y que genera reacciones sen-
soriales basicamente audiovisuales; pero que si verificamos su contenido
informativo, todo el conjunto va mas alld de las propiedades aparentes; es
decir, cualquier medic afecta a los sentidos totalmente, modificando
nuestres modos de percibir la realidad; mostrando otros tipos de realidad
creadas que influyen constantemente para cambiar los significados
por otros sentidos, o sea una interpretacién distinta a la existente en
la realidad.

2.3. UNA CULTURA DE LOS OBJETOS

Si el artificio se inserta en un conjunto de necesidades y situa-
ciones (socializadas o inconscientes) que han influido, tanto en un nivel
denotativo como connotative en todas las acciones cotidianas, aceleran-
do y ampliando las funciones del objeto; el mismo artificio que revoluciona
a su vez con e] proceso tecnolégico, ha venido propiciando conjuntos o
sistemas culturales especificos.
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De este modo existe una cultura del sonido que se ha registrado
en diversos medios acusticos como la radio, el teléfono, el disco, los
cassettes; también una cultura de la escritura y de la imagen plas-
madas en varios medios impresos como el libro, las fotografias; una
cultura de lo audiovisual difundida por el televisor, las videocas-
seteras, las camaras cinematogréficas; y ahora una cujtura multimedia*
que se ha llegado a esparcer con los ordenadores, con los discos laser
y otros medios electrénicos englobando todas las formas culturales ya
existentes como informacién.

Ello nos permite compartir la misma idea del comunicélogo
francés Abraham Moles, de que todos los objetos cotidianos que se
manifiestan en cualquier lugar (como en los especticulos art{sticos, por
ejemplo), pueden ejercer las mismas funciones de comunicacién, a! for-
mar parte integrante de los Hlamados medios de comunicacién masiva
siguiendo en su circulacién las mismas leyes y ejecutando de forma
general las mismas acciones o funciones.

El objeto como elemento cultural, al representar al mismo tiempo,
la concretizacién de numerosas acciones del hombre en ia sociedad, se
inscribe finalmente en el proceso de la comunicacién desde el momento
que la sociedad recibe y envia mensajes al individuo.

2.3.1. LOS MEDIOS QUE SE SIRVEN DE
LAS FUNCIONES COMUNICATIVAS DEL OBJETO

Nos referimos a los medios de comunicacién masiva que como
sistemas culturales emplean un universo objetual para funcionar. Aqui
podemos hablar de las disciplinas cientfficas y artisticas que se manifies-
tan a escala masiva; sobre todo por los conciertos y espectdculos, en los
que tiene lugar el fendmeno de la escenificacién, (ya que nos interesa cono-
cer ¢como los objetos vividos cotidianamente son interpretados en dicho
fendmeno). El conocer los sistemas de significacién y comunicacién que
se generan en el teatro y el cine, en estas dos disciplinas concretamente,
nos pueden brindar una explicacién completa de todos los aspectos exis-
tentes gue se tienen y se tendran con los objetos. Pues son estas dos artes
en las que confluyen, si se puede decir, todas las otras disciplinas artfsti-
cas de importancia {como la pintura, la escultura, la arquitectura, el

. Tal vez, desde las sociedades méas primitivas hubo una jnteraccién maultimedia, o mas espacifficamente multisensorial con la
que los hombres haclan operar todos los recursos que tenfan a su alcance para conocer a la naturaleza. Asf los objetos utilizados
en sus actividades diarias y los rituales eran los medios facilitadores.
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diseiio de muebles) asi como los avances tecnolégicos, todo ésto eviden-
ciando los modos de relacién con los objetos.

El teatro y el cine, cuando se constituyeron como espec-
tdculos masivos, han llegado a expresar en sintesis, todo un cttmu-
lo de acontecimientos de la humanidad a lo largo de la historia.

2.3.2. Los NIVELES Y
MODOS DE INTERRELACION EN
EL VALOR DE FUNCIONALIDAD DEL OBJETO

Los modos en que hacemos oscilar a los objetos, se pueden ubicar
en cuatro niveles basicos de interrelacién o interdependencia cotidiana entre
todos los elementos del entorno:

* Interdependencia Fisica.- En este primer nivel cabe la relacién directa
e individual con los materiales para la creacién de nuevos objetos, y lo que
se genera en este nivel concretamente son las funciones prirnarias del
objeto que tienen que ver con sus cualidades perceptivas y materiales. Se
necesita sélo la presencia fisica del objeto que inmediatamente va a estimu-
lar al individuo. De aqui se puede desprender una infinidad de significados
y sentidos atribuibles al objeto por cada individuo en particular; algunos
de estos sentidos en especifico llegan a trascender y establecen un tipo de
relacién precisa y convencional que nosotros explicaremos adelante como
valores especificos del objeto.

» Interdepedencia de Accién-Reaccién.- E! estimulo (la accién) de las
cosas que existen en la naturaleza provocan un interés (reaccién} en el indi-
viduo que comienza a crear y\o manipular a los objetos; también en este
nivel se da lugar a las relaciones subjetivas con el objeto que dan pauta
para otorgar innumerables sentidos a los mismos. El objeto al tener una
funcidn ya definida, en su relaciéon con él puede estimular a una reaccién
que motive el cambio de funcionamiento y\o valoracién.

* Interdependencia por Empatia.- Algunos objetos comeo las maquinas o
medios por ser objetos estructuralmente complejos provocan una predis-
posicién inmediata a su utilizacién tanto en relaciones objetivas como
subjetivas. Esta predisposicién del individuo a utilizar ciertos objetos, va



determinada por una seleccién de acuerdo a lo que se requiera, generan-
dose ya sea una eleccién o una discriminacién en el universo objetual. De
este tipo de relacién se llegan a observar algunos fenémenos que el individuo
desarrolla como la identificacion, la coleccién, la posesidn, la reificacién; (por
citar algunos que después seran facilmente observables en el fendmeno de
la escenificacién).

* Interaccién.- En este nivel existe un intercambio directo de acciones y
reacciones que sélo puede darse en ciertos tipos de objetos como las
magquinas, cualquier tipo de medio en los que constantemente hay que
intercambiar informacién, Quizds con los objetos simples este nivel no se
completa, porque si no es por la accién del hombre ni la méquina, por
sofisticada que sea como una supercomputadora o un autémata, no
pueden decidir resolver o participar hasta que el hombre los ‘conecte’
decidiendo hacer uso de los mismos.

Todas estas interdependencias se pueden observar igualmente de
forma simultanea en nuestra relacién con los objetos tanto en lo cotidiano
como en situaciones extracotidianas que se verifican precisamente en las
artes escénicas.

2.4. Los VALORES ESPECIFICOS DEL OBJETO

A modo de clasificacion entendemos como valores especificos*
aquellos que engloban y explican a un sélo tipo de relacién con los obje-
tos, pero que implica en una primera forma, el manejo de una funcién o
significado predominante; o en una segunda forma, el manejo de un valar
o sentido atribuido que también se vuelve mds importante que cualquier
funcién del objeto. Estos valores especificos existen porque ya se han
aceptado y generalizado en un contexto espacio-temporal determinado.
Por lo tanto, tenemos un valor utilitario (el cual ya hemos explicado una
parte asociado al fendmeno tecnoldgico), un valor estético, un valor psi-
colégico y social, un valor econémico, un valor lidico; un valor comu-
nicativo el cual ha sido dividido en dos partes: Valor de una funcién comu-
nicativa semantica y Valor de una funcién comunicativa estética; un valor
simbadlico, ast como un valor seméantico {que los engloba a todos los demas),
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Estos valores que mencionamos, como factores integrados en el ser
humano, los hacemos operar simultdnearmente en un objeto y en los dis-
tintos niveles de comunicacién que acabamos de mencionar.

No obstante, consideramos que los valores especificos® tienen que
explicarse por separado para una mayor comprension del desen-
volvimiento que el ser humano ha tenido a través de ellos. No hay que
olvidar que cada época histérica determina un tipo de relacion diferente
con estos elementos y también la modifica; aunque algunas implicaciones
que veremos, es porque siguen siendo vigentes en nuestra era, o se han
suscitado apenas con los cambios constantes.

Ademds, la asociacién con el valor de las funciones comunicativas
del objeto nos indican cudl es el aspecto mas reelevante en el contexto
seleccionado que se quiera analizar, informando caracteristicas particu-
lares operantes en una época determinada; por ejemplo, nosotros hemos
elegido el fenémeno de la escenificacion para observar cémo cada valor
especifico atribuido al objeto también se orienta a la estructuracion de los
sucesos escénicos sobre todo los del teatro y el cine.

Vemnos que estos valores especificos, ahora seran mejor explicados
y mejor comprendidos después de haber conocido de antemano, los fend-
menos que estan incluidos en el sistema psicofisico del ser humano y que
hacen posible los diversos tipos de relacién: recordemos los procesos de
la percepcién, la forma de representar la realidad y las modificaciones de
la significacién con los lenguajes y cddigos que ios hombres hemos creado.

2.4.1. EL VALOR SIMBOLICO

Una de las condiciones esenciales que hicieron posible la aparicién
de las civilizaciones, fue la capacidad humana de la simbolizacién, que
permitié la prolongacién de cosas y acontecimientos. Como ya hemos
analizado, la forma més compleja y por tanto de mayor trascendencia con
la que el hombre ha traducido esta capacidad de simbolizacién es el
Lenguaje. Con este instrumento el hombre expande la comunicacién, con-
servando y aumentando el cimulo de ideas que sobre su entomo va
teniendo.

No obstante, €l objeto, que nos afecta con su forma o su imagen, de
entrada est4 siendo un portador de elementos que significan y que ademas,

. Estos valores con sus consecuentes respuestas hacia la relacién con los objetos, tienen que entenderse, por lo menos de
forma general, ¢omo la observacion directa de nuestras relaciones con el entorne, que van a influir por un lado, en la escenificacién
y su proceso, asi como en las diversos estilos con los que los seres humanos representan porciones de la cotidianeidad.




puede ir més alli de su representacién con ideas por medio de las palabras; el
objeto puede ser un tipo de representacién que a diferencia de la que se
realiza por medio del lenguaje verbal, viene formando un sistemna abierto en
donde todos sus compenentes son estimulos directos combinados que susci-
tan sensaciones simultdneas, como ya sabemos, ¥ ésto nos da una nocién
compleja de su estructura que, con las ideas o conceptos no podemos apre-
hender del todo. En este sentido, el objeto puede ser considerado come
un simbolo.

Los objetos nos remiten constanternente a las caracteristicas
humanas y su comportamiento, pues en el momento de observar el fun-
cionamiento de los objetos, éstos evidenclan qué parte de nuestro cuerpo
o ser se ha querido trascender y se prolonga aunque sea con ciertas
acciones e incluso formas y estimulos sensoriales, por ejemplo, el tic-tac
del reloj que semeja €l ritmo cardiaco constante, la forma de insecto del
helicéptero -hasta su mismo nombre lo denuncia-, los titeres, marionetas,
mascaras, muiiecos, robots que con ciertos aspectos remarcados en ellos
se intenta hacer una réplica del ser humano en todas sus dimensiones;
estos podrian ser los ejemplos concretos, en la simbolizacidn de la propia
naturaleza humana.

Pero existe la abstraccién en la que los factores psicosociales deter-
minan qué elementos del entorno otorgan una motivacién para elegirlos,
darles un concenso y convertir en sirnbolos cualquier objeto o situacién
desde las funciones hasta la materialidad de los elementos elegidos. De
cualquier forma, sean conocidos o no los elementos simbdlicos siempre va
existir este valor en el hombre para toda accién que tenga sobre su
entomno. Los objetos seran invariablemente los elementos simbdlicos que
caracterizen clerto aspecto de la vida, y que en el fenémeno escénico del
teatro y €l cine se presentan descubriendo este valor otorgado a las cosas
con los diversos lenguajes y codigos empleados en las escena.

2.4.2. EL VALOR ECONOMICO Y PoLIiTICO

En nuestra era, el hombre no se conforma con un medio ambiente
determinado, sino que lo modifica hasta adecuarlo con sus exigencias. El
hombre y su medio, son dos partes de un mismo sistema de interaccion,
ya gue ambos participan en un moldeamiento mituo. Teniendo ya los
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El antrapélogo Vere G. Childe establece
que la creacién de un objeto es un buen
indice de la destreza manual y

del desarrolfo mental de su inventor,

a la vez que también es lx medida

o el reflejo, ain de modo imperfecto,
del conocimiento cientifico

que se tuvo a disposicion.

La expansidn de las civilizaciones

fue estableciendo diversos intercambios
a partir de un elemento simbdlico y
material distinto del lenguaje, éste fue
la moneda, que en sus inicios

su valor simbdlico era intrinseco

al valor del material empleado para
acufiarla, como los metales

{oro, plata, bronce).

recursos y la experiencia con ios elementos al poder transformarios y
manipularlos; el hombre de nuestro tiempo, ‘estd en condiciones de crear
realmente todo el mundo en que vive’ HawL:10. Ello le ha facilitado el mejor
entorno que podia desear, o en otro aspecto, anticipar el tipo de ambiente
¥ su desenvolvimiento como ser orgéanico a que se dirige con la constante
artificializacién de toda su naturaleza.

En este sentido, la Econormnia es un factor cultural que determina la
existencia de los hombres como especie: el éxito biolégico al multipli-
camos y obtener los recursos necesarios para vivir. De este modo, cada
etapa en la civilizacién humana ha conllevado una revolucién econémica
y tecnolégica que la diferencia una de otra. La destreza técnica de cada
civilizacién nos informa sobre la Ciencia que tuvieron vy tienen cada cual a
su disposicién para desenvclverse en su entorno.*

En la Antiguedad, el valor flundamental de los objetos era otorga-
do por el intercambio, un valor que se fundaba en la utilidad mediante la
transformacién y produccién con respecto a la naturaleza. Después el
valor de cambio que pudieron tener ciertos objetos, terminé por concre-
tarse en la invencién de la moneda, para mas adelante derivar en un ele-
mento cada vez més abstracto, éste es el dinero, el capital que rige a
cualquier economfa o recurso ‘favorable’ para la vida cotidiana.

La importancia del valor de la moneda reside en otro aspecto: su
simbolismo la lleva a intercambiar {a ideologia de un pueblo a través de los
elementos de cada regién con su respectiva moneda, este aspecto es el

valor Politico.
“Una sociedad que se organiza, crea a la vez, sus necesidades,
sus valores materiales y morales y también sus simbolos”,
FRANCASTEL:46

Tanto e] valor econdmico** como el politico estan determinados
por el sistema capitalista -que sin introducirnos en una explicacién mas
amplia- éste se ha extendido para regir ambos valores; veremos que por
medic de las actividades o trabajo del hombre, se ha creado la diversidad
de objetos que ahora proliferan. El valor econdmico o de intercambio de
los objetos que no son dinero, son conocidos para su manejo como
mercancias.

Aparte de la utilidad objetiva en el intercambio que una mercancia
tiene, existe otro nivel con que ésta funciona en la sociedad, y también
dentro del sistema ideolégico en el que, como ya sabemos, se ie hace par-

* Es por la Arqueologia que nosotros podemos distinguir las diversas edades del pasado y, por medio de sus utensilios o
cualquier objeto, como indices de éstas, conocer ¢ nivel alcanzado en su desarmrollo cultural. Igualmente se busca especificamente
las razones préacticas e ideolégicas de la invencidn y los origenes del prototipo a la vez que los valores simbélicos que el hombre y
la sociedad otorga a sus objetos inventados.

**  El cual se define, méas claro, como la bisqueda de los recursos para la supervivencia y el bienestar y en consecuencia, per-
miten la continuidad de las sociedades.




ticipar simultaneamente: aquellos valores e ideas que en el plano subje-
tivo, cada grupo cultural manifiesta con Jas mercancias, (valores psicoso-
ciales, estéticos, politicos, simbélicos, comunicativos, etcétera) aceptados
por consenso y en base a determinadas tendencias ideolégicas que adop-
ta cada cual.

Lo importante de un valor econdémico agregado al objeto
como mercancia, es tener la seguridad de que ésta misma, es mane-
jada como articulo o producto en cuestién, y cumplira en la sociedad
los dos requisitos primordiales para permanecer mas tiempo: ‘eficacia
funcional y bienestar humano' el primero para satisfacer las necesi-
dades como ya hemos visto, y el segundo, para mantener a ciertos

valores deseados.
£l valor econdmico no es inherente de los objetos sino que es
‘un juicio acerca de ellos inventado por los sujetos’.
ARJUN ApPapur:17

Por eso, con el Consumismo se han venido realizando estrategias
vertidas de forma racional para fomentar la adquisicién de objetos pero de
modo irracional, Stempre explicitamente se juega con aspectos de la
constitucién psicolégica del sujeto y de las sociedades para incrementar
el marco de las necesidades y despertar las ilusicnes mas fantasticas y los
deseos méas profundos. Esto llega a dar origen y sustentar al fenémeno de
la Publicidad. Las estrategias publicitarias afectan la capacidad de decisién
de los individuos, aunque se nieguen o disfracen estrategias igualmente
convenientes para otorgar a los individuos una verdad que cada uno toma
como propia y a la vez universal.

En el libro “La Filosofia del Dinero” de Simmel, se sugiere que
los objetos no son dificiles de adquirir porque sean valiosos, sino que
‘lamamos valiosos a esos objetos que se resisten contra nuestro deseo de
poseerlos’. SIMMEL:18

Ademas Ja publicidad pretende hacer creer que en verdad ya no
necesitamos a los objetos, que lo Onico que tenemos que hacer es volver
a ser el técnico experto de sus funciones, lo cual hace paradéjicamente,
que sigamos pendientes de los objetos nuevos para ver si resuelven cada
vez maés facil y rdpido las actividades cotidianas.

Por su parte, ambos valores econémico y politico son los que con-
tribuyen a crear o mantener a las sociedades del ‘bienestar’; y en el esfuer-
zo de matenerlas el hombre se cosifica. También con la artificializacién
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La vigencia de la moneda

como elemento simbélico de los bienas
de una seciedad, se ha mantenido

con sus constantes transformaciones que
abstraen cada vez mds los materiales

que le posibilitan ser un instrumento
monetario; asl su valor pasa a otros
materiales como los billetes de papel,
las tarjetas de crédito de plistico, y
abora los medios electrinicos que
trasnsfieren su valor simbdlico de forma
virtual, sin materiales tan concretos
como los anteriores.
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El humbre a propdsito de
la artificializacién, también se cosifica.

-en el que influyen los factores psicosociales-, se corri¢ el riesgo de
considerar al ser humano como objeto, como mercancia con la cual todos
los valores humanos se intercambian para lograr el bienestar buscado; por
ejemplo, 1a idea del hombre se representa con funciones andlogas al obje-
to, como lo efimero de la existencia, tendencia que los objetos tienen en
la actualidad. También por el hecho de mantener el control de las
sociedades, éstas son agrupadas en ‘masa’ para generalizar v dictar las
necesidades que los grupos dominantes condicionan a través del poder
adquisitvo.

En la misma linea, los especticulos de toda indole dependen
entonces, de ambos factores, por un lado, para tener una buena publici-
dad que propicie el entretenimiento. Las industrias creadas para el arte
teatral y cinematografico han sido de las que més necesitan recursos,
interviniendo numerosas actividades productivas para su cabal realizacién;
asl que el empleo de los recursos en los que se incluyen los objetos son
las muestras -los signos o simbolos- evidentes del poder adquisitive que
hace posible a la industria del espectaculo; y por otro lado, en la estuctura
de los espectaculos se refleja inevitablemente la Ideologia, el desarrollo
cientifico y tecnoldgico y las tendencias artisticas dominantes por la que
esta estructurada una sociedad.

2.4.3. VALORES ESPECIFICOS DETERMINADOS
POR FACTORES PSICOSOQOCIALES

En primer lugar, se advierte la necesidad de organizar y ubicar a
los objetos por sectores sociales: el objeto aislado, en grupo y en masas;
y dentro de estos sectores -que como hemos visto, han sido sugeridos por
Abrahamn Moles-, podemos observar lo fundamental de la convivencia con
los objetos desde la liberacidn de sus funciones, pues, las sociedades de
consumo contemporaneas asocian a los objetos con las ‘cualidades
psicologicas inherentes al status y papel social de sus participantes’
MoLes:21.

Por otro lado y en segundo lugar, tenemos que el factor psicolégi-
co de cada individuo sugiere diferentes formas de reaccionar frente a su
entorno, y con el Consumismo se han suscitado ciertes fendmenos en el
acompafiamiento de los objetos; como la Identificacicn en la cual los homn-
bres vierten sus caracteristicas personales a los objetos. La Posesién de los



su ambiente que lo lleva entonces a la acumulacion para ensanchar su
poder; de aqui {a Coleccién la cual tiene profundas implicaciones de orden
psicolégico y estético. MAs en un sentido inverso aparece otro fenémeno,
la Alienacion, esa esclavitud que se vive ante la dependencia de los seres
humanos respecto de ‘sus’ objetos, y que en la dentificacién, como <con-
secuencia, se considere que todo ser vivo puede ser tomado como objeto
y viceversa: esto es la Reificacion,

Aquellos fendmenos, sin embargb, sblo llegan a manifestarse a
travds de la influencia que por el factor social revelamos en nuestra
relacién con los objetos.

Existen otros aspectos psicosociales que intervienen en las rela-
ciones entre el individuo y el objeto, éstos son los valores personales como
el recuerdo y el apego sentimental, que son valores o sentidos vinculados
maés a los objetos tradicionales que a los de la sociedad consumista y muy
fluctuantes entre los individuos. Son los valores que rigen tanto al
‘regalo’, al ‘souvenir turfstico y de ocasién’; asi como el valor otor-
gado a ‘lo antiguo'. Este tipo de valores impuestos a los objetos sur-
gen, no obstante, de profundas necesidades internas del individuo.

Bajo los mismos parametros es como se agregan diversos valores
a los objetos, los cuales tienen su origen, como hemos visto, de la modi-
. ficacién de ciertas situaciones en 'necesdiades’. Un ejemplo, es el papel
social que se le hace jugar al objeto ‘regalo’, el cual reside en su aso-
ciaciéon a los deseos mas profundos de quien recibe el regalo y entonces
se aproveche al maximo el placer que se produce al poseerlo; finalmente,
si la intencién del regalo era por el valor utilitario que suele llevar consigo,
esta valoracién puede esperar, hasta que sean satisfechos los deseos pro-
ducidos.

Para entender mejor cémo se dan las relaciones psicosociales con
los objetos, explicaremos la influencia que la condicién psicolégica del
deseo,* provoca en las relaciones con los objetos. Ademas de como esta
situacién recurrente en el individuo se ha aprovechado muy bien el
Consumismo para convertlr los deseos en ‘necesidades sociales’ que hay
que cubrir de inmediato.

En efecto, Moles propuso cinco estadios o necesidades gue
surgen en el individuo a partir del deseo, y que describen esas ‘necesi-
dades' en funcién de tres mecanismos operantes en las sociedades
actuales, originadas precisamente:
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En fa relacién con los objetos surgen
profundas implicaciones psicosiciales en
el hombre, quien llega a manifestarlas
a través de fendrmenos como la
{dentificacitn y la Reificacién,

ésta Gltima como Ia tendencia

a considerar un objeto

como un ser vivo y viceversa.

- Existen mecanismos psicoldgicos en donde el individuo se encuentra atado al objeto por el deseo, por el placer satisfecho y
después por su propio pesar. Mo obstante, si el deseo, por su caracter transitorio no resulta satisfecho, el individuoc no lo siente
comio una carencia; pero si las motivaciones del deseo se toman como una necesidad, dsta se precisa permanente y por ella el

individuo siente el deseo como una carencia y entonces orienta su conducta para adquirirlo.
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Existen numerosos ejemplos

en donde se observa claramente

la situacién consumista creada

por el deseo; entre eflos es facil
identidficar la motivacion psicoldgica
de la Coleccién, en donde se considera
ef status del objeto como modelo y/o
serie.

Primero, de la transformacién de los deseos en necesidades, en
segundo su satisfaccién, y en tercer iugar, la generacién de otras necesi-
dades a partir de nuevos deseos; asi tenemos:

1) 'Desear el objeto’ que puede prolongarse hasta la adquisicion;
por ejemplo, la espera ansiosa de un regalo, un juguete. También tener
necesidad de éste; o tener el deseo impulsivo como una pulsién pasajera,
olvidada, pero que puede resurgir en cualquer momento,

2} ‘Querer el objeto’, que cuando es adquirido o posefdo existe un
placer que va disminuyendo al encontrarle defectos y que se puede
desechar, reelegar; por romper con su ‘imagen’ idealizada,

3} ‘Acostumbrarse al objeto’. Poseido y explorado ‘el objeto retro-
cede progresivamente de la escena de la conciencia’, MOLES:20 se con-
vierte en un elemento neutro dentro de las cosas que nos rodean, Podria
volver a existir sintiendo su ausencia, que se advierte como faltante por
accidente, desaparicién, u otras causas generadas en la vida cotidiana.

4} ‘Mantener el objeto en buen estado’. El resurgimiento se crea otra
vez cuando es reparado, exigiendo atencién por parte del individuo que le
concede una ‘esperanza de vida’,

5) Ei reemplazo del objeto que supone la imposicién en el momen-
to de decidir su cambio por otro, su desaparicién, su desecho, o su olvi-
do en los rincones, bodegas, sétanos; perc que la mayoria de las veces
permanece indefinido largo tiempo.

Este factor psicolégico del deseo, se debe considerar de suma
importancia en el momento de decidir, en general, qué significados y sen-
tidos prevaleceran en la relacién con los objetos préximos a nosotros.

Por otro lado, los objetos al ser constituidos en Serie, han levado
al consumidor a adquirirlos en conjunto; como la serie de utensilios para
la cocina, para el bafio, para la coficina. El Modelo es otra de las creaciones
y denorninaciones del hombre en su socializacién con el objeto.

En una etapa preindustrial no cabfa el concepto de modelo, ni
siquiera el de serie; no se podia pensar en estos términos hasta el inicio de
la era industrializada, entonces el modelo cobra reelevancia al ser tomado
como el prototipe para crear poco a poco al objeto serializado. Lo que se
ha generado del modelo, es el estilo en el cual basarse y para distinguirlo
de otros. Esto nos lleva a considerar el estatus del objeto como modelo
y serie, ya que representan el nivel social de cada ¢poca histdrica;
también se observa el poder adquistivo dominante, y en particular,




el estilo imperante y su influencia en las variaciones del gusto: con lo
genuino y lo Kitsh*. Este fendmeno que incide en el marco de la vida
cotidiana, cuando el bienestar y la proliferacién de los objetos de este siglo
han dominado el entorno, se mantiene vigente por la recuperacién del
objeto en un sentido estético, desde el momento en que el objeto obso-
lescente o efimero comienza a tener un lugar privilegiado, es decir, un
espacio propio que, siendo arrancado de su ‘origen’ en el plano de sus
funciones sociales, ahora es suceptible de generar motivaciones de indole
psicolégica no solamente en los artistas, sino en cualquier persona y
dependiendo de su guste muy particular,

De esta forma, los objetos, los fragmentos y los materiales
mas insdlitos, cumplen un papel de permanencia que tal vez ya no les
comespande por el desgaste, el desuso por antiguedad, y los otros
estadios que observamos debido a los factores psicosaciales; todo esto,
orilla a Tos individuos a crear sus espacios con un estilo propio. Incluso,
las obras de arte que no podian ser tocadas, ni ser reproducidas y mucho
menos adquirirse facilmente el original, en nuestro tiempo, tanto la obra
artistica como el modelo del objeto industrial son trivializados, al grado de
que todo mundo tenga acceso a la imitacion de un estilo y en conse-
cuencia, tener obras y modelos de objetos funcionales propios.

Se observa que lo kitsch es mas suceptible de ocurrir en las
capas sociales menos favorecidas, en donde la abundancia de los objetos
es un signo aparente de una posible reutilizacién, una actitud de no des-
perdicio o de aprovechamiento de los materiales; a diferencia de la clase
dominante que en su carrera por obtener siempre lo genuino consume lo
novedoso acelerando el desgaste funcional de los objetos. No obstante,
el Consumismo en todas las capas sociales, sigue propiciando la acti-
tud kitsch que no solamente se inflitra en un sentido estético (el cual
ya veremos) sino también en un sentido €tico o moral, pues tambicn
los valores como el amor, el bien, el mal, los diversos sentimientos y
las emociones, todas las potencias y reacciones del hombre resultan
alterados y desviados, de alguna manera, de las normas fundamen-
tales del hombre DORFLES:183.

No solamente los aspectos estético y ético que son afectados por lo
kitsch son rebasados, sino que se fueron abarcando, entonces, todos los fac-
tores psicosociales del hombre** y que vemnos reflejados igualmente, ante los

cambios constantes de los objetos que llegan a poblar el entomo.
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El Kitsch se refiere al consumo
desmedido de cualquier elemento
producido; es decir, que ante fa pérdida
de !a intencionalidad del objeto,

del desgaste de toda sv funcionalidad
objetiva, éste es sobrevalorado

con diferentes motivaciones
psicolégicas que tienen su origen

en la fruiccén o gusto estético.

. Es en lo estético que el kitsch afecta,convirtiéndose en el fenémenc anti-arte, por el ‘mal gusto’ de la eleccién del objeto

sobrevalorado.

L Investigadores como Gillo Dorfles, Umberto Eco, Edgar Morin entre otros, analizan este fendmeno del 'mal gusto' vincula-
do no sélo a los objetos y obras de arte, sino también a los valores morales que rigen a la sociedad; como resultado, ello se vuelve
complicado de comprender, pues la cuestidén ahora, no solamente es sociolégica y estética, sino filosdfica.
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En esa cuestion, el predominio de lo kitsch junto a la enorme
influencia que siempre han creado los medios avanzados tecnoldgica-
mente, (con la robdtica, la telepresencia, la realidad virtual predomi-
nantes} es como se van formando constantemente nuestros modos de
existencia para el futuro, pues la vida cotidiana trivial y artificial de nuestro tiem-
po, hace que nuestras experiencias sensoriales inducidas la mayor parte del
tiempo por diversos mecanismos, medifiguen nuestras relaciones con los
mismos objetos. Si ya hemos aceptado con el tiempo, que percibir {a ima
gen real de un objeto cualquiera es totalmente distinta de la imagen que se
nos puede ofrecer en una pantalla cinematogréfica, por ejemplo, asimis-
mo existirdn otras condicionantes psicosociales que habremos de con-
templar en nuestras relaciones con los objetos.

Pensemos en los nuevos instrumentos utilizados en medicina para
ayudar a caminar a un paralitico, quien a pesar de su desconfianza lo vuel-
ven hacer caminar mas rapido, gracias a los nuevos métodos tecnoldgi-
cos; veamos también las implicaciones que se pueden llegar a deducir en
los adolescentes y nifios que se entretienen con los juegos de video los
cuales requieren del jugador una atencién alienante y a la vez relaciones
efimeras, todo afectando y modificando los valores especificos que se
veran obligados a cambiar cada vez.

La trivialidad de nuestra vida cotidiana que llevamos a través de
nuestra estrecha relacién con los objetos: tener que vestirse para la
ocasién, fumar cigarros, hablar por teléfono, ir al salén de belleza, jugar
en los ordenadores, etcétera; sera reemplazada cada vez por otras nuevas
modalidades de accidn, pues los objetos y las relaciones psicosociales que
creamos con ellos no dejaran de existir, sélo seréan modificadas de acuer-

do a la i/deolgia imperante de la época.

2.4.4. EL VALOR UTILITARIO Y
EL VALOR ESTETICO

» Funcién y Valor Utilitario

El valor utilitario se refiere a la utilizacién del objeto unicamente
para lo que fue creado, concebido en una relacion objetiva, directa, para
cubrir necesidades y situaciones inmediatas; como ‘la cama’' que es uti-
lizada para ‘dormir’. En gran medida ya hemos hablado de la atribucién




de este valor debido a las funciones de los objetos, que va unido al pro-
ceso tecnoldgico y por el cual se explica completamente. Sélo que este
valor bien puede ser mejor definide como una funcidn utititaria, pues lo
gque se maneja en esta categoria son los significados concretos en una
relacién objetiva con los objetos, la cual, no obstante, llega a ser la
mayoria de las veces de modo inconsciente, ya inherente y condicionado
en nuestro ser, ademas de predominar este sentido desde que los objetos
surgieron como Utiles,

Ahora bien, existe otra forma de ejercer el valor utilitario, igual-
mente en una relacién inmediata y objetiva, sélo que independientemente
de cualquiera de las funciones con las que se ha creado el objeto tanto en
una relacién objetiva como subjetiva; asi el ejernplo de un *adorno’ que es
creado en base a una relacién subjetiva, su funcién utilitaria reside en que
es utilizado para ‘adornar’. Del mismo modo, se puede pensar que un
adorno como una maceta, nos sirva como soporte y pata de una silla, por
ejemplo; esta utilizacion del adomno es un valor utilitario que se le ha asig-
nado en un momento determinado.

En relacién con el fenémeno escénico, se observara que el valor
utilitario del objeto es esencial. Sin los objetos como instrumentos, como
mecanisimos, o como elementos materiales ‘presentes’ con toda su reali-
dad (concreta o abstracta segtin sea el caso) no podra existir la objetivi-
dad, esa realidad planeada por anticipado de un espectaculo cualquiera.

s Funcién y Valor Estético

Hablar del aspecto estético de los objetos nos lleva a considerarlo
como la otra condicién de mayor importancia que junto con lo utilitario, y
la mayoria de las veces de modo simultineo, nos revela la esencia del
valor de su funcionalidad,

Lo estético, como factor inherente en el ser humano, est4 ligado
al placer sensual que se obtiene con la invencién, y mas con ia posesién
de un objeto, que al margen de su relacién objetiva o utilitaria especi-
fica, estd guiado primordialmente en una relacién subjetiva, experi-
mentada con la forma del objeto de acuerdo a sus propiedades per
ceptuales -visuales y tactiles en esencia-.

Desde el comienzo de la evolucién humana, todo objeto ha Nevado
consigo necesardamente un aspecto utilitario y un aspecto estético; de ahf, el
nacimiento que todas las Artes® tuvieron a partir de la manipulacion de la materia:
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* Si se comprende que un individuo como productor de su comunidad, es un agente active de las manifestaciones téenicas y
linguisticas con las que se expresa; y por otro lado, podemos destacar dentro de esas manifestaciones a la produccién artfstica, se
lograrad entender gue el Arte es ‘el resullado de una actividad laboral aplicada sobre las materias, con la utilizacién de unas técnicas
que configurardén formas y figuras’, -de ‘Paiabra Plastica’ por JOSE FERNANDEZ ARENAS-. Las obras de arte producidas, entonces, nos
otorgan una explicacién del patrimonio cultural que ya se ha venido aceptando, conservandoe, transmitiendo y exhibiendo a través

de ellas, a lo largo de la historia humana.
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Al objeto que se le somete a

los cinones estéticos que regulan Ia
evolucién y el gusto estético

de las demis ohras de arte, llega a
perder por completo su propia y
verdadera cualidad funcional, para
entonces convertirse en un fragmento,
en un residuo o en una reliquia

de una civilizacién que cada vez
impone connotaciones muy diversas,

“.. en toda intervencion humana sobre la materia existe una
parte de adaptacion que pertenece a la estética, es decir, a una
ntuicion ,..”,

FRANCASTEL: 47

Esto ha pemmitido la valoracién estética del objeto, la cual también
ha sufrido cambios radicales desde la industrializacién.

Como la mecanizacién entré de golpe en la vida cotidiana, tenien-
do su apogeo especificamente a partir de los anos 1918-1939, en primera
instancia el factor estético tuvo mayor influencia en el proceso tecnoldgi-
co de objetos industriales -que son los que mas proliferan- en donde
se fusionan tanto lo (til como lo bello come condicién para existir.

En segundo lugar, tenemos la etapa de creacién de objetos cuya
finalidad es ser agradables, indtiles, los cuales mantienen su vigencia para
satisfacer las exigencias artisticas del individuo, aunque sf valiéndose de la
serializacién para producirlos en masa (el llamado arte programado}.* Y
alun con estos cambios prevalecen los objetos bellos y puros como los
objetos artesanales, los objetos artisticos propiamente dichos u obras de
arte creados exclusivamente para la fruicciédn estética.

Ahora, no cualquier objeto producido con medios industriales y
mecdanicos, es de suyo artistico; a numerosos objetos industrializados se
habrén afiadido cualidades expresivas y estéticas sin que fuesen previstas
en su proceso de produccidn y sin que sus mismos creadores se dieran
cuenta de ello. Se comprueba entonces ‘la presencia en toda obra
humana de una vis formativa altamente estética, implicita en la misma
naturaleza’ de la materia. Dorfles:60

Entrando de lleno a la influencia que ejerce un objeto como obra
de arte, podemos observar que ésta nos introduce en un universc limitado
pero propio, lo cual nos hace desviamos de lo ‘real’ con el fin de intro-
ducirnos, por un momento, en la creacion que nos es ofrecida por alguien.
De esa manera, como especiador, el riesgo es concebir de otro modo dis-
tinto lo cotidiano, permitiéndonos modificar o preparar los cambios en

nuestras relaciones con todo lo presentado en la vida.
“{ a fuerza del arte reside en su capacidad por compener, colo -
car, proponer modos imaginarios, sometidos a sus tnicas leyes”.
ResTANY: 28

- La disciplina del Disefio Indstrial se ocupa de los objetos producidos industrialmente, en serie y con la dualidad util-bello o
inttiles y bellos, como condiciones previamente planeadas. Aquf no entran los objetos artesanales; por ello, los objetos indtiles
construldos a base de una proyectacién industrial y en serie, pero sin ningun fin practico, entran en la categoria del ‘arte

programado’. DorFLES:104.




Uno de los objetivos principales de las Artes es crear en muchas
ocasiones relaciones insdlitas con los objetos, éstas constituyen una
fuente en donde se conjugan todas las relaciones humanas, y sobre las
cuales se puede observar, asimismo, el desarrollo tecnoldgico a través de
los objetos que conforman a una cultura en determinada etapa histérica.

Antes, sélo el objeto hecho a mano tenia el derecho a jugar el
valor artistico. Pero en el apogeo especificarnente de la primera revolucion
industrial, al comienzo de la primera guerra mundial, aparecia en Francia
Marcel Duchamp como el pionero e inventor de la estética industrial, al
mostrar su primer ready-made® que nos permitié ver la belleza en el pro-
ducto totalmente fabricado. {A nosotros no nos incumbe hacer una dis-
tincién entre el objeto artesanal y el industrial, pero si nos compete saber
algunas variaciones estilisticas que sufre el objeto a raiz de la indus-
trializacién**). Desde enfonces se vuelca el proceso expresivo del objeto
que define al siglo XX, rompiendo la frontera entre el arte y la produccién.

Sin embarge, el impacto de las nuevas tecnologfas y el
Consumismo se estaban ejerciendo en diferentes contextos que se habrén
de considerar: por un lado, el descubrimiento del artificio de la naturaleza
fue para e} continente Americano -particularmente en Estados Unidos- un
signo de la madurez que se estaba alcanzando con la civilizacién
industrial; mientras que en Europa lo que existla era una ruptura de los
modelos o arquetipos tradicionales que regian €l gusto y la sensibilidad.

La aparicién de los ready-mades dieron ta pauta para exaltar la
produccién en serie de los objetos, pues al ‘producto estandard’ REsTaNY:19
se le impuso ejercer el papel de solucionar de una vez por todas las necesi-
dades imperantes. A principios del siglo, con la Bauhaus, la escuela de
disefio v artes de Alemania, se hizo de la estandarizacién, la condicién para
conferir calidad funcional a los objetos.

En el mismo contexto del ready-made surge el objet-trouvé, ‘el
objeto encontrado’ al azar, ya sea un desecho, un objeto antigue o un
fragmento de un material, para ser utilizado con un motive personal por el
artista; este es otro ‘modelo’ que surge del incipiente arte objetual.

Como hemos venido observande, desde principios del siglo hubo
carnbios radicales en el arte y sobre todo en el empleo que se hizo de los
objetos, abarcando una ‘escala expresiva’ que va desde el montaje de
materiales, la utilizacién de cualquier material del medio ambiente,
hasta diversos motivos de las tendencias politicas imperantes y del
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Todas las modalidades artisticas
de las tendencias objetuales
‘identifican los niveles

de la representacién y

lo representado, borran

los principios tradicionales
ilusionistas de la representacion’.
Res7any: 198,

‘Escurreboteflas’, 1914,
Ready-made de Marcel Duchamp.

. Ready-Made.- Términe introducido por Marcel Duchamp para los abjetos de consumo prefabricados o producides industrial-

mente, que el artista declara obras de arte sin alterar en nada su aspecto externo.

b Por un lade, esta distincién nos lleva también al terrenc de las anes escénicas en particular, las cuales reflejan los cambios
histdricos, las revoluciones ideoldgicas y cientfficas de cada época. En segundo término, nos sirve para conocer de qué manera las
funciones comunicativas del objeto explican al objeto actual, ya que por ejemplo, el mensaje del abjeto industrial suele ser ef mero,
pues depende de los motivas cambiantes -caracteristica de nuestra era- por los cuales es o sera creade.
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Fl objel-trouvé se convierte en algo
encontrado y cambiado por casualidad,
en una eleccion promovida
por estructuras psiquicas impulsoras
de vivencias. FERNANDEZ:T92.
Es el objeto surrealista por excelencia.
£n &l se desconace o rechaza
su funicionalidad, con el fin de acercar
casualmente al espectador y que éste
pueda percibir un efecto especlfico
en esa reunion simbdlica.

comportamiento humane (como lo ludico) que se han querido
resaltar.Por eso entonces, se han visto desfilar diversas tendencias
objetuales; éstas se refieren, estrictamente, a la sustitucién de la repre-
sentacién de la realidad objetiva, por la representacién de la propia reali-
dad objetual, es decir, del mundo de los objetos.

Volviendo al ready-made y al objet trouvé, se observa que el con-
junto de sus elementos o materiales ‘muestran su ser sobreviviendo a su
uso, a su funcién. Por medio del uso se convierten en lo gue son, en o que
no significan’ KarIN:69; es decir, que pierden su significado al exhibirlos.

Una diferencia estética con respecto al objeto industrial, es que el
propdsito de haberlo creado tanto con una funcién practica que va ligada
directamente al disfrute estético, hace que se consuma mas rapidamente
que el objeto artistico u obra de arte, cuya validez de esta tltima puede
persistir ain después de haber perdido su valor informativo; es decir, que
las obras de arte son menos sensibles al desgaste y envejecimiento;
en cambic, un objeto industrial o de uso practico tiene que ser lo sufi-
clentemente novedoso en su conjunto, que depende de {a moda en boga,
para ser aprovechado en su funcién. Asi un objeto industrial tomado
como obra de arte tiene mas posibilidades de sobrevivir no tanto de la
moda, ni a pesar de lo efimero u obsolescencia que también afecta a las
obras de arte como mercancias, sino que va a depender de otros valores
vigentes de cada época que vienen sustentando a los productos de
las Artes.

Tuvieron que pasar mas de 40 afios para que volviera a resurgir el
ideal de Duchamp* y apareciera otra generacién de objetos valorados por
su funcién objetiva. Ello es debido a que en los afios 60 el apogeo
econémico acelera los efectos de la tecnologia y del Consumismo, los
cuales logran trascender de prisa, por medio de nuevas formas de

productividad.
La Fstética va asumiendo ‘una funcién antropologica referida a
sistemas de signos, de simbolos, de acciones que poseen un
potencial operatorio sobre la realidad’
DorFLES: 190

Se reconoce otra vez al producto estandard, pero esta vez su valor
estético reside en su aspecio conceptual ligado a ia realidad que se vive:
dar a ver ‘el valor' impuesto a un objeto, es decir, se hace del ready-made
un arquetipo, un modo de estandarizar las funciones y valores del objeto.

- La consecuencia mas evidente del arte de Duchamp es haber liberado 'a los objetos de sus determinaciones de utilidad y con -
sumo’ FRANCASTEL: 189, por eso se convierte en el pionero del arte objetual y conceptual que va a dominar hasta nuestros dlas.




As{ como vemos resaltado de un objeto su funcién utilitaria, expuesto en
un museo por ejemplo, podemos ver cualquier otro objeto exhibido con
una funcién subjetiva; o al objeto exhibido con un valor agregado a sus
cualidades ya sea materiales y\o funcionales.

Lo que comienza a existir es un cuestionamiento de la forma en
que operaba el objeto artistico tradicional; aunque sin querer superar en
su totalidad al objeto; mas bien, se aboga por la expansién dei Arte a todos
los terrenos posibles y por eso mismo, existen las tendencias a apropiarse de
otras realidades no artisticas, como tomar en cuenta todos los aspectos
antropolégicos.

Precisamente en este punto, es importante recalcar que el arte
objetual es el reflejo de un fenémeno histérico-social, que méas amplitud y
profundidad ha tenido en nuestra €época.

Todas las modalidades artisticas de las tendencias objetuales ‘iden
tifican los niveles de la representacion y lo representado, borran los principios
tradicionales ilusionistas de la representacién’, Gunirrez:198 y éstas se ha
manifestade, entonces, con mds precisién a través de la influencia y
desarrollo de fa Fotografia® y de las tendencias de la Pintura moderna con
el Collage de origen cubista, el Dadafsmo, el Surrealismo, {a Combine-
painting, el Asseamblage, el Gran realismo, el Minimalismo, et Pop-art, la
Painting-action, €l Op-art, el Land-art, el Arte povera, el Happening y el
Fiuxus, el Body-art, el Performance, el Arte conceplual, por citar a los mas
importantes.** Y por otro lado, la influencia de estas tendencias en el
fendmeno de la escenificacidn en €l que los objetos tienen un fun-
cionamiento estético distinto, aunque con valores parecidos a los de la
vida cotidiana -que no iguales-, y\o novedosos, creados exclusivamente
para ser representados con determinado aspecto y contenido.

A su vez, entre las artes que han influenciado o tenido mayor peso
en las sociedades industrializadas son el Teatro y el Cine. El teatro por ser
el receptéculo y sintesis de todas las artes; y el cine, el heredero y
modificador tajante de nuestros modos de percibir, por crear nuevos
modos de representacién de la realidad y de lo ficticio. Ambas artes refle-
jan al hombre y sus relaciones con el etorno en cada época que pasa,
mostrando cada vez, el artificio que ha venido caracterizando a las
sociedades actuales. Los objetos juegan, tanto una funcién estética al ser
creados exclusivamente para estas artes, como un valor estético al infor-
marnos de las tendencias o estilos propios de quienes manifiestan, por
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‘El arte objetual alcanza su plenitud
en sus posibilidades imaginativas

y asociativas, libres de imposiciones,
en el precisc momento en que

el fragmento, objeto v objetos
desencadenan toda una gama

de procesos de daccidn de nuevos
significados y sentidos en el marco
de su banalidad aparente’.
GuTiErrez: 198

* La Fotografia como arte, que revoluciona nuestra percepcidn de la realidad, desde sus inicios toma parte en todos los valores
especlficos de cada etapa en la que va evolucionando; afecta y permite a su vez, una valoracién estética de lo que se representa

por medio de ella.

*»  Todas estas tendencias objetuales de considerarse cada una, tendrfamos un conocimiento mas exacto de los valores especl-

ficos por etapas, y que por el empleo de los objetos para expresarse, los hacen evidentes.
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T

Las tendencias del arte objetual han
alcanzado una intensidad tan abstracta o
conceptual, como resultadc

de la profongacion def objeto mds alla
de s mismo, pero siempre como un
instrumento que sirve para ampliar y
extender la consciencia del hombre,

medioc de la escenificacidn, sus gustas, sus ideas y contenidos a través de
los objetos, los cuales, ademas, se convierten inevitablemente en los sig-
nos o simbolos transmisores de la historia y la estética del grupo social y
la época que hizo posible su existencia, desde el momento de ser ‘colo-
cados' en escena para su interpretacién.

En los ultimos afos, por la década de los 70, se ha producido una
nueva valpracién artistica del objeto; la riqueza de los objetos artisticos del
siglo XX reside en su pluralidad de significados, al incluirlos y adaptarlos
cada vez en contextos diferentes (museos, instalaciones, espacios
escultdricos; el happening y el performance que, junto a las demas ‘artes
ambientales’, eligen espacics cotidianos para sus representaciones como
jardines, estacionamientos, casas, etcétera.).

A partir de los afios 80 el objeto adquirié mucha mayor reelevan-
cia de la que pudo poseer en los afios 60, pues ya se encuentra inserto en
el arte tecnolégico ¢ informativa que domina Gltimamente.

Es en el dominio de las Artes que, junto con los fenémenos de la
tecnologfa y el Consumismo, se conforman los valores especificos, sobre
todo estédticos, que vamos concediendo a los objetos, pues la forma-
cién de éstas se ve influenciada por cualquier contenido de la materia,
del objeto y\¢ de un fragmento que suscite en el artista una idea o con-
cepto para su particular modo de expresién,

En este punto las vanguardias artisticas sobre lo objetual han ile-
gado a una intesidad de tal magnitud, que se provoca un efecto paraddji-
camente contrario: lo conceptual como ya hemos observado; ya que el
objeto se prolonga mas alla de s mismo, a la vez que siempre se ha con-
vertido en un instrumento para ampliar y extender la consciencia.

2.4.5. Er VALOR LuDpico

Nuestra condicién humana estad estructurada en la busqueda de
todo lo que necesitamos. Y en esta capacidad para buscar interviene el
aprendizaje y la retroalimentacién. La adaptacién al entorno también le ha
de haber creado numerosas formas de entretenimiento que nos lleva a
descubrir aquello que nos rodea; entre estas formas se encuentra el juego,
ejercicio que recrea con acciones lo aprendido y lo descubierto. Este
aspecto fundamental que se ha generado en la vida cotidiana del hombre




propicia la comunicacién interpersonal, lo cual es vital desde la infancia.

El hecho de tener un entretenimiento nos permite conocer nues-
tras habilidades, desarrollando éstas mismas a la vez que creando nuevas
formas de entretenimento. Todo ello nos remite y apega a tener contacto
con la realidad y afecta nuestro modo de percibirla; con este sentido ladi-
co, los objetos participan como intermediarios suceptibles de ser manipu-
lados o inventados con la intencién de conocer, aprender y, ademas,
entretener.

{n objeto se puede crear con una funcién o significado ludico con-
creto -el juguete, la mufieca, la marioneta-; pero que aun no habiendo
sido creado con una funcién ladica especifica, el valor o sentido ladico que
se le imponga a un objeto cualquiera se manifiesta simultdneamente tanto
en un plano objetivo como subjetivo; es decir, su caracteristica primordiai
tanto de una funcion como de un valor ladico en un objeto, es su interac-
cién: ir de lo cotidiano a lo extracotidiano, de lo real a lo ficticio y viceversa
invariablemente. Los objetos ludicos estan en representacidn de las diver-
sas relaciones que establecemos.

Més aun, todos los objetos del entorno son suceptibles de ser
representados, de ser llevados a situaciones no comunes ubicados en una
realidad ficticia, en donde sus mensajes tendran caracteristicas particu-
lares dentro de ciertos limites que se llegan a precisar en las dimensiones
del espacio y el tiempo. Se puede argumentar que cualquier valor especi-
fico atribuido al objeto permite su ubicacién en otra realidad; s6lo que aun
esa otra realidad es suceptible de recrearse, de simularse como un juego
para representarla, teniendo la consciencia de la ficcién.

Veamos, ademas, cémo el fendmeno de juego genera importantes
significados en algunas é4reas especificas. En las Ciencias (sobre todo
exactas) se parte de la experimentacién que lleva al descubrimiento y por
consiguiente, a la invencién; un ejemplo, son todos los Deportes y por
tanto, los objetos instrumentales que se han creado para diversas activi-
dades. También encontramos numerosos objetos que partiendo del
desarrollo cientifico y tecnolégico trascienden el origen lidico por el que
fueron inventados: como el avién.

{Ilna compresién de los origenes y desarrollo del aspecto lidi-
co a través de la historia abre la posibilidad de conocerse el hombre
a si mismo y su cultura, comprendiendo a su vez, a las otras culturas
diferentes. Se da libre cauce a la Creatividad aprendiendo nuevas
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El objeto fadico (al igual que el objeto
artesanal e industrial), es concebido
con la dualidad semdntica-estética
inseparable; aunque desenvolviéndose
en una realidad auténoma, es decir,
manifestdndose en una dimension
extracotidiana y por o tanto ficticia.
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£l juego californiana de ‘earthball’
estd considerado dentro de 12 tendencia
de! hapenning, en las artes de accion,

habilidades en el contacto con los materiales utilizados. As{ los acon-
tecimientos como los objetos toman vida* bajo nuestras manos, lie-
gando a darnos cuenta o comprender que dependemos del aspecto
ludico para nuestro desenvolvimiento en la vida cotidiana.

En la produccién de objetos ludicos, creados con una finalidad
didactica o de fruiccidn estética, se recurre a disciplinas que van determi-
nando su forma y contenido; FErnANDEZ:223 por ejemplo, el aspecto politi-
co es fundamental, en el momento de orientar el impulso del juego como
un mediador y reconciliador entre el impulso de la forma y el placer a que
motiva el objeto. Asi el juego es un vehiculo que libera estos implusos y
ayuda a separar a las actividades laborales de las actividades creativas y
de esparcimiento; pues en lo litdico, se oscila libremente en diversos gra-
dos de consciencia.

Y es en las Artes en donde se puede entender la influencia del
aspecto ludico, mas precisamente en el origen del fendmeno de la escenifi
cacion o representacion. A partir de las expresiones e imitaciones de las
relaciones del hombre, siempre involucra los elementos que encuentra,
elige, o hace los objetos necesarios para poder recrear lo que desea expre-
sar y experimentar, y en el mejor de los casos, que llega a descubrir.

La actividad artistica y ludica del siglc XX, se presenta de diversas
formas,** y con mds precisién, es en el marco de las artes ambientales en
donde se recrean los espacios lidicos como una nueva ideologia que pre-
tende separar al arte tradicional para orientarlo y extenderlo al ambiente,
a la urbanizacién que caracteriza a nuestro siglo. Se aprecia en diferentes
tendencias que apuntan a valorar cualquier acontecimiento de la vida
cotidiana; es decir, se construyen situaciones en las que se recrean
‘microacentecimientos’ en donde se juega para hacer un momento Unico
de la vida de ciertas personas en su cotidianeidad.

Muchas de las propuestas lidicas se emparejan con las del arte
objetual y sobre todo con el conocide arte de accidn; en tendencias como
el Happenning, el Performance, el Body-Art, el Land-Art, el arte Procesual, el
arte Cinético de corte didactico, el arte Conceptual, por mencionar algunas
variantes, se comienza a valorar las posibilidades del aspecto ladico que
ademas requiere del trabajo interdisciplinaric. No obstante, de forma inde-
pendiente o aislada, cada una de estas tendencias vienen a devolverle un
valor utilitario a las obras de arte, es decir, que los productos de estas ten-
dencias se orientan a configurar el medio ambiente, de acuerdo a su

. Ya desde el arte de Chagali, Klee, Mird, Dufy; se nos acostumbra al elemento lidico, aunque todavia sus formas eran iluso-

rias y por io tanto, discutibles.
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produccién material y psicolégica; lo ladico es empleado como un instru-

mento social:
»...la organizacion social actual, ef cardcter del trabajo no per -
mite en general el desarrolfo del juego, la actividad artistica es
privilegio de minorias, asi como el cardcter mercantil de sus pro -
ductos”.

GUTIERREZ: 231

Existe una tensién entre el juego y el trabajo, entre lo que serfa
ideal para vivir y lo que realmente es la vida, se ha establecido una oposi-
cién también entre lo que se necesita y la libertad de elegir.

Lo comin en este cuestionamiento de lo ludico, es que éste tiene
lugar siempre fuera de las condiciones de la vida real, ‘por tanto, para pro -
ducir obras de arte es precisa abstraer las situaciones de fa realidad
cotidiana’ FERNANDEZ:230; si no se correrfa el riesgo de contradecir
las acciones del hombre,

Todos estos aspectos del sentido lidico ejecutados en la vida
cotidiana, igualmente son reflejados en las artes del Espectdculo a través
de fos objetos, ya sea como elementos que nos documentan sobre la
realidad, o como elementos que juegan, o que hacemos que interpreten
‘roles’ de la realidad cotidiana o inventada.

2.4.6. EL VAaLoRr
DE LAS FUNCIONES COMUNICATIVAS
EN £L OBJETO

Habiende expuesto algunos valores especificos determinantes en
la vida cotidiana del hombre, diremos que comunicar con los objetos es
otro de los valores, y de muy nueva atribucidén. No obstante, reiteramos
que el objeto en si no comunica; sélo es tomado como elemento comu-
nicativo a consecuencia de las transformaciones sociales del siglo pasado
con la industrializacién, con los cambios radicales de las [deologias y el
avance de las Ciencias y las Artes. Es considerado como un portador de
mensajes porque sus caracteristicas propias desde antafio lo colocan en el

entomo mas bien como intermediario ‘universal’ entre el hombre y el exterior. La comunicacién es,
. N a final de cuentas, un seniido
Fl hecho de que se reconozca tanto una funcién comunicativa mds que e otorgamos al objeto

semantica, como una funcién comunicativa estética en el objeto, ambas por nuestra relacién con él.
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se curnplen, si, pero sélo como ‘una atribucion de un valor de funcionali -
dad que ha devenido en comunicar a través del tiempo’. Es decir, que
cualquier funcién y valor del objeto pueden ser solamente considerados
como un actoe de comunicacién a partir de que éstos nos informan sobre
la accidn concreta del individuo; més claro, scbre la intencién que
acomete a las cosas de su alrededor para traspasar o haceflas trascender
en los diversos niveles de interrelacion. Asimismo, por la Comunicacién
manejamos los otros valores especificos del objeto cada vez que esa sea
la intencicn,

En el fendmeno de la escenificacion, comunicar no es un valor que
se pretenda en primera instancia, a pesar de que se dirige a un vasto
grupo social. Nuestra capacidad de simbolizacién va mucho més alla de
la comunicacién, desde el momento que /a expresién y {a interpretacién son
los aspectos perseguidos como una necesidad y una capacidad hurmana
de realizar estas manifestaciones de su naturaleza; y en este sentido, el
fenémeno de los objetos es semejante: tanto en uno como en otro fené-
meno la Comunicacién serd posible si existe una intencionalidad, muchas
veces, prevista para ello.

Que los medios de comunicacién intervengan en las Artes del
Espectdculo de diferentes maneras, y propicien la propagacion, una publi-
cidad a escala masiva de ciertos eventos escénicos,* obligando ademas a
las interrelaciones entre un individuo, un grupo o una comunidad entera
con los espectéculos, solo es una de las tantas consecuencias de la pro-
longacién que se ha obtenido a través de éstos. Las confusiones surgen a
partir de su utilizacién, pues lo manifestado por ellos (la televisidn, la
camara de video, el ordenador, ia radio) resulta ser el contenido informa-
tive que nos permite conocer, lo que quizés no habremos de conocer en
su dimensién real. Los objetos asi manifestados -es decir, descontextualiza-
dos- afectan nuestro conocimiento de la realidad, ‘comunicando’ un punto
de vista ofrecido y, en ciertas ocasiones ya previsto por quien remite por el medio.

2.4.7. EL VALOR SEMANTICO

El aspecto semantico del objeto se determina por la intervencién
del lenguaje verbal que nos introduce en el campo de la Comunicacién, el
fenémeno que involucra cualquier relacidén del hombre con el objeto,

* Tomemos en cuenta que la difusién de las obras artisticas, sobre todo espectaculares viene condicionada por la [delogia
imperante, y muchas son reconocidas por el poder adquisitivo que las sostiene.




come hemos dicho. Ello nos da la pauta para proponer entonces, que
el valor semdntico abarca todo el cimulo de significados y sentidos que
puede llegar a tener un objeto cualquiera, siendo la clave, la simple
relacién en donde se tome en cuenta su objetividad y/o subjetividad; es
decir, lo semdntico es el aspecto que engloba cualquier relacidn tanto obje
tiva como subjetiva que el hombre establece con el objeto atribuyéndole una
funcidn y\No un valor a desempefar en su entorno.

Ahora bien, la cuestién de saber por qué se denomina funcién
comunicativa semantica al uso inmediate que se hace del objeto, resulta
de su misma nocién, pues éste 'es manipulado conceptualmente a partir del
nombre que sirve para designarlc’ Motes: 9 asf se use para otros fines que
no sean utilitarios, el lenguaje interviene para diferenciarlo en sus funciones
concretas.

Si al principio existe sélo una relacion objetiva con determinado
obijeto, éste serd llamado por el nombre que lo distingue de otros objetos,
por ejemplo, un envase e€s un ‘envase’ mientras se tome por su utilidad,
como instrumento; pero el mismo envase serd entendido como ‘un obje-
to con un nombre cualquiera’ cuandeo intervenga una relacién subjetiva
que puede ser originada por los factores que influyen para imprimirle una
posibilidad ilimitada de sentidos que forzozamente se ligan a esa funcion
basica. Por ejemplo, la obra de los envases de la bebida ballantine, de
Jasper Johns gque nombra como ‘bronce pintade’.

Este ejemplo del envase y la obra de Jasper Jonhs sirve para
explicar al objeto con funcidén comunicativa estética; sélo que teniendo
que involucrarnos con el problema de la distincién entre la belleza o estéti-
cay la funcionalidad.™ Este es un problema que la filosofia de Kant abor-
da, distinguiendo dos tipos de belleza: la belleza pura i la belleza adherente,
siendo esta ultima aquella belleza que implica también el fin a que la cosa
debe servir.

Sin embargo, Abrahm Moles explica que la relacion estética que
guardan los objetos con los individuos, es totalmente independiente de la
relacién semantica de los mismos.l.o que se establece es un nexo perma-
nente, contfnuo, del individuo con todos aquellos objetos que él aisla
mediante la atencién particular que tenga hacia ellos.

El modo estético con que los artistas (fotdgrafos, pintores,
disefiadores, escendgrafos, cineastas, dramaturgos, actores) 'miran’' a los
objetos est4 ligado a la idea anterior, pues ellos con el tratamiento que le
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‘Las cosas que estdn en el mundo
cuando son vistas en relacion

a la estructura del mundo

son instrumentos;

cuarde son vistas en relacidn

a los significados

del mundo son ohjetos.”

Esto o5 el Valor

Semdntico def abjeto.

‘Bronce Pintado’, cbra de Jasper Johns.
Fste es un ejemplo de como

el lenguaje interviene para diferenciar
la funcitn concreta del objeto.

. Distincidn entre lo bello y Ja Funcionalidad ‘entendida ésta iillima como una finalidad, una propiedad de la cosa con un fin al que
debe servir’; Kant propone este fin come ‘el principio a priori de ia faculiad estética’ Entonces para él este concepto interviene tantc en la
pintura como en las artes decorativas, la ornamentacién y los muebles. Ver “Naturaleza y Artificio” de G DORFLES pag.15.
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dan trasforman al objeto en un signo o simbolo haciendo retroceder u omi-
tiendo el aspecto utilitario.

Hay que tomar en cuenta que la estética del objeto comresponde
sélo a una parte del campo connotativo; por un lado, existe un estrecha
relacion con el placer senscrial comoe tocar, ver; por otro lado, con un sen-
tido de maxima vinculacién ‘el placer tltimo de {a belleza es poseerla.'*

Se qulere hacer evidente que la oposicién estética-semdntica no
abarca totalmente la oposicidn connotativo-denctativo, aunque existe
entre ambas una fuerte correlacién. Sélo que el campo connotativo ‘es en
gran medida independiente de cada objeto particular, pues constituye una
funcion de conjunto’ MoLes: 129; agregamos un sinniimero de sentidos moti-
vados por los factores psicosociales que aplican tajantemente caracteris-
ticas particulares al objeto, y que ya hemos comprobado.

Lo importante es reconocer el cumulo de connotaciones que un
objeto tenga ya impuesto, de elementos asociativos que se mezclan direc-
tamente con los elementos funcionales que le dan expresién y significado
al conjunto del objeto, que de no estar bien relacionados al objeto, como
forma serfa sensible, pero no ‘legible’. Asi, la forma y la funcién de un
objeto -sobre todo artistico en el cual es més dificil leer todo lo que hay
detras de él-, la clave es el conjunto legible que afecta a nuestra psique
permitiendo observar distintas lecturas de los signos o sistemas de signifi-
cacion contenidos. Alexandre de Cirici, citado en ‘El disefio industrial y

su estética’ explica con mas claridad la importancia de la legibilidad:
“...cualguier forma no es mas que el significante de un significa -
do que es quien, a la postre, es lo dtil, lo realmente importante
para el hombre”,
DorFLes: 17

Después de todo, cualesquiera que sean los otros valores especi-
ficos predominantes, y atribuidos a los ¢bjetos, éstos no se desligan de la
dicotmia semdntica-estética, mas bien creemos que parten de ella, o al

menos, parece ser €l pretexto:

“...porque me gusta, quierc poseerlo.”; ‘Me sirve, asi que me
Hlevo dos iguales, pero de color diferente’, ‘Su material es
durable y por tanto caro, me gusta por eso.’, ‘Lo antiguo es
mejor, ademds su estilo fue apreciado...”. ‘Mira, con este floreri -
to me acuerdo de lo bonita que estuvo la fiesta’. ‘Lo guardo
porque es muy especial para mi’; *...ademds de bonito, sirve para
jugar, jno?.’

* La estética de un objeto guarda un estrecho vinculo con la idea de posesidn: '_.lo que nos pertenece es mds bello o mds fo
gue lo poseida por el vecino o la colectividad’, en “Teoria de los Objetos” de MOLES: 129,




Después de todo, la imprecisién de los valores debido a los fac-
tores psicosociales vigentes de la época que vivimos, establece que esa
oposicién semantica-estética siempre ser4 la constante en el fendmeno
objetual; incluso en la escenificacién su influencia seré determinante para
elegir los valores especificos puestos con un rol determinado.

A grandes rasgos, verificamos que a los objetos les son conferidos
un valor de funcionalidad que deviene en comunicar, pues en cualquier
relacién mantenida con estas entidades existe una interaccion en diversos
niveles para: representar, significar, informar, mediar, expresar, simbolizar,
descubrir, experimentar, conceder, etcétera.

“Sélo podemos comprender un universo cenformado por
nosotros mismos”.

MIETZCHE,
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CapPiTUuLO 3.

Los OBJETOS
EN EL FENOMENO -
DE LA ESCENIFICACION. enacseona

es ficcidn, es signo
o simbolo de algo.

3.1. LA ESCENIFICACION,
SUS ELEMENTOS CONSTANTES

A lo largo de la historia, las cornunidades primitivas desarrollan sus
actividades cotidianas con un sentido de organizacién colectiva generan-
do las actividades laborales o trabaios. Algunas de éstas conforman diver-
sas formas de expresién, comenzando a codificar lenguajes muy determi-
nados, entre los que se destacan los ritos y las ceremonias como repre-
sentaciones simbélicas,* ello supone entonces los primeros brotes de
escenificacién.

De los elementos esenciales que componen a la escenificacion
est4 el fenémeno de la ficcion o el arte de fingir que distingue a ciertas
acciones de los individuos de sus actividades cotidianas. Una incipiente
funcién de la ficcién la observamos o la demuestran las imagenes
rupesties en las que los antiguos primitivos se ven disfrazados con las
pieles de los animales, y que tal vez untados con su sebo fingen ser el ani-
mal para engafiarlo; de este modo se interpretaba un primer rof o papel para
obtener los alimentos.

La escenificacidn nos lleva a observar los fendmenos de la signifi-
cacién y la comunicacién entre los seres humanos, pues todos los ele-
mentos y medios utilizados como cédigos ¢ sistemas basados en el gesto,
¢l movimiento, la voz y otros recursos propios del hombre como los obje-
tos (que mas adelante veremos), han constituido los modos de comuni-
cacién elemental que por su parte, comenzaron a formar el conjunto multi-
ple del fenémeno de la escenificacién como ahora lo conocemos con las
Artes del Espectdculo, principaimente el Teatro y el Cine.

Por otro lado, no hay que confundir lo que significa la comuni-
cacién no fingida o rito, pues en esta actividad todos los individuos son
participantes en la accién; a diferencia de la teatralidad®* que se funda en
ta figuracion de la realidad de las formas rituales, en este caso. Por ejem-
plo, la coronacién de un rey en una ceremonia no supone teatralidad hasta
que alguien, un actor finge ser un rey en una situacion y espacio escénico
que se presenta una y otra vez, destinando esta ficcidn o representacién a
un piblico que no participa en la realizacién de las ceremonias, sino

- Entre las representaciones simbdlicas mas importantes, aparte de las ceremonias y los ritos, esta la escritura con jeroglifices,
los pictogramas y fundamentalmente el lenguaje articulado verbal y escrito.

b La Teatralidad es et arte de la Interpretacion o Actuacidn trasladada a un Escenario, lugar en el cual se transforma cualquier
aspecto concerniente de la vida del hombre, realizando acciones que son situadas conscientemente en un ambiente creado o Puesta
en Escena, igualmente con la intencion prevista para representarse a un Publico.
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El chamdn es una especie de mago,
hechicero, sacerdote y curandero que a
través de sus dones ejercia enorme
influencia en su grupo, teniendo una
preparacign que se asemeja a la de los
actuales actores. Necesitaba del arte def
fingir con el fin de convencer sobre su
poder mdgico y curar; a diferencia

del actor quien sf recrea una ficcién
para hacerla pasar como real,

concediendo verosimilitud sélo como espectador. Aunque hay que recal-
car, que la ficcién de las antiguas cerernonias primitivas no tenia la inten-
cién de imitar, sino convencer de una realidad imposible que no imitaba a
la verdadera, ésto hacia el chaman.

Los mitos de cada pueblo o sociedad contienen y muestran la
identidad cultural que se expresa mediante los ritos. Los hombres per-
petilan ‘sus acciones a través de la repeticion del mito” Quva:17. Asi, en las
sociedades antiguas {antes de la Grecia helénica) el origen de las formas
escénicas se creia eran de origen divino, como en la India.”

Las civilizaciones del antiguo oriente tardaron en independizarse
del culto a los dioses, mientras que los griegos en el periodo helenistico,
en el apogeo de su civilizacién, logran colocar al hombre en el centro de
sus representaciones escénicas, no sin olvidar y seguir utilizando los recur-
s0s antiguos que dieron origen a la escenificacién,

El mundo de occidente da origen al Teatro como lo conocemos y
por su parte, pretendfa suplantar los mitos y creencias del mundo oriental.
Habra que esperar hasta este siglo para que ‘lo occidental’ realmente tome
las ensefianzas de la filosofia oriental en varios aspectos, sobre todo en el
terreno de las artes.

Otro aspecto caracterfstico, aparte de la ficcién que suponen las
acciones, es la referencialidad. Ambos son problemas complejos (tanto en el
teatro como en el cine, como veremos) puesto que en las representaciones
escénicas existe, la mayorfa de las veces, una presencia material de obje-
tos reales junto con los actores; sin embargo, todo lo que se encuentra en
la escena es ficcién, es signo o simbolo de algo.

Concretamente, la teatralidad o escenificacién se funda, no en la
realidad o en la ficcién, sino en fa figuracién de formas rituales, de situa-
ciones reales y\o inventadas, recreando una ficcién de ‘una ficcién’
{porque aunque sea la realidad a escenificarse ésta no es ‘real’) con
actores en un espacio delimitado, y el empleo de elementos materiales que
estimulan a un puiblico separado del lugar de la escenificacién, pero sin
que participe del todo en el fenémeno escénico.

Otso aspecto de la escenificacién que es importante sefialar, es
que la representacién escénica nunca se presenta en las mismas cir-
cunstancias, las diferencias de percepcién y de inlerpretacion son
condicionadas por el contexto en que se sitiien; {vale tanto para una
representacién teatral como para la opcién de ver una pelicula y no
precisamente en el cine}.**.

. Con el surgimiento del hinduismo y mds especificamente del krishnaismo se llega a considerar como la forma artlstica més
completa en donde tienen cabida todos los géneros linguisticos y las formas no verbales con el movimiento come la danza y la
mimica llegando a prescindir incluso en ocasiones de la palabra hablada.

**  Actualmente numerosas peliculas son proyectadas en pequefias salas acondicionadas en diversos lugares, lo cual implica una disminu-
cién considerable de la pantalla y por otra parte, de la existencia de otros estiulos ambientales que afectan en el momento del espectaculo.
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3.1.1. EL LUGAR DE LOS OBJETOS
EN LOS PROCESOS QUE INTEGRAN
A LAS ARTES DE LA ESCENIFICACION

En la actualidad, las disciplinas artisticas que se desenvuelven en
un espacio separado de un publico presente y por medio de recursos
audiovisuales esencialmente, representando diversos aspectos de la vida
del hombre, conforman a las Artes del Escénicas. Un concepto mas
restringido solo considera al Teatro, la Danza, la Opera y la Pantomima, el
Teatro de Marionetas o Guifiol; pero una nocién mas amplia abarca las
disciplinas como la Mimica, el Circo, el Performance, el Happening, el
espectaculo Multimedia, algunas de las cuales guardan cierta semejanza
en su estructura, o comparten algunas cualidades con las artes escénicas,
perteneciendo a otros tipos de manifestacion artistica®.

LAs ARTES ESCENICAS

Teatro I Circo l Juegos I Conciertos

Danza - Happenning - Baile . Musicales*
Opera l Ferformance® I Deportes® I
Pantomima | Mulfimedia I l
Teafro Guifiel , Instalaciones .
I | |

Por otra parte, el Arte Cinematogrdfico también comparte los
elementos constantes de la escenificacién, aunque sin considerarse
dentro del arte escénico, pues la obra cinematogréfica es un produc-
to terminado sin la condicién determinante de tener a un publico pre-
sente para llevarse a cabo.

Antes de abordar a Jas artes del Teatro y Cine como las principales
manifestaciones del fenémeno de la escenificacion, es necesario estable-
cer la consideracién de ambas como ‘sistemas poductores de sentido’
BETTETTINL7; pues aun siendo distintas cada cual, no dejan de existir pun-
tos de coincidencias en los ambitos de fa expresion, la significacion y la
comunicacion en cuyos procesos se desenvuelven estas artes.

En el caso de los objetos, que es lo que nos concierne, el fend-
meno de la escenificacion es el lugar idéneo para involucrar al universo
objetual y entonces poder analizar sus diversas funciones que hacemos

* Se conjetura que tanto (os Deportes como espectaculo vy los Conciertos Musicales seran las nuevas formas de arte escénico
que sustituirdn a las formas tradicionales. Por su parte, el FPerformance es un arte gestual que se refiere a una accion involuntaria,
no es una representacion, sinc una accién real presentada como especticulo paraddjicamente.
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Las expresiones del hombre

se pueden amplificar por cualquier arte,
$in embargo, son el Teatro y el Cine

los que se han constituido

como aparates amplificadores

de todos los asuntos de la vida.

‘actuar’ en cualquier aspecto de la vida. Primero, el objeto comoe auxiliar
en los sistemas de comunicacion empleados en las escenificaciones por
sus propiedades perceptuales (la forma, el color, el sonido que pudiera
emitir, el movimiento y muchas otras cualidades) a un nivel sintdctico;
luego el objeto como soporie significante que se presenta en diversas for-
mas de representacién y categorias que van desde lo figurative a lo
abstracto {como icono, indice, sefial, simbolo) a un nivel semdnlico; y
después como expresion fisica y psiquica de las actividades cotidianas
del hombre a un nivel pragmatico.

Si el universo objetual, oscila su participacidn constante, en
la escenificacién por los tres niveles caracter(sticos de los procesos
de significacién y comunicacion, ello nos obliga a considerar, a lo
largo de esta investigacidn, las indagaciones de la Semidtica de las
Artes del Espectdculo que sobre estos mismos procesos ha tenido

su campo de accidn.

3.1.2. BREVE RESENA DEL TEATRO Y CINE,
Y LA IMPORTANCIA DEL FENOMENO OBJETUAL

-El Teatro

El fenémeno del Teatro como manifestacidén artistica aparece
como hemos visto, en el ritual primitivo méagico, con todas las funciones
de representacion presentes desde entonces. Como espectaculo, se cree
aparece o hay indicios en Egipto; sélo que es en Grecia en donde se crea
todo el sistema teatral como lo conocermnos ahora.*

Desde entonces, en la busqueda constante de sentido a la vida
que se presenta {(ya sea como una manera de evasidn, distraerse, buscar
la diversién, expresarse, aclarar sus dudas, exaltarse, descubrirse,
etcétera), el hombre ya tiene mds de veinticinco siglos haciendo Teatro,
un arte que todavia persiste a pesar de las crisis de nuestra era gue
revolucionan toda su estructura.

La revaluacién y cuestionamiento del arte teatral puede ser checa-
do a través del universo objetual, y especificamente, por medio de la
construccién de un Espacio escénico y una Puesta en escena; elementos en
los que se van definiendo, por medic de las tendencias teatrales, los
significados y sentidos de los objetos.

hd Los griegos hacen los primeros hallazgos de la escenificacién: la zona de representacién y la zona de espectacién (la orkesta,

la skene y el auditorium).



As{mismo, cada evolucién conlleva distintas formas de expresion;
y en este siglo, han surgido ideclogfas teatrales muy opuestas entre si, lo
cual también ha ocurrido en todas las artes vy que junto a las transforma-
ciones sociales, econdmicas, politicas y cientificas, siguen revolucionando
a nuestra era.

Como el Teatro es un receptaculo de diversas artes, se confunde
y se atribuye el desarrollo del disefio escenogrdfico de una puesta en
escena, con el mismo sufrido por esas artes. Sin embargo, mucho del
valor que rteside en el espectaculo teatral es manifestado por las crea-
ciones escenograficas, a pesar de que las otras artes también tengan una
encrme importancia, y sélo aporten lo que les corresponde, interactuan-
do cada cual con la escenografia de la Puesta en Escena especifica de una
obra. Asl, las implicaciones de! manejo de los objetos en este elemento
del Teatro van demostrando las caracteristicas de esas revoluciones.

Uno de los teéricos del arte teatral, Mukarovsky, opina que el
Teatro es un fendmeno en evolucién permanente en el que ningidn arte y
técnica que lo integra se puede considerar esencial, pues depende de cada
momento histérico que hace que predomine una u otra segn las tenden-
cias, la ideologia, y el gusto dominante estético de una €poca dada.

En este tiempo, el artificio ya ha sido plasmado en todas sus
dimensiones, ¥ el Teatro ha sido el reflejo, ya que participa también en la
evolucién de los medios masivos de comunicacién, de la televisién y del
Cine, al tomar, casi siempre, la iniciativa de introducir los nueves des-
cubrimientos que se van encontrando, siendo accesible para utilizar todo

elemento e invento nuevo en sus métodos y principios.
“E] Teatro se ha diversificado hasta el punto de responder a
numerosas funciones estéticas y sociales nuevas. Su desarrollo
estd intimamente vinculado al de la consciencia social y tec -
nolégica.”
Pavis:39

De esta forma, el Teatro ha dependido, y lo sigue haciendo, de los
valores especificos de las civilizaciones cambiantes; y en este sentido, los
objetos empleados en la puesta en escena por la escenografia, son sus
‘representantes’.

igualmente, los hombres creadores de las obras teatrales, se
hallan condicionados en su manifestacién artistica por la civilizacién que
les toca vivir, de ahi la importancia del director de escena en la eleccion per-
sonal que haga de los objetos para sus obras.

Capitulo 3.
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Cuando hace su aparicidn

el aparato cinematégrifico,

se prolongd mds alli de lo esperado
en ese tiempo fa visién y el concepto
de o gue se habia visto hasta entonces
sdfo con las imdgenes fijas de la
fotograffa. El sentido de las cosas
cobraba nueva dimensiones.

Georges Mélies conduce al cine
por el arte del ilusionismo

y ef Teatro, preccupdndose mds
por plasmar lo que imagina,
que por reproducir lo que ve.

Por su parte, invariablemente sale a relucir el otro aspecto
constante de la escenificacién, y que es esencial para el Teatro, éste
el publico o espectadores a quienes se dirige. Inserto en la cultura que tam-
bién lo condicionan para aceptar los productos teatrales con diversos gra-
dos de veracidad o ficcidn, su participacién va de acuerdo al manejo de
los elementos y objetos que son puestos a escenificar. Sin émbargo, con
la llegada del Cine y otras artes espectaculares, le han ganado al teatro en
el empleo mas participativo de los objetos, y por consiguiente, en una
mayor atencion por parte de los espectadores.

-El Cine

Muchos siglos después del teatro, el Cine tiene su origen tomando
para sf toda su herencia, (que no convirtiéndose en arte escénico, pues
sus principios fueron regidos por bases tecnoldgicas que se posibilitaron
con el arte Fotografico y que, incluso el Teatro también aproveché).

El Cinematdgrafo inventado en Francia por los hermanos Lumiére
en 1895, que registraba y reproducia fotogrdficamenie en mouimiento
hechos de la vida cotidiana tal cual; se convierte prontamente en todo un
evento cuando un prestidigitador también francés, llamado Georges
Mélits, lo utiliza para difundir sesiones de ilusionismo en el Teatro ‘Robert
Houdin’. Mélies, -dice el semidlogo Jean Mitry- fue el primero en introducir
la nocién de puesta en escena, y por lo tanto, concebir el cine como un
espectaculo. Esto logra hacerlo por medio del rodaje de escenas ya pre-
determinadas, al modo teatral, pero ademas descubriendo las nuevas
posibilidades de la cdmara, con los primeros efectos que supo manejar y
aprovechar muy bien.

El Cine fue entonces, un arte desde sus origenes. Los Lumiére no
tenfan consciencia de estar haciendo una obra artistica, sino sélo de estar
reproduciendo la realidad. )

Durante la corta vida del Cine, se han producido obras de gran
valor artistico, y no obsante, su caracter tan efimero, no se puede evitar
darle valor cormno una industria, ya que también ha ido de la mano con los
valores especificos que se han impuesto por medio de la Ideologia de cada
sociedad que lo ha visto desenvolverse.

Actualmente el Cine sigue siendo la mas joven de las artes y que
habiendo surgido de una simple técnica de reproduccién de la realidad*,
le ha side dificil desarrollar sus posibilidades estéticas de forma auténoma.

* “De cualquier forma se crea con el arte cinematogrdfico, algo muy distino del simple hecho de reproducir’. MARCEL MARTIN comen-
ta en “El Cine y su Estética” pagina 20.
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Pero el Cine manejado no como un arte, sino como una industria,
le pesa otro valor de nuestro tiempo, el Consumismo que afecta todos los
campos, como hemos observado. Se infiere faciimente que este fend-
meno impone -al igual que en las otras artes y el Teatro también como
industria- los contenidos estéticos, haciende del Cine, ante las enormes
inversiones que necesita, un instrumento que dicta los modos de percibir,

sentir, pensar, y expresarse.
‘...pesan mds las implicaciones morales que las materiales’.

MARTN: 19

Es de esta forma que ¢l Cine poco a poco se fue convirtiendo en
un medio de significacion y\o comunicacion, vehiculando, a mayor escala
que el Teatro, las ideas de un realizador generalmente.

Ademds y por su parte, la realidad se representa mas ‘real’ y la fic-
cién mas espectacular que en Teatro.*

Recordando que el Teatro y el Cine se complementan con otros
conjuntos de artes diversas e igualmente importantes como la
Arquitectura, la Pintura, la Escultura, artes visuales fundamentalmente, y
la Musica; suponemos que el arte de hacer objetos, de lo cual se encarga
el Disefio Indsutrial, podria incluirse, asf como el Disefio Grdfico también,
como disciplinas que contribuyen a crear elementos materiales para el
espectaculo. Sin embargo, todas estas artes y disciplinas dejan de ser
auténomas, para solamente ponerse al servicio de las estructuras teatrales
y cinematogréficas.

3.2. LA PUESTA EN ESCENA
COMO PUNTO INTERMEDIO ENTRE
LAS ARTES ESCENICAS Y LA CINEMATOGRAFIA

Las manifestaciones escenogréficas tanto del Teatro como del Cine,
aunque llegan a tener distintas estructuras que las caracteriza y hace ani-
cas, mantienen los mismos elementos constantes de la escenificacién
como son (a interpretacidn, un espacio escénico, un publico, la ficcidn y la
referencialidad entre otros; todo lo cual conforma a un elemento interme-
dio que hace posible la materializacién del fenémeno de la escenificién:
éste es fa Puesta en Escena cuyo término hemos venido mencionando;

. La diferencia tajante en {a escencgraffa del cine es la ausencia ‘real’ de los elemnentos materiales y actares (que no su figu-
racion, pues en teatro existen elementos mas abstractos de la realidad), y a su vez, la animacion que introduce en todo elemento,
incluso la de los actores también, pudiendo apreciar mas acciones y una diversidad de contextos o lugares escénicos repetitivos,

novedosos y cambiantes.
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Fs esencial ser consciente

de la cualidad espacio-temporal
de! fendmeno de fa escenificacion,
sobre todo porgue permite
comprender cémo interactian
significaciones diversas y hasta
contradictorias, por tener

que ocupar el mismo campo

de accidn: la puesta en escena.

es el punto de mayor coincidencia y el mecanismo que opera en ambas
artes, (aunque de forma distinta, todavia utilizando los mismos procesos y
dando resultados divergentes, sobre tedo con respecto a los espectadores),

- Nocién de Puesta en Escena

Es reciente el interés por obtener una nocién de puesta en escena;
el empleoc de esta expresién que surge a mediados del siglo XIX, se
referia a una técnica rudimentaria de ubicacion de los actores, y precisa-
mente el actor principal era el encargado de montar los movimientos y la
iluminacién del especticulo. Cuando se hace oficial la presencia de un
responsable de la direccién de los diversos medios técnicos que inter-
vienen para crear el espectaculo, esta nocidn se reconoce por el término
de ‘direccién’. También se emplea el de ‘montaje’ como un sinénimo de
puesta en escena, dando mds importancia al disefio de las técnicas
empleadas y a la manipulacién dramattirgica del espectéculo.

En las diversas acepciones que el término sugiere, se manifiestan
varias funciones que se se realizan en todo el fendmeno de la escenifi-
cacién; es decir, los elementos constantes, los procesos y los sistemnas
que lo integran, intervienen para definir una funcionalidad compleja de ia
puesta en escena. Si se aventura a definirla, se dird que ésta consiste bési-
camente en la organizacion de un espacio de representacion, en el cual
puede manifestarse una actividad reproductiva o mimeética que, sin embar-
go, se va desplazando del ambito de la denotacién a la connotacién.
‘La puesta en escena puede converlirse en una continua invencién de nuevas
recurrencias para su proceso de significacion’. Berrermine: 100

Asi comprendida la puesta en escena, nos da la pauta para checar
las formas en las que el fenémeno de los objetos también influye en su

funcionalidad.

3.2.1. PUESTA EN ESCENANENTORNO

-Analogia entre entorno y Escena

Rudolph Arheim cuestiona el por qué tode en este mundo se pre-
senta en un entorne o contexto y es regido por este dltimo. Cuando
percibimos la imagen de un objeto que cambia de posicién, se debe obser-
var si el cambio es producido por el objete mismo, o por el contexto o por




ambos; de otro modo, -concluye Arheim- no podriameos entender ni al
objeto ni todo lo que lo rodea.

Tanto €] objeto como su contexto estén intrinsecamente unidos,
pero si se puede separarlos para observar por ejemplo, a un mismo obje-
to en diferentes contextos, o ver la influencia del mismo contexto sobre
diferentes objetos. De aqui partimos para hacer la analogia entre el
entorno y un espacio especifico, denominadc como escena o escenario en
donde se despliegan las relaciones fisicas entre los personajes y lo que los
rodea. Lo que sucede no es mas que sustraer porciones del entorno con
sus objetos correspondientes, o viceversa, objetos abstraidos de su con-
texto para utilizarlos con un fin escénico determinado y distinte de su con-
texto original, para colocarlos en ese espacio.

{Ina de las condiciones determinantes en el memento de sustraer
el contexto y abstraer al objeto de su realidad, viene establecida por las
relaciones de distancia (el sistema de la proxémica) que se guarda con
respecto a los actores y todos los elementos de la escena a su vez, con la
distancia que cada espectador tenga. Elio supone tomar en cuenta los
efectos, es decir, que no se puede renunciar a la dependencia tanto de uno
como del otro mecanismo para obtener una parte indispensable de la
informacién que cada cual contiene. Lo anterior fundamenta la eleccién
que se haga del entorno para llevarlo a la escena, a un tipo de escenario
en particular existente para el espectaculo teatral, y las salas cine-
matograficas para el cine, es decir, el lugar escénico al que concurrira el
plblico para apreciar la puesta en escena.

Por otro lado, se reconoce a la obra cinematografica como un
mensaje de alta definicién para el espectador, cuando éste reconoce y
asimila facilmente el referente que se le propone. Aqui es mas viable
sustraer, con la rapidez de la camara para capturar informacién, una
parte del contexto necesaria para representar la obra cinematografi-
ca: a diferencia del Teatro que tiene que realizar diversar abstrac-
ciones y sustracciones del contexto y de los objetos a representar de
un modo mas limitado, atenidos a nuestros sentidos o medios natu-
rales de capturar la informacién.

La sustraccién del contexto y la abstraccién de los objetos del
espacio referencial elegido para representar en la escena teatral, es un
mensaje entonces de baja definicién que implica mayer concesion por

parte del espectador para comprederlo.

Capitulo 3.
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Tanio el Teatro como ef Cine LLa comprensién de la manifestacién de ambas artes reside en el
funcionan esencialmente a partir . ,

de fa reproduccidn carécter doble que presentan con respecto a crear un ‘efecto de lo real’ DEL

de la realidad. Toro:118, como lo llega a definir Roland Barthes, con respecto a la esce-

na teatral . Por un lado, este efecto consiste en escenificar un referente,

para lo cual se construye con objetos un contexto, personas y voz en vivo,

es decir, con una existencia verdadera, material de esos elementos. Y por

otro lado, aunque estos elementos se refieran a algo real o ficticio, al ser

puestos en escena, sblo van a representar un tiempo y espacio recreados,

unos personajes que hablardn en vivo de un texto dramaético que, igual-

mente es ficcidn; todo sera considerado como un signo no real a pesar de

la materialidad, que remite a la realidad. Lo que se efectia particular-

mente en teatro es una presencia que se presenta como real y niega

esa realidad. En Cine, este efecto de lo real, es facilmente asimilable

desde el momento en que la pantalla es la exponente de todo el artificio

que supone su presentacidn; aungue reiteramos que su puesta en escena

recurre en el estudio o los lugares escénicos, a ese mismo caracter doble

del referente a escenificar.

-El Espacio escénico: la Dicotomia
escenario-pantalla (Diferencias y similitudes)
Tanto el arte teatral como el cinematogréafico requieren de las

condiciones especificas de un espacio, como ya se deduce.

Para el Teatro, el espacio escénico se concibié como todo aquel
lugar que propositivamente ha sido seleccionado para representar algun
‘suceso en vivo' ante un publico, el cual contendrd una drea de repre -
sentacién enmarcada -que se le conoce como {a cuarta pared- en la que los
actores se dirigen, aunque eliminando aparentemente la intencién de la
presencia de un publico;* y una drea de espectacion, cuya linea divisoria
serd solo aquella donde se entrelaze la mirada del espectador con las
propuestas escénicas.

Existen diversos tipos de escenario, los lugares escénicos previa-
mente dispuestos para el especticulo teatral, en los que se dispone frente
a frente a actores y a espectadores, en relaciones que dependen
estrechamente de la forma del lugar que, a su vez, depende de condicio-
nantes sociales que los imponen {(de forma circular, al modo italiano, o
iasabelino, en un ambiente exterior acondicionado como una calle, con
espacios abiertos o cerrados, etcétera).

- Generalmente el espectador o publico es invitado a asistir a una accidn que se desarrclla independientemente de €, sienda
convocada sélo para ser un ‘voyeur’ u observador oculto de las acciones en la puesta en escena; los actores se desenvuelven en
un lugar escénico ya previsto, sin tener en cuenta la sala donde estd el piblico, como si tuvieran una cuarta pared que los oculta.



En las diversas estructuras arquitecténicas el fendmenc de la
escenificacién se desenvuelve para establecer una relacién tridimensional
con el publico. Lo que no sucede en las salas de proyeccion para el Cine,
pues el lugar esta dispuesto tajantemente para establecer una relacién
bidimensional con el ptblico asistente, a través de una pantalla que, a
diferencia de un escenario teatral, es el espacio escénico del Cine, cuya
puesta en escena se desarrolla independiente del phblico.

Mas concretamente, para €l Cine el espacio escénico es el marco o
cuadro de una pantalla que corta la imagen visual periférica que solemos
tener por naturaleza; la camara cinematografica solo nos mostrara tam-
bién una representacién enmarcada de los hechos; pero que ir& tenien-
do mayor extensién visual, alcance que se obtiene por el uso de los diver-
s0s planos en secuencia para dar una idea global del entorno y de los suce-
s0s que no son en vivo, puesto que han sido registrados previamente en
un lugar creado especialmente para la escenificacién, el cual se conoce
como estudio.

La pantalla es la linea que divide, con mayor intencién que en el
Teatro, el punto de vista que el espectador tenga desde el érea de
espectacion (ya sea eligiendo el lugar de la butaca o impuesto, segun sea
el casa), pues va a depender de la angulacién que se provoca facilmente
con la profundidad de campo de la imagen magnificada de la pantalla.

Es mas viable que el punto de vista del observador cambie con
mayor rapidez al observar una pelicula que una obra teatral, ya que puede
‘desplazar’ su atencién por las cosas que se le muestran en un primer
plano, alrededor del actor, o en su ausencia, imagenes cortadas o enteras
de los objetos, y entonces se cobre, con mayor rapidez, una nocion del
espacio que se le ha querido sugerir.

El registro o reproduccién en cine del espacio ‘real’ de nuestro
entomo, fue reemplazando al espacio estatico de la escena teatral, pues
este hallazgo de registrar el entorno con todo y su movimiento natural o
recreado {y no tan sugerido como sucede en teatro) fue lo que hizo del
cine un acontecimiento extraordinario que, ademas, comenzd a significar
cada desplazamiento que con la cdmara se hizo posible, gracias a su facil
transportacion a lugares que antes no se habian podido proponer para su
representacién, como el fondo del mar, en las alturas dentro de un avion,
vistas panoramicas; o en el otro extremo, el mundo microscépico, en el
interor de un hormiguero, por citar algunos ejemplos.

Capitulo 3.
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Existen algunas diferencias tajantes entre
fas ‘puestas en escenas” de Teatro y
Cine; una de ellas es la presencia viva
de fos actores y los objetos en Teatro.

¥ aungue la condicitn del arte

escénico teatral es el espacia,

el jugar representado tiende mds

a fa ficcion y es estdtico.

A diferencia del Teatro, es por

el movimienta aparente y continuo
de las imdgenes de actores y objetos
que el Cine se desenvuelve

en ‘un tiempo virtual’, lo cual permite
representar el entorno y los personajes
con mayor referencialidad y ventaja,
va sea de lo real o de lo ficticio,

y con muchas mds acciones

en su espacio escénico,

Por su parte, en ambas artes los elementos presentados, crean
siempre un espacio virtual, que se adecua a las necesidades de lo que se
quiere representar,

El espacio escénico no se crea solamente con el lugar a represen-
tar; aparte de fabricar o construir el lugar, es evidente que la accién de los
actores y del publico completaran al espacio escénico, todo debe estar
interrelacionado.

El pablico de Teatro como se infiere es una presencia viva que,
como elemento constitutivo del espacio teatral, tiene una relacién directa
con el escenario desde el momento que los actores no actian totalmente
de espaldas y los objetos estdn estaticos la mayor parte del tiempo.

De forma distinta, en el Cine hay que recalcar que la presencia de
un publico no requiere de la implicacién establecida come en Teatro, ya
que todo lo que acontece por medio de la pantalla estd construidoe mucho
antes de su presentacién en una sala, y no existe la condicién de la
presencia de un publico para manifestarse -como sucede con todas las
artes escénicas-; es decir, el espectaculo cinematografico transcurre de
modo que los sucesos y las acciones de los actores son menos dirigidas
al publico, y su espacio escénico es independiente de lo que pueda
ocurrir en la sala de cine. Lo que se establece en este espectéculo es dado
por un tiempo virtual que a diferencia del Teatro, permite mucho mas
acciones en su espacio escénico.

De cualguier modo, el publico establece relaciones fisicas y
psiquicas (perceptuales) que lo involucran al espacio escénico propuesto
por ambas artes. Por un lado, en Teatro el publico debe conceder mayor
implicacién con Io que se le ofrece, ya que todo lo representado en el
escenario teatral no guarda una relacién tan directa con su referente como
lo hace el Cine; es decir, el Teatro es un medio, un espacio que ayuda a
amplificar las cosas representadas, pero sin poder reproducirlas en un
espacio tan limitado como es el escenario.

Por el contrario, e] Cine que también es un medio amplificador del
referente elegido (un acontecimiento real, una novela, un suceso total-
mente ficticio), puede reproducir con mas recursos en su espacio escéni-
co ‘la realidad’ que se propone representar; es decir, sus referentes tienen
mas posibilidades de mantener sus niveles de representacién definiendo el

mensaje o discurso.



Podremos estar de acuerdo con la semidloga de teatro Anne
{Ibersfeld, acerca de considerar que el espacio escénico esta construido
para la significacién, con el fin de observar, entonces, la importancia de
las funciones y valores de los objetos que, al ser trasladados © puestos en
escena, van adquiriendo una significacién propia.

3.2.2. PUESTA EN ESCENA\TEXTO

Tanto el teatro como ¢l cine son artes discursivas fundamental-
mente; entoces no podemos eludir el mencionar algunos aspectos sobre
el fenémeno del Texto.

En primera instancia, la representacién de una obra espectacular
tiene como referente, la mayoria de las veces (si no es que siempre), un
Texto dramético o literario.

Aunque ambas artes, Teatro y Cine, con sus diferencias nunca repre-
sentan al Texto, el cual ya tiene una preexistencia auténoma; éste puede
ser tomado en cuenta o no, ya que ia puesta en escena debe ser tomada
como un acontecimiento unico al no ‘imitar’ la ficcidn o las ideas de un
Texto cualquiera. Lo esencial de considerarse en un Texto, viene dado por
la interpretacion del director. De esta forma, el Texto s6lo tiene sentido en
la puesta en escena al ser ‘mostrado’ o interpretado transcribiendo en otros sis
termas de significacion lo escrito, otorgando diversas formas de repre-
sentacién a partir de la eleccién de un sélo Texto, por ejemplo.

El Texto puede ser considerado como un sistema de significacién,
que dentro de su contenide se encuentra operando un relato. Claude
Brémond define al relato como ‘un discurso que integra una sucesion de
aconlecimentos de interés humano en la unidad de una misma accion’
CGUTIERREZ:35.

Al relato se le encuentra en todas las formas de la Literatura (la
narrativa, la firica y la dramaturgia); incluso Barthes dice que éste puede
ser soportado por el lenguaje articulado oral o escrito, por la imagen fja o
mévil, por el gesto y por la combinancién ordenada de todos estos
sisternas.”

De este modo, la Literatura es una forma de comunicacién que ha
sido escrita, aun desconociendo a los espectadores que podran verla si se
ha elegido algin género para representarlo en un escenario o en el cine.

Capitulo 3. 13

Un texto esta determinado por el
momento histérico y Ia formacidn social
que lo hizo posible; pero una puesta en
escena (que en este caso, viene siendo
una fectura contextualizada de ese
texto) puede alterar y reestrucfurar

la formacién discursiva original, ya sea
para actualizar ese texto que estd

ya distanciade psicoldgica y
culturalmente de nuesira época, o bien
por la intepretacién muy particular
que el director desee para aquel texto,

* Aslmismo dice que el relato estd presente tanto en el mito, la leyenda, la fabula, Ja novela, el cuento, la epopeya, [a histo-

ria, la tragedia, el drama la comedia, la pantomima, hasta el cuadro pintado.
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En fa imagen se aprecia

una puesta en escena

de ‘€l Mercader de Venecia’

de Williams Shakespeare,

en una propuesta contempordnea
de Peter Sellars, en 1994,

La obra seleccionada sera4 pasada por la traduccién en un guidn,
no sin antes preveer que se debe ir mas alla del Texto para conocer los
otros factores que guardan una estrecha relacidn con é€l, y ademas, lo
determinan, como el autor que lo creé, la época histérica-literaria en que
se ubica con sus convenciones sociales, y que hacen esencial considerar
el contexto una y otra vez.

Sélo que la puesta en escena que ha seguido a un Texto dramati-
co puede ser precisamente alterado o reformar los elementos del discurso
original, ya sea para actualizar el texto que ya se encuentra desfazado cul-
turalmente, o por la interpretacién muy particular que el director propone
darle a ese texto. Y es que sino se llega a materializar el Texto dramatico,
la funcién de éste resulta parcial y no adquiriria su realizacién final, hasta
que pueda ser representado o escenificado.*

Es en el conocimiento del relato, entonces, que los objetos pueden
mostrar o poner en evidencia todas las caracteristicas del discursc en un
Texto para ser llevado a la escena.

Hay que tomar en cuenta que el ambito espacial se proyecta por
las palabras del texto a través de las cosas y los objetos, es decir, que el
referente material y concreto acapara en gran medida, el significado de las
palabras.

Aunque no mencionaremos muchas otras cualidades esenciales
del Texto por su extensién, si se considera necesario recalcar que un anali-
sis cuidadoso del conjunto del Texto dramatico** sirve como punto de par-

tida para planear la disposicién de los objetos en la puesta en escena.
“La estructura del espacio del texto se convierte en modelo de fa
estructura del universo”.
UBERSFELD: 126

El Discurso utilizado en la escena, va sea que prodomine
cuaiquiera de los sisternas empleados para significar la obra o espectacu-
lo, es lo importante de considerar en el fenémeno de la escenificacion. De
ahi que [a puesta en escena es el mecanismo que mdés atencién exige para
que pueda trascender el espectaculo. La multiplicidad de los sistermas sig-
nificantes operan con un caracter doble: generalmente existen primerc en
un texto literario que ha sido transcrito a un texto espectdcular, en ese sen-
tido, lo que liega a suceder es que ‘el discurso felegido, serd] la lengua pues

ta en accion’, DEL Toro:13.

. Lo que no sucede, por ejemplo, con otras obras literarias como fa poesla y la novela, en dande ‘el origen del sentido’ reside
en personaje que narra y\o habla; mientras que en €] ‘texto espectacular’ son los actores, los escendgrafos, el director, el dra-
maturgo, el cineasta, todos ellos, los que se encuentran ‘en el origen del sentido’. UBERSFELD:23

**  Eltexto dramético conlleva un cuestionamiento complejo, al analizarse si éste prevee una 'visualizacién’ e interpretacién pre-
via a lo que se habréd de poner en escena. De ser asl, va a depender de conceder la importanicia de las indicaciones espacio-tem-
porales contenidas en el texto, u omitirlas y partir simplemente de una visualizacién particular de la puesta en escena.



3.2.3. PUESTA EN ESCENA\PUESTA EN ESCENA

La semejanza de puesta en escena enire Teatro y Cine es gque
ambas se sirven de los diversos sisternas significantes para crear tode el
aparato escénico. En la puesta en escena, la multiplicidad de sistemas de
significacién y comunicacién, nunca dejan de producir sentidos con-
stantes, ya que cada cual tiene su praopia forma de operar; aungue un con-
junto o sisterna de los objetos -precisamente los materiales concretos y
presentes que se encuentran en la puesta en escena- son los que deter-
minan el emplec de otros sistemas que no son facilmente tangibles. Es
decir que, algunos sistemas utilizados que no son tan concretos como la
iluminacion, los dialogos verbales, ciertos movimentos y gestos del actor,
por citar algunos, vienen siendo sometidos a la imagen que los obje-
tos, -como referentes concretos y presentes en la puesia en escena-
condicionan la manipulacién de las cualidades de aquellos sistemas elegi-
dos para aplicar las caracteristicas adecuadas a la materialidad de los
objetos puestos a escenificar.

Si por medio del didlogo, por ejemplo, se menciona a un objeto
presente en la escena, y la iluminacién hace ver otra cosa que no sea el
objeto en su significado y su valor mencionado y requerido, entonces el
diadlogo queda anulado porgue le gana o se impone la imagen de los
objetos presentes que refieren inmediatamente un significado o senti-
do distinto en ese momento escénico.

La actividad del director de escena y el realizador filmico, crean la
puesta en escena, ellos son los autores del espectaculo.

3.3. Los SISTEMAS DE COMUNICACION
Y SIGNIFICACION QUE INTERVIENEN EN
LA ESCENA DE TEATRO Y CINE

Ya podemos preveer que el fenémeno de la escenificacion se lleva
a cabo a través de diversos sisternas de significacién y\o comunicacién.
No obstante, ninguno de estos sistemas es empleado siendo uno mas
importante que otro para intervenir en la puesta en escena, ni siquiera el
lenguaje verbal, que parece ser el predominante y que ya esta preestable-
cido en el texto, pues éste es sustituido de un modo especifico en el
mormento de hacer fa produccién que significa escénicamente.

Capitulo 3.
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Generalmente, ‘todo elemento
previsto linguisticamente

en ef Texto estd destinado a
actualizarse en la representacién
como no verbal.’

GuTigrrez:88

De este modo, se quiere enfatizar antes que otra cosa, que no se
pueden establecer sistemas unicos de cédigos que determinen al fend-
meno escénico, puesto que la primera condicién la establece la cultura, es
decir, los aspectos sociales y psicoldgicos de la obra a representar y del
individuo que pondra la puesta en escena. Otra cuestién, repetimos, es el
contexto y la época, que establecen condiciones apenas por preveer en el
momento de realizar la puesta en escena.

Los sisternas de significacién y\o comunicacién que a continuacion
mencionaremos, involucran el empleo de los objetos de diversas formas,
sobre todo, aprovechando sus propiedades perceptuales y los valores
especificos que los rigen en determinado momento, pues también se lle-
gan a observar sus funciones y sus valores como suelen emplearse en la
vida comun y corriente, o incluso inventarse sus propias cualidades
representativas en funcién de la escena.

Recordando que el Teatro y el Cine son artes que amplifican las
diversas expresiones y manifestaciones de la vida humana, con cada uno
de estos sisternas desglosados, conoceremos cémo el universo objetual

apoya y conforma el fenémeno de la escenificacién.

3.3.1. EL SISTEMA LINGUISTICO

Todo discurso requiere de un lenguaje o de cédigos que lo estruc-
turen. Asf en la escenificacién existen diversos sistemas de cédigos que
definen el discurso, y no se limita al empleo del lenguaje verbal, sino que
los otros sistemas utilizados son paralinguisticos al guardar ciertas seme-
janzas con el modo de significar del lenguaje verbal, es decir, que se pro-
pone sugerir, y no imitar o hacer figuracién con los elementos escénicos,
(sino que si estd dentro de la intencién del director, habra figuracién que
tome un caracter realista, si asi se ha definido el estilo de la representacion).

Antes que otra cosa, el discurso es lo efectivo a considerar en el
fenémeno de la escenificacién.

Se puede dividir en dos formas la accién del sistema linguistico en la
escenificacién. {Una, es su utilizacién como herramienta recordativa o de
fijacion {de técnica mnemotécnica) para no olvidar las ideas centrales del dis-
curso a enunciar; ya que la ‘lectura’ o recepcién que realizames durante la
representacion, se basa en las imdgenes que son mas faciles de asimilar.



En Teatro el recurso del lengaje verbal tiene un lugar de mayor
importancia que el Cine, pues es a través de este sistema como se lle-
gan a sugerir las diversas imdgenes que no se pueden repreducir o
representar.

Otro aspecto importante, es la escritura escénica como mecanis-
mo discursivo que se ha dispuesto para persuadir, o dar a entender los sig-
nificados y los sentidos que han sido destinados para trasmitir al piiblico.

La forma eficaz para trasmitir el mensaje ya sea textual como
escénico, viene dado por algunas funciones del lenguaje que derivan del
Arte de {a Retdrica, que es el arte de convencer por medio de los sentidos
figurados, los cuales van mas alld de los significados denotativos y se
provocan las connotaciones en un signo; asf se forman las figuras retéri-
cas que, a lo largo del tiempo, se van estableciendo como las ‘figuras del
pensamiento’. Con este arte existe la posibilidad de analizar y crear
cualquier tipo de discurso: mercantil, politico, estético, etcétera. Tarma:58 ¥
Lopez:316.

En la puesta en escena se pueden distinguir claramente algunas
figuras retéricas como la metdfora, la metonimia y la sinécdogue, las cuales
cubren el sentide de la escenificacién, ante la limitacion del espacio
escénico y los cbjetos empleados, que puedan ‘hablar’ o decir mas acer-
ca de las situaciones a representar; y mucho va a depender del estilo y de
la intencién del discurso elegido para enunciar la obra, -recuérdese
que el discurso puede ser enunciado con otros recursos o sistemas no
linguisticos-.

Mucho tiempo, en el mundo occidental, el Teatro antepone un
lugar privilegiado al lenguaje verbal, al discurso hablado.

Aunque en Cine, el lenguaje verbal también es predominante, la
accién discursiva corre a cuenta de Ja importancia de otros sistemas como
el visual -por el movimiento y las distancias-, que permiten acciones con-
tinuas en detalle y mas completas en toda la representacién filmica; y pre-
cisamnente, la forma discursiva del proceso cinematografico es el Montaje.*
Es a través de este mecanismo que el Cine, al ir representando las ideas
contenidas en un relato, -como ya hemos mencionado-, poco a poco se fue
convirtiendo en un medio de significacién.

{na segunda forma, parte de que si las ideas a expresar escéni-
camente son tomadas de un texto draméatico, éstas se desarrollan
completamente a partir del sistema linguistico. Ahora, el hecho de que la
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Tanto la metifora como la metonimia
son las figuras mds importantes

al encontrarse siempre empleadas

en eguivalentes materiales

puestos en escena.

La Sinécdoque representa fa parte por ef
todo; figura retérica de uso frecuente en
Ia escenificacién, scbre todo teatral.

* El americano David W. Griffith y el ruso Sergev M. Eisenstein son los realizadores a los cuales se debe la evolucion progre-

siva del Cine mediante el uso de procedimientos fllmicos y expresivos como el Montaje.
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Las figuras retéricas en la escena
remiten a un periodo histdrico, a una
condicidn secial y psicolégica; incluso a
un valor funcional que se tiene en fa
vida catidiana, y en este aspecto,
existen una intencién muy concreta
representada a través
de los objetos escénicos.

obra esté Inscrita en un sistema literario no garantiza que lo que esta ya
escrito en el texto tenga la misma interpretacién; incluso, si la obra es del
mismo director que la va a representar se tiene que aclarar que la trans-
formacién de lo escrito a lo representado conlleva alteraciones sustan-
ciales al texto o simplemente, modificaciones interpretativas que se
puedan ajustar escénicamente.

En un Texto cualquiera los referentes pueden no advertirse como
objetos concretos, ya que, ademas, resultan ser escasos, asf que la inter-
pretacion del texto es suceptible de oscilar entre un sentido denotativo y
connotativo por parte del director escénico.

i.os mecanismos discursivos empieados tanto en Teatro {con las
Didascalias*) como en Cine (con el Montaje)}, que se han dispuesto para
persuadir, o dar a entender los significados y los sentidos que han sido
destinados para trasmitir al pablico, usualmente recurren a la aplicacién
en los objetos o materiales puestos en la escena, a las funciones que el
lenguaje verbal tiene para expresar las ideas. Y es que no se puede negar
que existe un funcionamiento poético del texto, que muchas veces sdlo
llega a ser comprensible por la figuracién concreta que se realiza ceon los
objetos puestos en la escena.

Con mas precisién, los objetos esceénicos vienen siendo los disposi-
tivos de sustitucién de los objetos del texto, un funcionamiente que
puede ser explicado a través de la aplicacién de las figuras retéricas,
como hemos de recalcar. Esta sustitucién nos da la pauta para susten-
tar los procesos de la significacién y la comunicacién que se llegan a
realizar en la puesta en escena.

El trabajo del director escénico consiste precisamente en
encontrar en el texto, los equivalentes materiales y espaciales de las
figuras retéricas, en particular, de la metdfora y la metonimia y la sinéc
dogue.’. UsersFeLe:125, De este modo, en la puesta en escena se pueden
distinguir claramente estas figuras retéricas que pueden ser elaboradas
con imAgenes conscientes o inconscientes del director escénico. En este
aspecto, se entiende que los objetos en la escena realizan una ‘doble
referencia’ como la que realiza el lenguaje verbal articulado,** sélo que
éste precisamente es rebasado por el lenguaje figurado o retdrica.

El objeto cumple usualmente el papel retdrico de la metonimia,
ya que remite al papel, en Teatro y Cine, de una imagen de la vida.
Son diversas las metonimias que son figuradas por el objeto en la

. Es el nombre dado a las Acctaciones, es decir, las indicaciones dadas por el autor a los intérpretes acerca de la obra como
las formas de representacién, de composicién en la puesta en escena, as{ como datos histéricos, gecgrificos y cronelégicos.

** Lo que hace posible lz existencia de cualquier tipe de lenguaje es una doble articulacién que se realiza a través, primero de
la combinacién de los signos que crea un orden para tener un significado (sintagmas); ¥ en segundo lugar, hacer una seleccién
de signos, cada cuai con su significado, para conforrar un mensaje cualquiera {paradigmas).



escena: tal vestuario remite a un perfodo histérico, a una condicidn social
e incluso psicolégica; tal instrumento remite a un valor funcional que se
tiene en la vida cotidiana, y en este aspecto, la figura se parece mas a la
sinécdoque (la parte por el todo) en la que ese instrumento representa
todo un periodo cultural, la profesién del personaje, el conocimiento cien-
tifico que engleba, etcétera.

Definitivamente, los sisternas de significacién y\o comunicacién
en la escena, utilizan para su construccién el instrumento verbal; pero éste
mas bien viene siendo un metalenguaje, un lenguaje que habla de otro
lenguaje, al tratarse siempre de los mismos referentes fisicos que se han

de emplear escénicamente, como observa Roland Barthes:
“_.los objetos y episodios significan por debajo del lenguaje,
pero nunca sin él”,

GUTIERREZ: 32

Capitulo 3. 19

Tanto la metifora como la metonimia
son las figuras mds importantes

al encontrarse siempre empleadas

en equivalentes materiales

puestos en escena.

Ei Montaje es la reproduccion

de los acontecimientos,

de cuantas veces se quiera adelantar

o retrasar, de intercalar las imigenes,
o incluso invertir el orden

de fas acciones. De este mode,

lo representado asume

todos los atributos del suefio.

Por ello el Cine es considerado como
‘un suefio artificial’.
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Una buena pelicula v obra teatral
es considerada como tal

por ef use de imdgenes

que comunican significados.

La imagen cinematogréfica restituye
lo que se le presenta a la cdmara.
De este mada, vemos una realidad
mediada que presenta diversos
grados o niveles de lectura para ella.

3.3.2. EL SISTEMA VISUAL

Uno de los aspectos méas importantes en el disefic de una puesta
en escena con respecto a los objetos a representar, es su ‘visibilidad’, es
decir, las partes idéneas que deben significar y por lo tanto comunicar el
mensaje o sentido denotativo y connotative correcto. La visivilidad se
refiere también a la disposicién que tendrén los objetos en el espacio
escénico entre los actos que se desean realizar con ellos y su fun-
cionamiento determinado.

El objeto es portador de una forma especifica, con la cual su
imagen otrorgara las diferencias de otros objetos; ello nos servira para
saber qué caracteristicas modificar para sus formas de representacion
requeridas en la escena. Asi, el conjunto de sus propiedades visuales que
se aplican a la construccién de mensajes, permite la elaboracion de los
objetos en su funcion como propiedad atribuible a su forma, o tomando al
objeto como estimulo visual que ayuda a conformar un mensaje visual de
s{ mismo o de otra indole, como parte de todo el conjunto escénico.

La imagen de los objetos en Teatro depende de su presencia viva
y estable; en cambio, los objetos en sf no son los instrumentos del Cine,
sino la imagen de ellos que opera para conformar un cddigo o lenguaje
filmico, el cual sirve para mediatizar la representacién; es decir, que a
través del procesamiento fllmico de las imégenes se crea el discurso
cinematografico.

El valor de las imagenes que han sido reproducidas de la realidad
cotidiana que conocemos, reside en su capacidad para ser una material
significante en la puesta en escena, ya sea porque apoya a lo ya conoci-
do, o bien, porque oterga datos importantes y novedosos sobre el referente
que se estd representando.

La imagen asi como el sonido {que més adelante veremos) son la
materia prima del Teatro y Cine.

La originalidad del arte cinematogréfico, lo checamos en su figu
rativimismo y en su capacidad evocadora y Unica para mostrar lo invisible
como lo visible, facilitando con ello la ‘visualizacidn’ del pensamiento que
Io hace posible, al mismo tiempo que la vivencia a la que se orienta cada
obra o pelicula; asimismo, logra la compenetracién del suefio y lo real, ir
de la imaginacién a la comprobacién documental, resucitando el pasado
y\o actualizando el futuro; confiere a una imagen més tiempo y espacio



de lo que podrfa ofrecerse en otros espectaculos, pues con el cine se brin-
da la oportunidad por medio de [a repeticion o reproduccién, de paliar lo
efimero que resulta en esencia.

Las caracteristicas materiales de la imagen filmica crean su bidi-
mensionalidad, aunque también la hacen limitada en un cuadro,* el cual
no puede ser infinitamente grande, ya que su dimensién ha sido impues-
ta por cuestiones mas bien técnicas, como Ja longitud del soporte de la
pelicula y por la ventana de la camara que definen el formato filmico en
el momento de hacer la proyeccion.

Asimismo, la imagen filmica presenta una ambivalencia ante la
realidad compleja que suscita: por un lado, al ser producida mecanica-
mente por la cAmara, con cierta exactitud y objetividad del referente
elegido para representar (recordemos que puede ser de la vida real o
totalmente ficticio), es al mismo tiempo una imagen que se dirige a un
publico previamente definido por el realizador, los cuales obviamente
perciben una imagen restituida muchas veces de la realidad que registra
el medio cinematografico. Por lo tanto, la imagen filmica que ya posee un
sentido especifico, viene siendo un dato que puede ser situado en varios
niveles de la realidad.

Cada cuadro bésico o fotograma, es el elemento mimimo de sig-
nificacién para el cédigo filmico. Ademas, el cuadro o plano, precisa-
mente, ‘es el fundamento visual de la pelicula’ DmyTrvk:37, es la pre-
sentacién que viene siendo, en especifico, el punto de vista de la camara
que va registrando Ja situacién escénica o parte de ella que ha sido dis-
puesta para el montaje cinernatografico.

Es por la creacién de los planos que en el Cine no existe ninguna
relacién de posicién entre el actor y el espectador ‘este hecho libera a
ambos’ Dmyrvi:37; lo que no sucede en Teatro por la presencia fisica y
posicionada de sus elementos escénicos y la porcion limitante del espacio
escénico.

Los planos en secuencia resuelven de tal manera las acciones, que
no dejan a los espectadores mds que asimilar los puntos de vista ofreci-
dos: en un momento dado, hay demasiadas cosas en movimiento para
verlas en un tiempo limitado.

Por una parte, el actor no actia para el plano, sino que se rela-
ciona y tiene que reacionar sélamente con los otros actores y los elemen-
tos que lo acompafian en la escena. Por otra, los espectadores pueden
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Lo incluido en cada cuadro nos da

una visidn por adelantado

de lo que sigue en secuencia,

fa continuacion de la escena.

La secuencia corresponde a

la articulacion de un conjunto

de cuadros que representan una accion;
es una subdivisién subjetiva e interna
que conforma a la pelicula totalmente.

{a posicidn de la cémara o los planos
se clasifican segan el tamario

del objetiva o sujeto en relacién

con el farmato de la pantalla. Fueron
diseffados tomando en consideracién
la escala del hombre, ya que

sus medidas permiten las angulaciones
de utilidad en la significacién con
respecto a los otros efementos

que aparecen con &l.

. Cada Cuadro es la imégen de una posicién espacial ligeramente diferente de un objeto en movimiento. Son 24 cuadros

diferentes por segundo para percibir el movimiento.
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£l Cine debe su autonomia
comuo arte, al sistema visual;
es decir, por las imdgenes
puestas en secuencia,

Cada entorno o contexto

que se ha enmarcado con acercamientos
o alejamientos son muy importantes
para denotar y connatar

las escenas y por consiguiente,

la pelicula entera, Los planos
cinemategraficos en su conjunto

son materiales significantes.

observar a los personajes y lo que los rodea,* de acuerdo a la seleccién
de los puntos de vista mas adecuados que previamente el realizador o
director tuvo para decidir presentarios en la pelicula.

Con el plano y sus secuencias se delimita la personalidad y talen-
to de los actores, ademds se pone en evidencia el temperamento, capaci-
dad e intuicion del director, el cual manifiesta cierta tendencia estética que
desea expresar; asimismo lo que se observa claramente, tanto de los
actores como del director, es el manejo héabil de los objetos en su signifi-
cado o sentido que se ha seleccionado.

La creacidn de los planos tiene la intencién de mantener al espec-
tador en un estado de &nimo o emocién deseados por el director, para
conducirlos y sugerir el curse de sus ideas. Del mismo modo, también se
crearon una diversidad de angulos selectivos para enmarcar a los elemen-

tos que definen la éptica de la puesta en escena cinematografica.
‘La ventaja del cine es su capacidad (...} para crear fragmentos
perfectos capaces de integrar un todo igualmente perfecto’.

DMyTRYK:61

Por estos recurses del plano, la secuencia y las angulaciones, el
Cine tiene la libertad para manipular el espacio y el tiempo, como una de
las ventajas més grandes que le favorecen como arte de la escenificacion.
Cada uno de los distintos planos que existen deben mantener una inter-
relacién con los personajes y la trama de la pelicula, si no, se corre el ries-
go de perjudicar el interés estético del director. Para ésto es importante
preveer que la reaccidn del espectador, sea la misma que ha sido provo-
cada por los personajes o actores.

Nuestto mecanismo visual como hemos analizade, da por
supuesto el conocimento de la forma,** el tamafioc y el color real de los
objetos asf como su ubicacién y orlentacién en el espacio que se observa;
por ejemplo, en una obra teatral o en una pelicula sobre todo, es casi
seguro que se han modificado sus propiedades reales. Veamoslo en
relacién al tamafio, cuando la cdmara cinematografica nos muestra por su
angulacién a los objetos deformados, y hasta cierto punto, magnificados
de acuerdo a su ubicacién mds cercana en el campo visual.

Recumrimos instantaneamente a las constancias perceptuales de la
visién cada vez que nos enfrentamos al hecho escénico, de modo que es
esencial tomar en cuenta este mecanismo en el momento que se tengan
que modificar las propiedades visuales -y también auditivas- de los

* Si el espectador esta situado enfrente de un personaje, aunque éste parezca que lo mira a los ojos, en realidad no existe
ninguna relacién, no hay la posibilidad de un intercambio o una interrupcién con cualquier estimulo que se emita del lugar escéni-
co, a diferencia del Teatra, como ya hemos visto anteriormente.

**  La constancia de la forma, por ejemplo, se realiza cuando un objeto puede parecer que posee la misma forma si el angulo
desde donde se mira cambia radicalmente; la aplicamos para conservar la integridad perceptual del objeto.




objetos. Creemos que sélo se llega a alterar nuestro aprendizaje de
las constancias perceptuales cuando las propiedades de los objetos se
ven reducidas, modificadas o reinventadas, que escapan de la apariencia
‘real’ de los objetos.

No obstante, si se puede recrear un mundo ilusorio o de fantasfa
que muestra de diversas formas, colores, y tamafios a los objetos, asi
comeo su colocacién en el espacio escénico; aun este mundo ilusorio guar-
da relacién con las constancias perceptuales que nosotros aplicamos
instantaneamente al conjunto visual escénico para asimilarlo. Lo que
existe es un condicionamiento en nuestro mecanisme perceptual que se
aplica siempre una constancia aprendida; por ejemplo, cuando se pro-
pone una fantasfa como la relacién de tamafios entre el gigante Gulliver y
los Liliputienses, lo que sucede es gque se asume facilmente que unos
personajes serdn grandes y otros pequefios.

Fs facilmente aceptado el hecho de que el Cine es una ilusion, es
decir que no se desconoce el hecho mecénico de la sucesion de imagenes
que en el momento de ser proyectadas, se mantienen fijas y en una pan-
talla gigante, como simples reproducciones bidimensionales de personas
y objetos. Sin embargo, el espectador se encuentra en la disposicién de
conceder a estas proyecciones un caracter de tridimensionalidad y pare-
cer mas reales que la mayorfa de las representaciones en vivo que se
realizan en el arte teatral. Lo que permite esta concesién, es la insinuacion
de las otras imagenes de personas, contextos u objetos, que no aparecen
enmarcadas, con ciertas partes o ciertos elementos cuidadosamente
puestos en el plano. A diferencia del Teatro el cual utiliza otros sistemas
diferentes como el discurso linguistico y sonoro para sugerir las referen-
cias que se requieren para la obra.

Sin embarge, las imagenes teatrales se imponen ante el enorme
despliegue que realizan los actores y ciertos objetos que cumplen un papel
sobresaliente, sus caractéristicas, que pueden tener un tamafio despro-
porcionado, un colorido lamativo y formas atrayentes, aun en un espacio
limitado, se crean ilusiones impactantes en el espectador.

Del sistema visual se desprende para la escenificacién los sistemas
de significacién de la lluminacién, el Vestuario y el Magquillaje; también el
decorado arquitecténico y objetual, especificamente el mobiliario.
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Las relacion con la forma, el tamano,
y el color de los objetos obliga

a ser conscientes del mecanismo

de fas constancias perceptuales,

en el momenta de considerar

y manipular a los objetos, cuando
tengan que ser realizados los planos
de proyeccién escénica (los guiones
ilustrados, los planos del encuadre
cinernatogréfice} de las imagenes
que convenga incluir.

No obstante, fas imdgenes teatrales

se imponen ante el enorme despliegue
que realizan los actores y ciertos objetos
que cumplen un papel sobresaliente, sus
caractéristicas, gue pueden tener un
tamafo desproporcionado, un celorido
flamativo y formas atrayentes, ain en un
espacio limitado, se crean ilusiones
impactantes en el espectador,
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3.3.3. EL SISTEMA SONORO

- El Sonide

El sonido tiene cargas semanticas en la escenificacidn desde el
momento en que apoya a las acciones.

La musica, que es elemento auditive primordial, intensifica deter-
minados momentos de la accién; puede producir diversos sentidos que
nos informan sobre un tiempo y lugar determinados, también se puede
unir a la iluminacién para producir un efecto buscado. En general, la musi-
ca es empleada para obtener del espectador una sensibilidad especifica,
corno miedo, trisieza, alegria, sentirnientos patridticos u otras connota-
ciones determinadas.

Tanto en Teatro como en Cine, un efecto musical puede suplantar
a la accion, por ejemplo, ocurriendo fuera de la puesta en escena, pero
que, el espectador que no ve la accion es informado por ese efecto musi-
cal. Sélo que este recurso sonoro nunca se da aislado de los otros ele-
mentos o sistemas de significacion en la escena; aqui, los objetos como
elementos concretos y visibles pueden ejecutar completamente su papel
soportados por el sonido que interviene para evidenciar el caracter del
objeto, o aun mas para amplificarlo, y en algunos casos, es modificado o
cambiado totalmente, segin el sentido que se ha pretendido provocar en
el espectador. De este modo, ningln ruide o sonido es fortuito en las
escenificaciones; mas bien, son debidos a las exigencias de la accién,
para curnplir con funciones especfificas e importantes como apoyar y com-
pletar, como se dijo, los momentos climaticos de la obra; ¢ en general, los
sonidos permanecen en consonancia con los didlogos y las acciones que
lo exigen.

Sobre todo, en el Cine, la intervencién miltiple del sonido, como sis-
tema, es un medio de expresion importante: los sonidos que son cuida-
dosamente definidos (en el sentido de alta fidelidad) contienen mas infor-
macion y son suceptibles de conllevar indicios o signos materializadores en
relacién al tema de una pelicula. También se favorece una escucha viva, en
la que la frecuencia del sonide puede ser lenta, rdpida, o generar la alerta,
de acuerdo al seguimiento de los fendmenos psicolégicos que se van
generando en la pelicula, como enfatizar los sentimientos y las emociones:
por ejemplo, piénsese en el estruendo de una tormenta que suele propi-
ciarse para la ocasién de un tema especffico en una pelicula, lo cual hace
acelerar el corazon produciendo espanto y asombro, en los espectadores.



El sonido directo {anecdético o que narra) cuando es utilizado en
el cine, simplifica el trabajo de realizar una pista sonora, siendo una solu-
cién sencilla y evidente (en el caso de un tema realista). Asi el sonido cap-
turado por el micréfono en el momento del rodaje como alarmas, mur-
mullo callejero de autos, voces, gritos, etcétera, puede crear una atmos-
fera improvisada conveniente para la pelicula; es decir, que el sonido
puede ser un decorado real esponténeo, improvisado (una escenografia o
ambientacién) pero que también en muchas ocasiones puede alterar el
sentido; por ejemplo, la intromisién de un fuerte ruido en el dialogo de los
actores. Ademads, los sonidos directos pueden darle valores diferentes de
lo que se desea expresar, pues se corre el riesgo de que se introduzcan
con una existencia propia ios sonidos junto con las iméagenes complican-
do y desviando totaimente el sentido deseado.

Algunos cineastas si son aficionados al sonido directo; otros, sim-
plemente lo evitan, porque su intromisién puede complicar el tema de la
pelicula.

El psicélogo Michael Chion descubre que actualmente estamos
habituados a reconocer el sonido real por los cédigos ya establecidos por
Ja televisién, el Cine, el Teatro y las artes representativas y narrativas, mas
que observar nuestras propias experiencias vividas. Dice que esto sucede
porque la realidad cotidiana no propicia las condiciones para escuchar per
si mismos los sonidos, de poder aislarlos para darles un valor propio; es
decir, que el contexto influye mucho para capturarlo, entonces lo que
hacemos es realizar una cuidadosa seleccién de los sonidos que nos

interesan.
»...lo que suena verdadero para el espectador y el sonido que es
verdadero, son dos cosas muy diferentes”.
CHion:105

Mientras tanto, aceptamos el conjunto de cédigos del Teatro y del
Cine, mas por las convenciones hechas del sonido, el cual ha sido tra-
ducido, en vez de realizar una mimesis de lo sonoro. Estas traducciones
sonoras sustituyen nuestra propia experiencia al grado de convertirlas ‘en

referencias de lo real’.
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Un sistema audiovisual, este tipo

de comunicacion empleado en ef teatro
y en el cine, esencialmente no existe,
Pero este mismo comprende a todos los
sistemas de comunicacién

y significacién empleados en [a escena.

3.3.4. EL SISTEMA AUDIOVISUAL

Aungue el hombre ha creado diversos procedimientos muy per-
feccionados con los que prolonga sus sentidos, existe de todos modos una
enorme diferencia en la calidad de las reproducciones tanto del sonido
como de la visién. Sin embargo, en cuanto al sistema sonoro, se ha podi-
do lograr un nivel de fidelidad auditiva que rebasa la capacidad de nuestro
ofdo; en cuanto a la imagen visual reproducida, ésta es mds que un sis-
tema recordativo que requiere traduccién por parte de nuestro cerebro
para que pueda interpretarla.

El empleo de un sisterna audiovisual en el teatro y en el cine esen-
cialmente no existe.* La combinacidn audicvisual que en particular, recibi-
mos de la televisién y el Cine, es captada por nuestra percepcién visual
que influye y transforma a la auditiva y viceversa: ‘no se ve o mismo cuan
do se oye, no se oye lo mismo cuando se ve'. CHidn:11

Los planos de las imagenes en el cine vienen encadenados por el
sonido, logrando con ésto ver séio uno. La ilusién audiovisual podemos
observaria en un fragmento de pelicula al que se le ha eliminado el sonido,
en ese momento podemos ‘leer’ de diferente forma la imagen; y a la inver-
sa, si a un fragmento de pelicula del cual sélo escuchamos la pista sono-
ra y nos imaginamos lo visual, los significados y sentidos son muy
ambiguos; cuando ambos fragmentos los ‘leemos’ con su combinacion
audiovisual, se realiza entonces, una lectura compuesta que nos da otro
significado ya en conjunto y preestablecido.

No obstante, recordando que el oido analiza, trabaja y sintetiza
mas rapido que la vista, -pues cada sentido tiene su propio ritmo de
accién-. La impresién de figuras nitidas generadas por el movimiento
visual, sélo es posible por la intervencién del sonido que remarca cada
imagen en el movimiento aparente de nuestra visién, esta tltima jamas
generara por sl sola ninguna figura clara y precisa como el sonido logra
hacerlo,

Por su cualidad inminentemente temporal la secuencia sonora si
podra ‘dibujar’ formas nitidas, individuales y reconocibles de entre ellas,
como hemos visto. De este modo, la accién de la vista es superada cuan-
do se explora auditivamente, asumiendo con éste tiltimo las dimensiones
espacio-temporales de la pelfcula. El sonido llega a tener un valor expre-
sivo e informativo cuando de una imagen dada, parece que se desprende

- Aungue sf un cédigo fimico y un cédigo cinematogradfico bien establecidos, en los que se comprende a todos los sistemas de
comunicacidn y significacién empleados en la escena.



de modo natura! el sonido de lo que se ve, que ademas parece que ese
sonido ya esta contenido en la sola imagen.”

Es por €] sonido que numerosos efectos visuales, como caidas,
explosiones, choques, etcétera, aunque sean simulados o reales, s6lo lle-
gan a adquirir consistencia o materialidad.

Asimismo, el sonido de los didlogos incide en la imagen filmica;
pues, la voz humana es el soporte expresivo del texto, el cual estructura
la visién sobre la imagen, apoyando a esta ultima; ello se percibe en la
rapidez o parsimonia con que se suceden las imégenes por la accién de

los didlogos.

3.3.5. LA GESTUALIDAD

El cuerpo puede imitar muy bien las acciones y el modo en como
utilizamos a los objetos, e incluso a éstos mismos en cuanto a sus carac-
teristicas funcionales, la mayor parte de las veces.

No obstante, para comprender de qué manera Ja gestualidad se
manifiesta, es menester recurrir, otra vez, al conocimiento de nuestros
mecanismos con Tespecto a la percepcion del movimiento, el cual tiene
una importante utilidad biolégica al detectarse los cambios en las
propiedades de los elementos del entorno como el tamaho, la forma, la
posicién, la direccién y la velocidad.

-La proxémica

Esta manifestacién, como disciplina, que se encarga de estudiar
las relaciones que guardamos entre €l espacio y sus elementos, cumple un
papel fundamentat en la medicién de los espacios © distancias, la ubi-
cacién y €l tamafio que los objetos puedan tener en el escenario teatral;
ya que en este medio, la manipulacion del objeto radica en la interaccién
sobre lo préximo y lo lejano que éstos se encuentran tanto del actor y su
ambiente escénico que es restringido, desde la escena hacia el
espectador.

La percepcién de tamafios, formas y distancias se realiza virtual-
mente, sobre todo, cuando Ja relacién con un espacio escénico proviene
del Cine y la televisién. Se puede decir que el mecanismo de la constan-
cia perceptual en el individuo realiza todos los ajustes necesarios cuando
nos enfrentamos a las representaciones escénicas, en especial en el Cine.
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El ilusionismo audiovisual en Cine
radica en fos efectos que ¢l sonido
consigue hacer ver, articulando

en la imagen un maovimiento rdpide
que en realidad no existe en ella.

* A esta relacién entre lo que se ve y lo que se oye, se le conoce como Sincresis; un efecto utilizado por el Cine y la televisén

para realizar una reproduccion fiel de lo audiovisual.
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No es Jo mismo proyectar, por su parte, las diversas caracteristi-
cas de los objetos en un obra teatral, en donde se determinara con mayor
precision la ubicacién y el tamaiio por la distancia en relacién al especta-
dor y el lugar escénico, pues seran invariables aun cuando se produzca el
movimiento de los objetos por parte de los personajes; las constancias se
mantienen estables, pero no similares en cada espectador, pues éstas
seran distintas dependiendo de la ubicacién de unc a otro espectador.

En cambio, en el Cine, aunque también exista una estabilidad per-
ceptual entre la distancia de la pantalia y la ubicacién del observador en
cuanto al &ngulo, las constancias perceptuales pueden verse reducidas por
la imposicién de tamafios colores y forrmas que, ademas estan en con-
tinuo movimiente, lo cual provoca numerosas ilusiones que permiten
-dependiendo el caso- intuir una realidad aparentemente nueva, ya sea
un mundo totalmente ficticio o experimentar con mayor sensibilidad las
situaciones mostradas: un incendio, un viaje por el fondo del mar, o en el
espacio, una relacidn de seres microscdpicos, por ejemplo; realidades que
no todos podemos experimentar en nuestra vida comun o que no tenemos
acceso a ellas mas que por intermedio de la imaginacién plasrada por el
medio cinematografico, en donde la reproduccién cobra mayor importancia.

El fendmeno mas importante originado por el movimiento se
refiere al modo en cémo se descubris el Cine, el cual, como hemos visto,
es el movimiento aparente en su aspecto técnico: la serie de cuadros fijos
de fotografias ligeramente diferentes, se proyectan sobre una pantalla ilu-
minades en rapida sucesién, dando una imagen visual gue persiste
durante un breve periodo, aunque haya terminado el estimulo fisico. Esta
condicién de perranencia de ia imagen visual percibida se debe a que las
fotografias se muestran a un ritmo adecuado, pues la imagen de cada una
de ellas se funde con la imagen de la anterior y la posterior produciendo
asf un ambiente visual aparentemente continuo.

Ademads, viendo que existe toda una variedad de objetos méviles
e independientes, al recibir esta informacién sobre su movimiento, implica
que este fendmeno es esencial para la supervivencia. A rafz de ésto, existe
otro fenémeno conocido como la irrupcicn, que como efecto es muy uti-
lizado en el cine. Es un fenémeno al parecer innato en los hombres, con-
siste en la evitacién de un objeto que al aproximarse aceleradamente se
percibe sumamente magnificado e indica una ‘colisién’ inminente y direc-
ta en el campo visual del hombre, e incluso de los animales también.

Evitar la irrupcién es una reaccién Gtil de supervivencia a la cual



podemos adaptarnos. Por ejemplo, en el cine las imégenes gigantescas de
un objeto que cada vez se va acercando; en un mormento dado podemos
reaccionar a la evitacién y querer huir o taparnos los ojos para ya no sen-
tir Ja irrupcién visual. La adaptacién consiste en saber que es una ficcidn
gue no nos va a dafiar, no va a existir colisién con ningin elemento por
magnificado que se vea en la pantalla. Este es un sentido que impresiona
a la mayoria como recurso fascinante que sélo por medio de una pantalla
grande se puede apreciar.

En el empleo del movimiento en el espacio escénico teatral se
observa también diferencias con respecto al espacio escénico que pro-
pone una pantalla cinematogréfica, sobre todo, en los cambios originados
de las relaciones entre los intérpretes y sus objetos. Para empezar, en el
Teatro la percepcion del movimiento ocurre realmente en ese instante, es
palpable, pero a la vez que Unico, la duracién del espectaculo es determi-
nantemente efimera; ello es distinto en las imagenes virtuales del espacio
cinematografico, en las cuales €] movimento, como vimos, es aparente e
inducido, ofreciendo incluso repeticiones de ambientes escénicos que
logramos memorizar por la repeticién de los mismos, aunque existan cam-
bios continuos.

-La Cinéslca

Las categorias del movimiento se han comprobado en la percep-
cion tactil o cinestésica {con la postura) y en la auditiva también.

La cinesis son los movimientos corporales que se pueden medir a
través del Kinema, la unidad que se refiere al minimo movimiento realiza-
do por el cuerpo capaz de producir significado.

Portadores de sentido cuando se los toma en conjunto, los kine-
mas a veces son intercambiables, se puede sustituir uno por otro sin
alterar el significado; sin embargo, las normas del movimiento humano
son muy complejas y por lo tanto, dificiles de codificar.

Aunque el movimiento corporal sea reiteradamente repetitivo se
encuentra sujeto al contexto, el cual incita a modificarlo constantemente.

Una definicién gue consideramos apropiada, es la que propene a

la Kinésica o Cinésica como:
¢ el estudio sistematizado de los movimientos y posiciones cor -
porales aprendidos o somatogénicos, no orales, de percepcion
visual, auditiva o tactil, que aislados o combinados con fa estruc -
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Mimar es indicar el elemento decorativo
invisible con la gestualidad del actor,
Algunas veces, los objetos son recreados
con ciertos movimientos

corporales especfficos.
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At
V.=

£l Mimo, como elemento material

de la escena, amplia las posibifidades
de expresion abstracta; no obstante,
permite a fos espectadores que

se interpreten con libertad

sus propuestas gestuales, pues

las connotaciones son diversas.

Mientras que si un actor realiza

una Pantomima, como elemento
material, resulta ser figurativo

de una situacién al ser presentada

con una serie de gestos, frecuentemente
destinados a divertir y en reemplazo de
una serie de frases. Se denota fielmente
el sentido de las situaciones mostradas.

tura linguistica-paralinguistica y con el contexto situacional,
poseen valor expresivo en la comunicacién interpersonal’.
GUTIERREZ: 97

Los elementos kinésicos en la escenificacidn, tendran que ser
interpretados teniendo en cuenta ia significacién y la comunicacién que de
ellos ha establecido una cultura en particular. Ya que el conocirniento pre-
vio del cddigo gestual empleado por cierta cultura, permite un vinculo
entre la gestualidad empleada en el espectaculo y la gestualidad de la vida
cotidiana de esa cultura. Piénsese en la expresién del teatro japonés No,
cuyo desconocimiento de su gestualidad, impide una apreciacidn real de
su propdsito discursivo, aunque no deja de producir contundentemente,
diversos sentidos en todos los espectadores.

La Cinésica como sistema gestual es de suma importancia en las
disciplinas artisticas de la actuacién, la danza y la expresién corporal. Y si
vernos en estas disciplinas la estrecha relacion del hombre con los objetos
para expresarse, puede existir una identificacién con el objeto mismo en
cuanto a su significado y por ello se quiera imitar su funcionalidad. De este
modo el cuerpo se reifica, es decir, se cosifica o se entiende como objeto.
Aqui la mimica del actor si es pantomima®, o el cuerpo auxiliado con otros
elementos, denota un objeto; como un payaso disfrazado de cubo, un
actor que asemeja un autémata, o un titere o cualquier otra cosa material

que se quiera representar o animar dandole caracter interpretativo.

* La Pantomima es una imitacién de una historia verbal que se cuenta co gestos explicativos, tendiendo a valorar, por medio
de las imitaciones tipos y situaciones convencionales; & diferencia de la Mimica que recrea inspiraciones personales y originales
ya sea de un bailarin ¢ de un actor, que se expresan corporalmente, pero liberados de todo contenido figurativo.
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3.3.6. LA ESCENOGRAFIA

En una acepcién simple el Decorado* o Escenograffa es todo
aquello que figura o aparece en la escena, siendo el marco de accion
construido principalmente por medios pictéricos, plasticos y arquitec-
ténicos. Como sistema de comunicacién y significacién es reciente,
pues no se le habia concedido un lugar importante dentro de la puesta en
escena, ya que se limité su campo de accién desde hace mucho tiempo
a solo una visualizacién e ilustracién del texto, es decir, a una mera
descripcién que puede ser mas exacta y capturadora que la realizada en
el texto dramatico. Esta concepcidn ha prevalecide desde el siglo XIX, sin
tomar en cuenta la importancia de su objetivo y su funcién,

Actualmente, se concibe a la Escenografia como un aparato
funcional y eficaz, y ya no sélo como un ornamento o una imagen
ilustrativa. En su evolucién se crearon otros términos como tentativas
para definir Ja funcién esencial de la escenograffa como la ‘plastica
escénica’ y el ‘dispositivo escenogrdfico’.

La Escencgrafia como dispositivo escenografico es un instrumen-
to que permite trasladar la descripcion ambiental del texto dramatico a un
ambiente escénico, se caracteriza por el uso de elementos auditivos y
visuales principalmente que puedan sugerir lugares, épocas, sentimientos,
atmdsferas etcétera. Este concepto surge para reemplazar a los términos
de ‘decorado’ y ‘escenografia’ a partir de la materializacion del escenario,
es decir, a partir de la consciencia que se hizo de usar estructuras y
mecanismos.** La idea principal del dispositivo escenogréfico es hacer
mucho més funcional la escena extendiéndola hasta donde sea necesario,
explotando particularmente un nuevo elemento introducido por Adolphe
Appia que se conoce como ‘practicable’, el cual es un elemento sencillo,
neutral, que faciimente puede ser modificado como se requiera para fun-
cionar y significar.

Aunque fueron los constructivistas rusos de principios de siglo
quienes comenzaron a aplicar la idea del dispositivo escenografico, no se
hizo consciencia de este procedimiento, sino hasta mediados del presente
siglo; el teatro comienza entonces a utilizar proyecciones, escenarios gira-
torios y elevadizos, entre otros recursos novedosos de la época.

El Dispositivo escenografico indica concretamente que la
escena no es fija; lo caracterisico es que se transforma en zonas y

* Basicamente se ha considerado como decorado o escenografla sclamente a los elementos materiales; y se sitia su analisis
fuera del actor e incluso, se considera con cierta independencia del hecho teatral y cinernatografico con respecto a su correlacion
con ¢l texto de Ja obra y los dislogos que son compliementados por los componentes de la misma escenografia.

*=  Aunque ya en el siglo [l se usaban estructuras y mecanismos en el Teatro.
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Junto con todos los elementos
inanimados que abarca la concepcitn
de la Escenografia, los Actores vivos o
animados también se incluyen en
esta acepcién al considerarse

como objetos escénicos
invariablemente al ser representantes
de fos seres humanos y vivos

de nuestra realidad.

4reas de interpretacién intercambiables haciende mas funcional la esce-
na; por otra parte, permite visualizar las relaciones ‘actanciales’ y facilitar
las evoluciones gestuales de los actores proporcionando ‘el ambiente’ de
la actuacién; y por ultimo, ayuda a crear interés como elemento estético
en los espectadores. Presupone una concepcién ideolégica de la transfor-

macién del espacio, del medio humano:
“el medio fisico del hombre va no es fijo, siendo imposible man -
tener fijo al hombre en un lugar.”
HerFNER: 45

Es a comienzos del sigio XX que se libera de su funcién mimética
{de imitacidn) asumiendo la totalidad del espectaculo escénico, y mas
conscientemente en los aitos 70, siendo éste el motive para ocuparse de
la totalidad del espacio escénico. Abarca todas la técnicas de repre-
sentacidn que apoyaran al actor y a la recepcién que vaya a tener el ptiblico.

La Escenografia o dispositivo escenogréfico cumple entonces,
tanto en el Teatro como en el Cine, la funcidn semadntica de ubicar al espec-
tador en un espacio y un tiempo especificico, no sélo a nivel fisico, ya
queel objeto esta presente, ubicado incluso con una funcién dramati-
ca concreta, pues en un nivel psicolégico crea y completa el ambiente
que los actores necesitan; también otorgan referencias de ellos apoyando
sus acciones y emociones.

De esta forma, al elegirse una forma o un material de base, una
tonalidad o un motivo sonoro predominante, por ejemplo; si se hace una
interrelacién audiovisual fundamentalmente entre los materiales humanos
y los materiales pldsticos*®, el fenomeno de los objetos tiene aqui su entra-
da, su participacién fundamental.

Cualquier material escenografico no séle sirve come elemento
secundario que caracterizan al intérprete vy a la obra, sino que en tode
momento se pueden manejar como sistemas significantes que sin requerir
de la presencia del actor, por ejemplo, con diversos elementos materiales
es posible representar momentos o pasajes enteros de una puesta en esce-
na. Asf es como los objetos pueden ser un sisterna significante sin restar-
le importancia a las acciones del hombre; al contrario, todas las acciones
estdn ya bien seleccionadas, y por lo tanto, representadas por los
materiales escenogréficos.

Como sistema significante, la Escenografia es la disciplina que
puede auxiliarse de un sistema de los objetos de la vida cotidiana o

* Recuérdese que la Plastica es lo relativo a fa reproduccion de las formas.



inventado. lgualmente, se considera a la Escenografia o representacién
figurativa, como un arte en el que concurren la pintura, la escultura, la
arquitectura, la historia, la poesfa, y la musica; asf como tamnbién la danza
o mas especificamente Ja expresion corporal.

Sin embargo, no tiene ningdn valor considerar la Escenografia
como una disciplina auténoma; asi, un sistema de los objetos -en
general, cualquier otro tipo de sisterna de significacién-, creado para la
escenificacién no podra considerarse para todos los casos existente, (en
realidad, sin ninguna aplicacién especffica en cualquier area). Es decir, el
contexto a representar, la intencion del director, el tipo de obra, la inter-
pretacién, asi como el tipo de escenaric o lugar a escenificar, hace nece-
saria la inclusién de sistemas de significacién que puedan ayudar para el
total funcionamiento del conjunto escénico, y por consiguiente, la com-
prensidn por parte del publico. De este modo, se considera que un sistema
de los objetos en la escena teatral y cinematografica exclusivamente
puede ser viable, ya que a este conjunto y de él se pueden desglosar y
clasificar sus propiedades que sélo corresponderan al fenémeno escénico;
como por ejemplo, el que un objeto sea tomado como actante
cumpliendo ciertas reglas de accidn sobre todo en las relaciones de
significacién por lo que llegan a representar.

Por otro lado, no se puede tomar en cuenta a la decoracion, dejan-
do de lado, €] grado de civilizacién que se ha alcanzado en deteminada
época y que llega a ser observada en su manifestacién cualquiera. Teatro
y Cine, como manifestaciones artfsticas hacen todo un despliegue del
grado de civilizacién en el que se encuentran insertados, sin percatarse de
ello, las prolongaciones del hombre, aquelios objetos que como mecanis-
mos ayudan a desarrollar las acciones en una escenificacidn, sobre todo
si es una ficcién totalmente inventada para representarse. Es mas, desde
los albores del Teatro, siempre se utilizaron los mejores recursos que los
realizadores creyeron convenientes para su representacion, dejando una

huella de sus modos y alcances culturares.
“Las herramientas son necesarias para el acto creativo”.
HEFNER:28

Todavia en la constante evolucidon de la escenografia, el termino
de objefo escénico es de reciente invencién y sustituye al de dispositivo
escenografico queriendo mostrar la ventaja de no limitar al decorado a su
cualidad mimética, sino facilitar la expresién del director de escena.
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La Danza es una de las disciplinas
escénicas que mds elementos abstractos
de la expresién corporal de un actor
propone; ademds, fa riqueza de

los efementos materiales que mangja
en la escena configuran a todo

un sistema significativo

que se ha elegido expresar.

El concepto de actante se refiere

a la cualidad gue se le impone

a un objeto para hacerlo interpretar
un papel muy especifico en

1a escenificacién, incluso el de
oforgarle una vida, animar o darle
cardcter de ser vivo,

casi siempre humano.
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£n fa Escenificacién, el objeto
remite a algo que sélo
puede ser dicho a través de él.

3.4. ;PODRIiA CONSIDERARSE
UN SISTEMA DE LOS OBJETOS
COMO PROPIO DE LA ESCENIFICACION?

Si con la Semiologia se intenta conocer qué tipos de signos
operan en los espectaculos, a través de los sistemas que los integran,
en las indagaciones de la Semidtica del Espectéculo no se ha podido
establecer un cédigo o sistema preestablecido y general para las repre-
sentaciones escénicas, ya que para cada espectaculo u obra puesta en
escena, los sistemas de significacién y comunicacién no pueden encajar
los mismos, ni mucho menos, operar de forma igual los sentidos; asi que
los mensajes expresados por los sistemas utilizados, en cada caso
particular, son muy distintos y fluctuantes.

Pero, suponiendo que podemos considerar un sistema de los obje
tos como propio de la escenificacién, se habran de observar las formas en
que los objetos se manifiestan o toman caracter propio en este fendémeno,
distinto de como los hacemos actuar en nuestra vida cotidiana.

Hemos visto, cémo algunos objetos pueden significar algo en par-
ticular; por ejemplo, un reloj tiene un significado especifico que es su fun-
cién, y que este suceso de significacién no pretende comunicar, Cuando
para un individuo ese reloj tiene un significado distinto al de su funcién
este significado es un sentido o valor, -como también ya sabemos-, el cual
puede corresponder al campo de la comunicacién si este sentido es el
mismo para otras personas; por ejemplo, al reloj se le puede agregar un
valor afectivo ‘...porque mi abuelo me lo regald’, asi como el de otros
relojes que han sido regalados con el mismo valor afectivo o sentido.

La representacién tanto de un hecho que significa como la funcién
del reloj, puede no comunicar en absoluto nada. Sin embargo, en el
terreno de los objetos si éste es descontextualizado, puesto en otra
situacion distinta de su significado ¢ funcidn es un signo que si pretende
comunicar desde su representacién porque se contemplaran cuidadosa-
mente sus elementos estructurales, los cuales seran distintos en la
escenificacidén de su esencia en sf o cotidiana.

No es lo mismo ‘el reloj de mi abuelo’ que el dibujo del reloj de mi
abuelo va reconstruido; incluso, si el reloj de mi abuelo es un objeto, real,
semenjante o el mismo que se ha utilizado en la representacion escéni-
ca (y aunque no se vea el objeto, el hecho de sugerirlo con distintos



sistemnas de significacién o mencionar que ‘es el reloj de mi abuelo’,
todos estos elementos, concrelos o abstraclos, suponen una repre-
sentacién que pretende comunicar ese sentido y\o esa funcién, ya que
ese reloj puede ser de cualquiera y ser otorgado por quienquiera.
Asimismo, podemos estar de acuerdo con Roland Barthes, cuan-
do dice que ‘muchos sistemas semioldgicos (objetos, imdgenes, gestos)

tienen una sustancia de la expresion cuyo ser no reside [nada mas] en la sig -

nificacion’. Gumiérrez:35 De este modo, los objefos son signos semioldgicos
de origen utilitario y funcional, en los que el significado o concepto del

objeto, es un mediador entre el objeto a que se refiere y su significante:
“ny la medida en que son significante los objetos, las imagenes,
los gestos, etcétera, remiten a algo que no puede ser dicho mas
que a través de ellos con la inica salvedad de que el significado
semioldgico (el concepto) puede ser asumido por fos signos de
la fengua”.

GuTiERREZ: 39

Recordemos que la lengua es nuestro recurso para rmanejar la
concepcién del universo objetual, sobre todo, si se observa que en la
Escenificacién se dispone de antemano, de una intencionalidad, la cual
convierte al objeto en un signo semidtico. Ya Lotman comenta que ‘fos
signos en el arte no poseen un cardcter convencional como en la lengua,
sino iconico y figurativo'. FaslAN:53

3.4.1. EL OBJETO EN LA ESCENA,
PROPUESTA DE UN SISTEMA DE
SIGNIFICACION Y COMUNICACION.,

Cualquier cosa que vemos en la puesta en escena adquiere de
inmediato el caracter de objeto; esto es lo mas importante a considerarse
en esta investigacién, pues es actualmente lo que el fendmeno de la
escenificacién ha atribuido: esta consideracién no sélo parte del desen-
volvimiento econémico que rige a las artes del espectaculo, sino que junto
con la adquisicién y el consumno ostentatorio, existe una mayor libertad en
las funciones y sentidos del objeto en la representacion.

El checoslovaco Pert Bogatyrev es uno de los semiéticos teatrales
que en 1938, escribe sobre la importancia que los objetos adquieren en el
escenario o puesta en escena durante la representacion, sustentando que
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La consideracidn del objeto
en las Arfes del Espectdculo
supone de antemano

una intencionalidad,

lo cual convierte al objeto
en un signe semidtico.
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éstos ‘adquieren un significado que se afiade al que ya tienen como objetos
reales, con existencia propia e independiente’ FapiAN:41

Bogatyrev* sostiene que algunos objetos no tienen significado en
la vida cotidiana real, sino que sélo son utilitarios y que es en el escenario
en donde pueden convertirse en ‘signos significantes’. Y nosotros creemos
ademds que todas las funciones y valores de los objetos, ya sean
utilitarios o no, son signos de las mismas en la escena no nada més del
Teatro, sino del Cine también.

E! objeto en la escena puede hacer el ‘papel’ del objeto cotidiano,
como verdaderamente funciona en la vida real. Igualmente cuando el
objeto no tiene una funcién figurativa de la vida cotidiana su funcién es
pragmatica sirviendo como soporte operativo en el disposituo
escenogrdfico (como tramoya, maquina, mévil, etc.).

Aunque el objeto escénico, resulta ser menos ‘funcional’ o

&l objeto no es un signo, para empezar, tener un valor utilitario en la escena, ejerce més un valor ludico y
es un abjeto como cualquier olro; seméantico produciendo diversos sentidos escenograficos derivados
s6lo que puesto en 1a escena es cuando

se le priva de su funcién en el mundo, del texto a representar.

liegando a cumplir entonces, Antes de comenzar con un anilisis semidtico en las Artes del
una funcion ficticia, Esta funcién en

la escena es I3 de ser un doble o una Espectaculo, es necesario comprender la distincién que realiza Bettettini
réplica en donde se han reproducido . . . . .

Ia mayoria de sus propiedades, entre el objeto y el signo, considerando junto con Pierce, el hecho de que
-que no todas- en funcién de poder el signo no representa completarmente al objeto. Asimilando este aspecto,

ser reproducido por diversos sistemas
de significacion elegidos previamente.

se reitera que el signo se refiere sélo a una abstraccién del objeto, a un
punto de vista, a una finalidad claramente preestablecida.

3.4.2. EL OBjEeTO ESCENICO
COMO SIGNO SEMIOTICO

Cualquier objeto en la escena forma parte de un universo concre-
to, referencial, que a la vez remite a cualquier casa que ya hemos visto en
el mundo o que suponemos pertenienciente a una realidad posible.
Ademas, el objeto escénico es definido también por su funcién, al ser
seleccionado para expresar cualquier cosa que sera a la vez é! mismo,
como lo define Umberto Eco: el objeto es al mismo tiempo ‘el significante
y el referente de un acto referencial’, pues ‘el objeto en tanto que pura expre
sién estd hecho de la misma materia que su referente potencial’ (UsersrELD: 127,
por ejemplo, el actor como objeto escénico viene siendo un signo, es un
ser humano como lo que €l representa.

* No es sino hasta 1971 que la obra “Les signes du teatre” de Pert Bogatyrev se difunde junte con sus conocimientos de
Semidtica Teatral.



En el proceso de significacién del espectaculo teatral, existe un
desplazamiento en el funcionamiento de los elementos ya preestablecidos
como categorias signicas: por ejemplo, existen actores y objetos reales en
la escena, los cuales estan en presencia viva y representan de entrada una
realidad; ellos sufren una transformacién de sus cualidades en cuanto a su
valor de funcionalidad establecido en el mundo, ya sea que se conviertan
en la escena en signos de una realidad real o ficticia, teniendo que cumplir
diversos papeles que, de todas formas, llegan a ser distintos del contexto
de donde fueron sustrafdos o abstraidos.

Reiteramos que, lo que sucede con los objetos y actores reales, es
una amplificacién especifica de un suceso, de un hecho que se ha queri-
do llevar al escenario, y estos elemenios que de alguna manera ya se
conocen, refuerzan las acciones del suceso por representar. Por ejemplo,
si miramos los elementos de cualquier fotograffa, el limite contextual de
ésta, su marco podrfa ser, delimita el suceso pero a la vez los ele-
mentos amplifican ese suceso en especifico; ello es facil también de
inferir en el Cine.

Desde el momento en que han sido ubicados los actores y obje-
tos reales -en el escenario teatral, sobre todo-, vermos entonces que
su presencia implica un signo de una realidad (real o ficticia) que se ha
elegido representar; en seguida, de haber percibido sus acciones se ira
comprendiendo que cada cual ejecuta su papel independientemente del
valer de funcionalidad que se ejecuta en la cotidianeidad.

3.4.3. FORMAS DE REPRESENTACION
DeL OBJETO ESCENICO

-Ob jeto Figurativo

Es facilmente reconocible la funcién del objeto como elemen-
to figurativo en las escenificaciones; no por ello deja de ser funda-
mental resaltar este papel, pues la figuracién que se realiza de una
obra determinada, finalmente conlleva diversos niveles de reproduc-
cién o representacién. Aunque los objetos denoten con fidelidad sus
caracteristicas materiales especificas, ya sea por su funcién o por su
sentido mas evidente de sus cualidades que afectan de inmediato a
nuestra percepcién, el objeto en la escena (mas en Teatro que en
Cine) conlleva bastantes alteraciones de su esencia, ésto lo veremos
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Lo que se hace con el objeta y el actor
real es una amplificacion, es decir,

se resaltan sus cualidades

al imponerles un punte de vista

que ya se ha predispuesto

para asi presentarlos

en la escenificacidn.

El objeto figurativo conlfeva
bastantes alteraciones en su esencia,
a pesar de la fidelidad en representar

su funcién o sentido méds evidente
de sus cualidades.
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El objeto abstracto sugiere mdas biert
un cardcter fantistico, onlrico,

con el propdsito de familiarizar

af espectador con el estado mental y
afective de los personajes. Llega mds
a la expresién que a la representacion.

La iconicidad propicia una analogia
entre el objeto escénico y su referente
aungue no posea o manifieste

todas sus propiedades reales.

e T
T

en las diversas categorias signicas o formas de representacién que el
objeto particularmente ejecuta en la escena.

-Ob jeto Abstracto

Cuando la funcién del objeto no es tomado en cuenta por sus
caracterfsticas cotidianas sobre todo ignorando su valor social, y la pues-
ta en escena sdlo se organiza a partir de la actuacién, sin darle entonces
un lugar de accidn especifico al objeto, éste toma la caracteristica de
abstracto y més bien adquiere un valor como objeto estético o poético.

El conjunto decorative tiende a dar una imagen subjetiva de lo que
se propone la obra mostrar, el objeto abstracto sugiere més bien un carac-
ter fantdstico, onfrico, con el propdsito de familiarizar al espectador con el
estado mental y afectivo de los personzajes. El objeto abstracto llega mas
a la expresién que a la representacién.

3.4.3. LA OTRAS
CATEGORIAS DEL OBJETO ESCENICO

-Icono

Esta categorla es una manifestacién no sélo grafica, sino también
sonora, olfativa en algunas ocasicnes, que mantiene una analegfa con el
referente o la cosa. Va a depender del nivel o grado de parecido con
respecto a la realidad que se desea representar (recuérdese que la referen-
cialidad puede estar acorde con lo real o con lo ficticio). Todos los sis-
ternas significantes utilizados en la puesta en escena se pueden clasificar
en funcién de la analogfa. Los objetos o el conjunto decorative en
general denotarén ei nivel icénico empleado.

Lo ge sucede es que nuestra estructura perceptiva propicia una
analogia ‘fisica’ entre el objeto escénico y su referente aunque no se
posean o manifiesten todas las propiedades.

El {conoe tiene un cardcter convencional, de este modo, en la esce-
na el objeto no se parece mas que al objeto que ha sido reproducido bajo
codigos perceptivos convencionales, que permiten a los espectadores
reconocer determinado objeto icénico. Ademés ninguno de los iconos uti-
lizados en la escena (sobre todo teatral) se encuentran aislados, sino que
su funcién depender4 siempre de su relacién con el contexto escénico
y de su doble articulacién: de la realidad de donde proviene y de su
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ficcién que ejecuta en la escena. Por ejemplo, una pequeria franja de agua
iconiza a todo un canal.

En Cine la iconicidad, a la vez que es mas palpable, resulta més
compleja, ya que Ia imagen de los objetos puestos en la escena, asi como
se asemejan a su referente conllevan una apariencia que ha sido maodifi-
cada por diversos recursos que estamos obligados a percibir (detalles de
un material, una textura, una angulacién que deforma al objeto), segin
las propuestas ofrecidas. {(La analogia o inconicidad en el Cine tiene
muchas controvesias que no se pretenden abordar aqui.).

-Indice o senal

Cuando ciertos objetos o eventos reclaman automatica o conven-
cionalmente una reaccién por parte de un individuo, éstos funcionan
como sefiales; aunque sin intencién de comunicar algo.

Diversas funciones de los objetos en la escena pueden muy bien
ser sefiales de Io que se pretende significar en la escena: ademads, si un
objeto como fcono, simbolo e indice son mostrados con esa intencioén par-
ticular, nos estan dando claras sefiales de los aspectos representativos de
la obra, del contexto, de la ideologia social, de la psicologia de los per-
sonajes, del estilo escenogréfico, del tipo de espectador o publico,
etcétera. De este modo, el icono puede ser una sefial det grado de iconi-
cidad empleado, si la analoglia llega a la abstraccién o es muy concreta.
También la iconicidad sefiala la época, el contexto el estilo de vida
cotidiana.

En cuestién de analogfa con el referente que se ha empleado o se
ha querido representar, practicamente todo lo que esta en la escena o se
ve en la pantalla cinematografica podria ser o es una sefial que el espec-
tador, a su libre arbitrio percibe durante el espectaculo.

Las sefiales en los especticulos son auténomas, como signos que
no han sido ofrecido como tales para el espectador. En cambio, si la sefial
es predeterminada en la escena, su recepcién es facil de inferir cuando por
ejemplo, se provoca cierta participacion del publico como aplaudir, reir,
cantar, ésto en el Teatro; otros recursos utilizados como senales se verifi-
can mediante el empleo de los sistemas perceptuales como provocar el
sentido del olfato, lo auditivo con sonidos ambientales y la muisica, con la
mimica de los personajes estereotipados que son facilmente reconocibles.

La sefial, también debe ser convencional, la respuesta puede ser
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Tan sélo algunos elementos
puestos en escena pueden iconizar
un estatus social y psicolégico

de lo que se pretende mostrar.

£l Vestuario es un elemento indiscreto
que nos permite inmediatamente ubicar
el rol social del personaje, es un sin -
tema o indice, que en nuestra sociedad
consumista, indica el valor otorgado

al vestido. La moda es el mecanismo
indicial por el cual podemos detectar
las transformaciones socioculturales.
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£l nivel de captacién o los simbalos
ofrecidos en Teatro y Cine, va

a depender de la cultura

del espectador; pero ello

no quiere decir que ef artista no se vea
obligado a utilizar los simbolos
universales, aquélios que

todo ef mundo puede comprender.

automatica porque ya se conoce; y ello supone una intencién de comu-
nicar o significar por medio de las sefiales en la escena a diferencia de lo
que ocurre usualmente en nuestra vida cotidiana.

Cuando se posee una analogia directa con el referente u objeto, es
cuando se constituye como un indice, es decir, como un ejemplo,
una muestra de su referente. Es designar con el objeto, como sucede
con las mascaras, la marioneta, el titere o el mufieco guifiol, y\o el obje-
to amorfo y animado los cuales nos indican los rasgos humanos tanto en
lo gestual como en lo material, por ejemplo.

-Simbolo

En los espectéaculos el simbolo tiene una funcionalidad que rige las
pretensiones en la escena. Con respecto a los objetos ellos constituyen
muchos simbolos que pueden ser clasificados de varios tipos: mediante las
figuras retdricas (las cuales hemos analizado un poco) se distingue el sim-
bolo por metonimia: el instrumento por el musico, el manubrio por la bici-
cleta completa, etcétera. El vestuario es un simbolo metonimico por exce-
lencia vy de varios aspectos como el origen social, el género humano, el
sintoma psicolégico, come el ejemplo de un saco viejo, sucio y polvorien-
to que colgade de un gancho, el personaje al mirarle se da cuenta del
paso del tiempo por los recuerdos que ha suscitado en él.

Por su parte, la arbitrariedad y la convencién de los signos sera la
clave para distinguir los simbolos en la puesta en escena; por ejemplo, el

simbolo de un hotel podria ser una palapa con su palmera a un lado.
“_en teatro ef peso mayor del simbolismo reposa sobre el objeto” .
Det Toro:141

Aunque habrd que comprender que ‘cualquier simbolo rebasa la
voluntad del creador Sancrez 21, y en las escenificaciones ésto sucede mas
a menudo, ya que si bien se han definido los significados y los sentidos de
la obra, previamente establecidos para un tipo de publico contemplado,
las expresiones de las artes del espectdculo constantemente se prolongan
a lugares escénicos y no escénicos en los que el piblico es hetergé-
neo y contribuye para modificar la significacién de las obras. Ya se sabe
que cada civilizacién mantiene para si diversos simboclismos; la obra
espectacular de un creador tendria que trascender, no obstante, aparte de
manejar su simbolisme particular, con el empleo de simbolos universales,
propios de nuestra naturaleza humana.



Habiendo identificado qué categoria signica juegan o interpretan
(ya sea el de ser un icono, un simbolo, un indice o sefial) estos pasos son
a su vez elementos que explican como opera el proceso de la signifi-
cacién, al realizar cada uno de ellos una sustitucién de ailgo. Cualquier
objeto tiene un valor de funcionalidad integrado a un sistema de valores
especifico, en el fendmeno escénico no estard exento de esta cualidad,
pues cada objeto puesto en escena es apreciado tanto por sus connota-
ciones (que remiten a una multiplidad de significaciones que cualquier
espectador le otorga alternativemente), asi como por la funcién inmedia-
ta que ejecuta en el momento escénico.

El objeto tomado por sus connotaciones diversas, se le pueden
atribuir especificamente una funcién icdnica, una funcién indicial y una
funcién simbdlica con las cuales se puede clasificar su participacién en las
escenificaciones y poder observar entonces que en este fendmeno, el
objeto vale més por sus connotaciones que por su funcién real que
cumple en la vida cotidiana. Y es que el objeto en la escena nunca sera el
objeto que es en la realidad, siempre serd un representante, si se quiere,
de esa funcién que cumple en la vida cotidiana. En Cine este papel del
objeto es més asimilable, ya que lo que observamos siempre son las ima-
genes de cada elemento objetual.

El objeto v actor real en la escena sustituyen a su referente, del
cual fueron arrancados, mostrando su contexto incompleto; estan en
lugar de una porcidén de antemano prevista, {puesta en escena\mundo
exterior); en segundo lugar, esos actores y objetos reales ya igualmente
considerados con alguna intencién preestablecida como signos, estéan
en representacién de una significacién, de un papel que Unicamente ten-
drén que desempefiar en ese momento que dure la puesta en escena
{puesta en escena\puesta en escena). Y en tercer lugar, esos signos a su
vez, serdn signos del referente; estdn ahf para cuestionarnos de donde
fueron extraldos: una novela, un suceso real, un cuento, una porcién de
un acontecimiento histdrico, un hecho totaimente ficticio, etcétera.
[gualmente, esos signos son limitados en tiempo y espacio desde el
momento de su aparicién la mayoria de las veces, en un texto para
después ser representados. (puesta en escena\Texto).

Una vez que los objetos han sido identificados, el espectador puede
percibir que éstos presentan algunos rasgos distintives, con los cuales puede
definirse un estilo de representacién o escenografico. Pues el objeto tiene un
funcicnamiente complejo y con muchas posibiidades para ser explotadas por
las tendencias escénicas, scbre todo, las mdés novedosas intentan aprovechar
todas sus cualidades y sacar provecho lo més posible.
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A cualquier objeto se le pueden atribuir
tanto una funcién icénica, una funcién
indicial y/o una funcién simbdélica; con
las cuales se puede clasificar

su participacidn en las escenificaciones
y poder observar entonces que en este
fendmeno, el objeto vale mds por sus
cannataciones que por su funcidn real
que cumple en la vida cotidiana, Y es
que el objeto en la escena nunca serd el
mismo que es en la realidad, siempre
serd un representante acorde con el
nive! de captacidn del espectador.
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CONCLUSIONES

Se ha pretendido hacer consciencia de la presencia de los objetos, aguellos elementos
de nuestro entorno que nosotros asimilamos como ya conocidos; en nuestras diversas relaciones
con ellos, se dan por hecho y de forma inconsciente, las fenémenos que acontecen tanto en su
uso como por los sentidos o valores que llegamos a expresar.

Por ello es fundamental reconocer a través de nuestra percepcién el cimulo signi-
ficativo y expresivo que manifestamos a través de los objetos. De este modo, no solamente
nos referimos a nombrar al objeto manejandolo por su concepto funcional o utilitario, sino
asimilario en todas sus dimensiones para llegar a la abstraccién mds alta de lo que nos rodea y
comprender la mecanica que permite realizar los mensajes artisticos tos cuales también forman
parte de nuestra vida cotidiana.

También hemos observado que al enfrentar cualquier andlisis de los objetos seria intro-
ducirse en los terrenos de la Arqueologia y 1a Etnografia como disciplinas que ayudan a estable-
cer parametros con los cuales comprender el fenémeno objetual desde sus orfgenes, o al menos
conocer algunos antecedentes esenciales de su desenvolvimiento a lo largo de la historia y que
adn son vigentes en nuestra época actual, como el hecho de que los Objetos siempre seran los
auxiliares para la Expresion la Significacion y la Comunicacion de los seres humanos.

‘ Los objetos que utilizamos en la vida cotidiana, cuando son llevados a una situacion
escénica o situacién extracotidiana, tienen otro comportamiento distinto que nos obliga a
percibirlos con otras cualidades que muchas veces en la realidad no tienen. Y aunque lo
anterior parece ser obvio sobre este ‘comportamiento’ otorgado, aqui en este trabajo se insiste en
las modificaciones constantes que realizamos en los objetos, las cuales repercuten o afectan a
nuestros modos de percibir la realidad confundiendo lo que es real verdaderamente.

Todo to que se lleva a cabo en fa escena Teatral y lo que se percibe en el Cine significa,
se haga consciencia de ello o no. Existen muchos indicadores del universo que s¢ ha pretendido
hacer referencia, tanto de la ficcién como de lo real.

Deducimos diversos sentidos del objeto en la escena en relacion al Valor de
Funcionalidad que en estas entidades opera:

Un Valor utilitario es cuando el objeto sirve para representar el contexto y remitir
inmediatamente el referente de donde fue sacado -real o ficticio-. Su funcién de signifi-
cacién es equivalente al de Jas funciones indiciales e icénicas, aquéllas que el objeto repre-
senta de entrada, con su presencia y su figuracién que se le ha otorgado. Si el objeto ubi-
cado en la escena sélo es un simple elemento decorativo, se esta ejerciendo un valor

utilitario.
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Conclusiones

Un sentido estético es cuando el objeto es considerado a partir de sus propiedades
perceptuales, primero como un estimulo que nos afecta, v en segundo lugar haciendo que el
objeto ‘adopte’ ciertos sentidos, al ser éste siempre suceptible para imponerle caracteristicas que
lo modifican, desde su previa consideracién por parte del director escénico. Las diversas conno-
taciones que se han impuesto a su vez se alternan con las que le otorga el espectador.

Por su parte, el objeto escénico pone en evidencia la tendencia artistica o expresiva de
quien realiza todo el espectaculo, de este modo, podemos hablar de elementos decarativos con
un estilo escenografico bien definida.

El reconocimiento de un estilo escenogrifico en un especticulo de Cine y Teatro, es

viable a través del anélisis de fos modos en que los creadores realizan un manejo formal de todos
los elementos; es decir, que entre mds concreta sea la composicién total del especticulo, en

" donde ya se ha hecho consciencia del valor otorgado a cada elemento y de su intencién, se

proyectan entonces los significados y sentidos que cualquier espectador puede interpretar con
rapidez. Y es que el espectador recibe cualquier especticule como un goce estético en general,
sin llegar a comprender en muchos casos, que se trata de una porcién de una realidad inventada
que se puede asemejar a la experiencia de lo que es real ¢ verdadero. Por ello es importante
conocer los mecanismos de un sistema de los objetos de una cultura determinada, y que en gran
medida su funcionamiento es universal y comprensible por todos, en diversos niveles de
captacién.

Un sentido simbdlico del objelo s el que mas se ejecuta en las escenificaciones: el obje-
to es el representante cultural de todas las manifestaciones del hombre: artfsticas, expresivas, psi-
colégicas, sociales, econémicas, estéticas, ladicas, utilitarias, tecnolégicas; cualquier sentido o
funcionamiento es simbolizado por medio de los objetos cuya materialidad incita a crear formas
especificas de representacion. Recordemos, que lo que puede existir es el mismo sentido entre
dos personas pero no pueden tener la misma representacién, ello hace complejo el sentido sim-
bélico aportado por los objetos en la escena.

Un sentido econémico del objeto en la escena se hace evidente si nos percatamos de que
diversos objetos son herramientas, estructuras, mecanismos que ayudan a realizar el especticu-
lo, su funcién realmente es utilitaria, a la vez que exponen la infraestructura que permite vy rige
la produccién del arte. En Teatro y Cine se hace todo un despliegue de los elementos materiales
gue posibilitan todo el artificio que supone hacer una obra teatral y una pelicula. Las técnicas vy
artes de la escenificacién como la iluminacién, la musicalizacién, {a animacién, la escenografia,
asi como la pintura, la escultura, la arquitectura, entre muchas otras, entran en este sentido; es
decir, el objeto escénico necesita de ellas para ser manipulado o inventado para las manifesta-

ciones escénicas.

Ademis se incluye el valor politico, al observarse cémo el objeto representa el status de
la produccién, con cuantos recursos se dispone en el empleo de la tecnologfa, que, todo en con-
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junto sustentan una ideologia dominante que se manifiesta en los modos de producir los sentidos
en el objeto. Por lo regular se utilizard toda una magquinaria material para insertar esta ideologia,
y en este aspecto, los objetos son los reveladores de los significados y sentidos de la misma, inde-
pendientemente de que el espectador se percate o no de este valor.

Un sentido ladico se manifiesta en el momento en que el objeto cumple con la funcién
de satisfacer los roles que el hombre ejecuta en relacién con su vida, ya sea cotidiana o con las
ensoffaciones que siempre ha querido realizar. Los cbjetos escénicos se prestan con todas sus
cualidades a desempefiar todas las acciones y sucesos que al hombre se e ocurren proponer,
manifestar y expresar a los espectadores; los cuales a su vez, buscan la recreacién y el entreten-
imiento en general. Aunque lo que se trata de reconocer con este valor lidico de los objetos -
entre otras muchas cosas- es que el hombre en esencia busca ‘sentir o pensar’ cuando recurre a
cualquier especticulo.

Asimismo, hemos observado que cualquiera que haga uso del objeto escénico tiene que
prever el modo en que éste despliega sus sentidos, es decir, que tanto en Teatro como en Cing,
ambas artes de representacion no pueden obviar las cualidades del objeto, el trabajo consiste en
hacer diversas consideraciones que permitan resaltar u ocultar, modificar o presentar tal cual las
cualidades del objeto, pues fos objetos escénicos a diferencia de sus andlogos en la vida real,
siempre nos dicen aigo ya establecido en particular. Si ésto que nos dicen los objetos es evidente
para el espectador, el objeto escénico llega a perder fuerza como ‘productor de sentido’; pues
cierta ambiguedad entre o real y lo propuesto en las escenificaciones es una condicién que deter-
mina la recepcién de la obra por parte del espectador, quien determina finalmente si le concede
un valor ¢ no. Con més exactitud, esa retacién entre lo presentado y el espectador puede ir desde
creer ingenuamente en la realidad que se le propone, hasta percibir intuitiva o intelectualmente
los objetos escénicos, los signos implicitos de la obra en su conjunto. Se ha hecho evidente, pues,
que los objetos en la escena en todo momento estan en sustitucién de algo.

Es por eso, que se decidié investigar sobre los diversos Sistemnas de Significacion y
Comunicacion que operan en el fenémeno de la Escenificacion. Asi la importancia de la inte-
gracion de todo elemento significativo en la escena debera ser bien orientado por el director de
escena, el realizador de cine, el coredgrafo, el actor, el escendgrafo el comunicador o disefiador
grafico, incluso el espectador -quienquiera que pueda estar involucrado en las manifestaciones
escénicas-.



