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INTRODUCCION

La imagen y los mensajes visuales dentro del mundo del arte han
desempefiado un papel crucial para el analisis de este mismo, aun
cuando la relacion entre estos, sus creadores y sus espectadores
precede a la idea de lo que conocemos ahora como «arte» en occidente.
El estudio de las imagenes y de nuestra relacion con ellas antes y
después de que se pudieran considerar arte es tanto distinto como
continuamente cambiante, y, sin embargo, siempre necesario para
entender cdmo construimos nuestras realidades a través de ellas.

Con la llegada del estructuralismo y con ello, el primer acercamiento
hacia los estudios semioticos dado alrededor de 1920 hemos podido
encontrar nuevas maneras de estudiar las imagenes, los signos, y los
mensajes visuales que resultan de estos, y en consecuencia se nos han
proporcionado nuevas herramientas para el estudio de las obras de arte
(aunque a veces pudiera existir un conflicto entre ambas disciplinas)
dichas herramientas resultarian cada vez mas relevantes en tiempos
actuales en los que podriamos afirmar que vivimos y experimentamos el
mundo a través de imagenes cada vez con mas frecuencia.

Si bien el arte siempre se ha ido transformando, es a partir de las

vanguardias del siglo XX hasta nuestros dias que la configuracion de lo
que constituye como arte y como definimos a este mismo ha sufrido de
grandes transformaciones que han culminado en nuevas maneras de
generar propuestas artisticas y nuevas construcciones visuales. Esto
ha provocado que las categorias “clasicas” del arte sean transgredidas
por una infinidad de nuevas intertextualidades, en cuanto a lenguajes
artisticos y lenguajes visuales se refiere, las cuales nos proporcionan
con nuevas maneras de analisis y estudio tanto para las artes visuales
como para los mensajes visuales en general.

En este sentido, el libro de artista se presenta como una particularidad,
pues no solo se trata de una reinterpretacion de un elemento tan antiguo
e importante dentro de la cultura occidental como es el libro, sino de
examinar sus estructuras y hacer uso de estas para construir un nuevo
mensaje, es decir, la relacion entre su forma y su contenido asi como la
interaccion entre varios lenguajes de origen y caracteristicas variadas
gue este presenta, lo convierte en uno de los medios de produccion
ideal para ilustrar las nuevas maneras en que el arte hace uso de
distintos lenguajes para conformar nuevas comunicaciones.

Teniendo esto en cuenta, podemos entonces platearnos la interrogante
sobre qué podemos considerar ya no solamente un lenguaje visual sino
una imagen como tal. Si la imagen, como mensaje esta conformada
por elementos semidticos analizables que pueden ser aplicados a un



namero de variados mensajes visuales, asi como distintos medios
de produccion artistica, el libro de artista entonces podra no solo

ser analizado como un mensaje visual, sino como una imagen en si
misma en lugar de como un simple contenedor de estas, lo que nos
lleva a la pregunta ¢ El libro de artista es una imagen? Dentro de esta
investigacion se buscara indagar esta interrogante con el objetivo de
probar que, si el libro de artista puede ser analizado semiéticamente
como una imagen, entonces es posible construir y considerar al

libro de artista como una imagen misma a través de elementos de la
comunicacion semidtica.

Por tanto, en esta investigacion se buscara responder a este
cuestionamiento a traves de tres capitulos, dentro de los cuales
empezaremos indagando brevemente en el concepto de la imagen
plasticamente, y, al mismo tiempo haremos una breve introduccion
dentro de la historia, antecedentes y relacidon del libro y la imagen y de la
relacion entre ambos conceptos, con el objetivo de limitar nuestro campo
de investigacion, y entender como es que el libro como medio ha ido
evolucionando a través de su historia. Posteriormente, empezaremos

a delimitar y analizar conceptos tanto de semiotica general como de la
semibtica visual para entender como es que se forman y analizan los
mensajes visuales a través de esta disciplina y como podemos hacer
uso de sus herramientas para construir nuestros propios lenguajes en
las artes; y finalmente analizaremos al libro de artista como medio visual
independiente desde una breve introduccion al desarrollo de este dentro
de la historia del arte hasta definir a qué nos referimos cuando hablamos
de “libro de artista”, e igualmente, buscaremos encontrar aquellos
elementos y herramientas semiéticas de los que podemos hacer uso
para su construccidbn como un lenguaje propio, para por ultimo senalar y
analizar estos elementos de la manera en que hacen posible que el libro
de artista sea un género tan diverso a través de cuatro artistas quienes
trabajan con el libro de artista de manera muy distinta, con el propésito
de entender y estudiar como se desarrollan los elementos previamente
Fgﬁalagos como un lenguaje visual en y a través del libro de artista o
ibro obra.

Asi, inicialmente partiremos de la idea de que la imagen es un lenguaje
y, por tanto, se desenvuelve por medio de procesos de comunicacion,
dentro de los cuales encontramos otros procesos como los de emision,
construccion, interpretacion o lectura, asociacion, deconstruccion,

etc., y que de igual manera, el libro de artista presenta una estructura
similar (y tal vez un poco mas clara) en cuanto a que es un lenguaje

o una intertextualidad de cédigos del lenguaje en su propio valor, por

lo que, si hacemos uso de las ciencias del lenguaje visual (0 mas
especificamente de la semidtica visual) y de la comunicacion dentro de
los mensajes de esta naturaleza, podemos llegar a entender mejor cobmo
nos relacionamos visualmente, tanto en un contexto cotidiano como

en uno artistico, con las imagenes, y también, entender cobmo es que



construimos y hacemos posible el uso del lenguaje y por consecuencia
de la comunicacion de las imagenes que nosotros mismos producimos
en nuestras cotidianidades y en nuestros medios y procesos de
produccion.
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1.1 LA IMAGEN: BREVE INTRODUCCION

1.1.1 DEFINICION Y CATEGORIAS

El concepto de «imagen» y su desarrollo como elemento cultural, precede a
aquel del Arte y ha sufrido distintas transformaciones a través de su historia;
desde la concepcidn del «arte» tanto como una idea como una institucion,
el papel de la imagen y de los estudios de esta ha sido algo que, si bien aun
mantiene relevancia dentro de estos, de cierta forma también ha permanecido
en el margen, pues hablar de una obra de arte no es lo mismo que hablar del
concepto de imagen. Los estudios de los signos que dieron lugar a una teoria de
la imagen como la conocemos actualmente no empezaron a formalizarse sino
hasta el s16Lo XIX (aunque discusiones sobre la imagen y las representaciones
siempre han sido constantes en la discusion de las artes) y en este capitulo
analizaremos entonces tanto los valores formales de la imagen, como algunas de
las teorias de su construccion y sus elementos desde un punto de vista plastico
como de uno semidtico, resaltando asi, sus cualidades comunicativas a través
del uso de sus elementos formales.

Actualmente, vivimos y nos desarrollamos dentro de un mundo
conformado de imagenes, por lo que, podemos afirmar que la mayoria de
nosotros tenemos una nocion colectiva y superficial sobre qué son las imagenes
¥, que hasta cierto punto, contamos con las habilidades para hacer uso de estas
dentro de nuestros procesos de comunicaciéon cotidianos —hagamos uso de
las imagenes en un ambito “profesional” o no-, de tal manera que, a primera
instancia, podria parecernos algo ridiculo dedicar un espacio exclusivo a la
definicion de la imagen y sus elementos.

Sin embargo, definir la imagen en un término concreto y universal resulta
bastante complicado y pudiera ser incluso contraproducente, pues puede
o resultar demasiado restringente, debido a que no solo es dificil englobar a
la imagen como un total, ya que tanto existen diferentes tipos de imagenes y,
en consecuencia, diferentes maneras de clasificarlas, o como le asignamos
cotidianamente el término “imagen” a muchas cosas distintas (ilusiones,
esculturas, pinturas, proyecciones, entre otras) esto a su vez, también provoca



problemas fundamentales en su estudio (y en una metodologia de este), pues
no solamente se trata de estudiar a la imagen como una manifestacién psiquica,
fisica o visual, también se deben tener en cuenta campos como la fisionomia
del ojo, la percepcidn, la representacion, la vista, la mente, los procesos de
pensamiento, la figura, la memoria, el soporte, etc., de modo que si se busca
abarcar un tema tan amplio como lo es la imagen, primero que nada se debera
delimitar entonces a qué ambito de la imagen nos vamos a referir, desde qué
enfoque y a partir de cudles elementos.

En primer lugar, ya establecimos que la imagen y el nombre de «imagen»
se le es otorgado y puede referirse a distintas cosas y conceptos que parecieran
no tener un punto en comun, a pesar de esto, podemos empezar por hacer una
generalizacion de las imagenes desde lo mas universal hasta lo particular con el
objetivo de buscar un punto de inicio en el cual fundamentaremos los siguientes
capitulos.

Inicialmente, si deseamos entender como es que la imagen funciona no
solo como un medio comunicativo sino ademas como uno significativo, debemos
abarcarla desde un punto de vista semiotico, pues la semidtica ‘estudia todos
los procesos culturales (es decir, aquellos en los que entran en juego los agentes
humanos que se ponen en contacto sirviéndose de convenciones sociales) como
procesos de comunicaciéon” (Eco, 2016, p. 36). De tal manera que nos servira como
una forma para segmentar a la imagen como un sistema comunicativo hasta sus

elementos mas puros.

Partimos entonces de las teorias sobre el estudio de los signos de CHARLES
PEIRCE Y FERNINAND DE SAUSSURE, quienes son considerados los pioneros de
los estudios sobre los signos. Por un lado, nos encontramos con SAUSSURE quien
puede ser considerado como uno de los padres de la teoria de los signos y de su
construccion como lenguaje. La idea general de SAuSSURE es que el signo existe
como una relacién binaria entre un significante (aspecto material del signo) y
un significado (concepto) y, a partir de esto, la relacion para la significacion
estarfa contemplada totalmente entre el objeto y su signo.

Porotrolado, PEIRCE (2017), partiendo delasideas de SAussuRrg, desarrolld
una teorfa en la que existe una relacion triddica entre un representamen (signo)
un objeto y un interpretante, esta relacion (siempre triadica) la definiria como
semiosis, de forma que definiria al signo como: “.. algo que para alguien
representa o se refiere a algo en algiin aspecto o cardcter. Se dirige a alguien...
crea en la mente de esa persona un signo equivalente o tal vez, un signo mds
desarrollado” (p. 22), al objeto como: “Aquello acerca de lo cual el signo presupone
un conocimiento para que sea posible proveer alguna informacién sobre el mismo”
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(p. 24) y, finalmente, el interpretante sera una funcién mediadora, es decir, un
signo creado al interactuar con otro signo: un signo de otro signo.

Asi mismo, PEIRCE genera una division triddica de los signos: en cuanto
al signo en si mismo, en cuanto al signo y su objeto y en cuanto al signo y
su interpretante, que resulté en una categorizacion especifica de los signos
(cualisingnos, sinsignos, legisignos; iconos, indices, simbolos y finalmente remas,
dicentes y argumentos)* de los cuales resaltan aquellos en la segunda tricotomia
en los estudios sobre signos y mensajes visuales, por lo que nos conciernen: los
iconos, indices y simbolos; en especial los iconos, en donde un icono sera: “..
un signo que refiere al objeto al que denota meramente en virtud de caracteres
que le son propios y que posee igualmente exista o no tal objeto”(Peirce, 2017,
p-30), pues como sefniala UmBERTO ECO (2016), mientras los simbolos visuales
son parte de un lenguaje codificado y los indices pueden ser considerados como

signos convencionales, el caso de los iconos es mas complicado.

A partir de esto es que, siempre que hablemos de imagen en estos primeros
apartados, hablaremos en términos iconicos, PEIRCE, llam¢ a la imagen misma
un hipo-icono en su libro La ciencia de la semiética® y, en sus mismos términos,
que algo (un signo) sea iconico, implica que este mantenga una relaciéon
de similitud con el objeto del que “esta en lugar de”, tal similitud, debera ser
cualitativa en cuanto a este, es decir tanto el icono como el objeto deberan
compartir, aparentemente, las mismas cualidades, el ejemplo mas claro de esto
posiblemente sea una fotografia de retrato, cuando la observamos podemos
decir que esta imagen aparece en lugar de un alguien en particular debido a
que reconocemos los caracteres que se parecen a aquellos de ese alguien, es
decir, atribuimos las similitudes que vemos presentes en la imagen, con las
que conocemos de un sujeto en particular como el color de ojos, vestimenta,
fisionomia, etc.

A primera instancia, esto podria parecer una base satisfactoria sobre
los signos visuales y de su comprensién a partir de una teoria de estos y su
relacién tanto como con los objetos como con sus interpretantes, sin embargo,

[1] La ciencia de la semidtica [243-253] “Una
tricotomia de los signos”, “Una segunda tricotomia de
los signos”, “Una tercera tricotomia de los signos”.

[2] “Las imagenes son Hipoiconos que comparten
primeras primeridades”



la definicién sobre iconicidad planteada por PEIRCE presenta una pregunta
mayor sobre el concepto de iconicidad, la semejanza y la representacién. Si lo
llamado icénico esta basado en un parecido cualitativo, entonces el ejemplo del
retrato fotografico no podria ser un modelo de algo que es iconico en un sentido
estricto, pues un retrato es bidimensional y no presenta las mismas cualidades
que las de un sujeto vivo, con la capacidad de movimiento, la misma textura en la
piel, etc., siendo este tan solo uno de los problemas que esta idea de “iconicidad”
presenta. Siguiendo esta idea, la semejanza de un icono con su objeto estara
medida simplemente en apariencia de sus cualidades, de algo que “se parece a”
y no algo que en realidad tenga cualidades comunes al objeto, y, por lo tanto,
hablamos de un problema de reconocimiento.

De esta manera, el concepto de iconicidad primeramente planteado
por PEIrRCE ha sido replanteado y refutado por diversos autores debido a la
problematica que esta presenta tanto desde un dmbito de identificacion visual
como desde un ambito de la representacion y de lo semidtico —esto se discutira
en el siguiente punto- pero por ahora, nos quedaremos con la idea general
de que la imagen, es un sistema icénico y como tal puede explicarse desde la
relacién iconica con su objeto, es decir, desde su aparente semejanza, similitud
o parecido con el objeto que representa. No obstante, hay que aclarar, que el
concepto de semejanza o similitud en la representaciéon que manejaremos en
esta ocasion no estd necesariamente relacionado con el de mimesis o imitacion,
pero esto lo abarcaremos mas adelante.

A partir de esta idea reconocemos, por ahora, que las imagenes poseen,
sin importar que tipo de imagenes sean, una naturaleza icénica, es decir, la
imagen siempre sera un icono antes que se le dote de alguna otra significacion
por medio de una lectura y, a partir de esto, podemos presumir que la imagen
esta construida a partir de signos iconicos conformando un sistema de codigos
de la misma naturaleza. Asi, partiendo del hecho de que toda imagen, de la
cual nos referiremos en esta investigacion, posea cierta “semejanza, similitud
y parecido” con su objeto, podemos ademas afiadir, que toda imagen sera,
una representacion iconica de la realidad. El concepto de representacion, lo
abarcaremos como aquel de “evocar” algo, mas concretamente usaremos la
definicion de SANTOS ZUNZUNEGUI (2010) sobre la funcidn de la representacion
de «“ofrecer/mostrar de nuevo”, una cosa transformando en un signo lo que ya
existe en la vida o imaginacion.» (p.57)

Continuando, aun después de abarcar esta idea de iconicidad, y, con
ello, de aquello que llamamos sistemas iconicos, nos encontramos frente a
una enorme cantidad de fenémenos, disciplinas y conceptos que cumplen con
estos requisitos y, en consecuencia, que pueden ser y son considerados como
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«imagenes», y, por tanto, resulta necesaria una taxonomia de estos mismos.

Empecemos pues, con una comparaciéon de las definiciones generales;
como a la mayoria de las cosas, a lo largo de la historia a la imagen se le han
atribuido distintas definiciones que responden a su contexto espacial y temporal,
que podrian darnos una idea mas completa sobre lo que la imagen nos propone
al momento de estudiarla, pues proporcionarian un contenedor que limitaria
nuestras dreas de trabajo e interés, asi como una idea general a los conceptos
a los que nos enfrentamos y aunque pudiera parecer un poco arbitrario, como
ya vimos, una categorizacion es necesaria cuando nos enfrentamos a algo tan
diverso como al hecho del estudio de la imagen y sus elementos consecuentes.

De tal manera, podemos partir de una definicién del factor constante
en todo tipo de imagenes que es la iconicidad, o, mejor dicho, la naturaleza
icénica de las imagenes mismas, usaremos esto como un punto de partida de
forma que podamos realizar una taxonomia de los distintos casos de elementos
que comparten esta caracteristica y asi, poder proceder a una definicién de los
elementos para este caso especifico.

Para dar un primer acercamiento, parecido, semejanza y similitud, son los
elementos que todos los tipos de imagenes comparten —y conceptos que seran de
granimportancia masadelante- paraaclarar estos conceptos habra que responder
a la pregunta: ;semejante, a qué? Como ya vimos anteriormente, toda imagen
posee una naturaleza icdnica, y, en consecuencia, sera una representacion de la
realidad, para explicar de manera mas concreta esto, JusTo VILLAFARE (2006)
plantealaidea de una “modelizacion dela realidad” Para él toda imagen posee un
referente en la realidad de forma que, todo proceso de sintesis visual sera posible
a partir de un nimero de conceptos visuales que el sujeto ha ido extrayendo de
su entorno, y, por lo tanto, toda imagen constituye un modelo de la realidad,
que se obtendrd a partir de un proceso de visualizacién, analisis, seleccion y
sintaxis de la informacion visual que denominara como “modelizacién icénica’,
de la cual, se pueden dividir dos grandes fenémenos que permiten que esta sea
posible: el proceso de percepcion y la representacion visual. De manera que:
“La percepcion y la representacion visuales son responsables de la modelizacion
iconica, se basan en una serie de mecanismos sui generis que confieren a la
imagen esa especificidad que la caracteriza y distingue de otro tipo de productos
comunicativos” (p.31).

Asi, el proceso de modelizacion icdnica pasara por dos grandes etapas: una
primera modelizacion de la realidad en la que el sujeto realizara un analisis visual
del cual extraera informacion de forma esquematica en lo que el autor llama un



esquema pre-iconico, que definira como modelizacion icénica, y una segunda
modelizacion de la realidad que denominard modelizacidn representativa en la
que, por medio de un proceso de abstraccion de la informacion visual, el sujeto
ordenara los elementos del mismo y culminara con la materializaciéon de una
imagen, de modo que, el primer proceso le confiere al proceso de percepcion y
el segundo al de representacion visual.

A partir de aqui, ViLLAFANE formula tres maneras de modelizacion de la
realidad: representativa, simbdlica y convencional, estos tipos de modelizacion,
son, precisamente, tipos de funciones icénicas, es decir, que no son distintos
tipos de imagenes, sino maneras en las que modelizamos la realidad para generar
a las imagenes mismas, de la cual nos interesa la representativa que consiste en
que: “la imagen sustituye a la realidad de forma analdgica, entre la imagen y la
realidad existe una correspondencia estructural que puede ser variable en cuanto
a la iconicidad” (Villafaiie, 2006, p.36). Con esto, fundamentamos la base sobre
a lo que nos referiremos cuando hablemos de iconicidad en la imagen, es decir,
hablaremos de iconicidad siempre y cuando esta se comporte como una funcién
icénica representativa de la imagen, o sea, la representacion y la iconicidad
estaran intimamente relacionados pues las representaciones iconicas modelizan
la realidad sustituyendo la informacién adquirida visualmente a partir de
esta pertinentemente. Igualmente, nos ocuparemos de la representacion y su
relacion con la percepcidn y la representacion visual, de manera que, desde esto,
podemos empezar a generar una categorizacion de las imagenes.

Para VILLAFARE, la imagen da pauta para ser clasificada y definida en
funcion de multiples criterios, que, en este caso, él reduce a tres: el nivel de
realidad, que tiene que ver con el grado icénico de las imagenes; la materialidad
de las imagenes, que se relacionan con la apariencia que una imagen pueda
presentar; y finalmente su definicién estructural, de la cual existen elementos
constitutivos que al ser ordenados estableceran una forma de sintaxis. Dentro
de estas existen categorizaciones aiin més especificas:

» Nivel de realidad de la imagen: En donde el tipo de imagen y su uso
se clasifican acorde a las escalas de iconicidad en las que una imagen es
menos 0 mas iconica dependiendo del nivel en que se encuentre. Este
tipo de clasificacion no nos resulta muy util por el momento debido alos
problemas que esta idea de iconicidad presenta, sin embargo, podemos

[3]  Para una profundizacion mayor de estos criterios,
consultar la segunda parte de Introduccion a la Teoria
de la Imagen.



dejarla a un lado por ahora.

« Materialidad de la imagen: Se refiere a la apariencia que la imagen
pueda presentar, es decir la materialidad que informa a las imagenes.
De este criterio, se dividen cuatro tipos de clasificacion: natural, mental,
creadas y registradas, de las cuales las primeras no seran imagenes no
manipuladas y las dos restantes seran obtenidas mediante un sistema de
registro, sea este manual o mecanico y, seran definidas de la siguiente
manera:

» Imagenes naturales: Son aquellas en las que el individuo extrae
del entorno que le rodea cuando existen condiciones luminicas
que permitan la visualizacidon. Son las imagenes de la percepcion
ordinaria. No estan manipuladas, pero cuentan con un soporte que
es la retina.

» Imagenes mentales: Tienen un contenido sensorial, suponen
modelos de la realidad, en muchos casos altamente abstractos:
tienen, por tanto, un referente y su contenido esta interiorizado, es
decir que su contenido es de naturaleza psiquica. De igual forma
estas imagenes no necesitan la presencia de un estimulo fisico para
surgir y no cuentan con un soporte fisico.

Estas dos categorias corresponden a las imagenes no manipuladas

» Imagenes creadas: Son generalmente vehiculos de comunicacién
o, al menos, son significativas, en estas ademas de contar con la
mediacién del sistema visual humano y la conducta también se
debera contar con la mediacion del material que generalmente afecta
al resultado visual de la imagen.

» Imagenes registradas: Son imagenes creadas que nos ayudan a ver
la realidad de manera indirecta, estas presentan una medicién mas
que las anteriores que es el proceso de copiado.*

Estas son imagenes manipuladas y, por tanto, tienen una necesidad de
contar con un sistema de registro, a partir de esto se proponen tres sistemas

[4] Si se desea obtener mas informacion sobre el
proceso de copiado y su importancia en el resultado
de la imagen consultar Introduccion a la Teoria de la
imagen capitulo dos, tercera parte.



de registro de la imagen: por adicion, en el que se afaden al soporte nuevos
elementos, como en la pintura; por modelacion, en donde se da una accién
directa sobre el soporte que genera la imagen como en la escultura o en una
matriz de grabado; y por transformacién, que implica una alteraciéon profunda
de la materialidad del soporte, como en el caso de las emulsiones fotosensibles
al ser impresionadas por la luz.

« Estructuras de la imagen: de las cuales se clasificara a las imagenes
basandose en el criterio estructural que presenten, en este caso,
ViLLAFANE las divide en tres grandes grupos: estructura espacial,
estructura temporal y estructura de relacion, en donde solo las dos
primeras serdn estructuras cualitativas (pues pensar en categorizar
las imagenes de acuerdo a su tamano por ejemplo, resultaria un tanto
ridiculo), de igual manera, las estructuras de la imagen se ocupan de
ciertas propiedades de la imagen que resultan en otras categorizaciones
de la misma.

De tal manera que, partiendo de estos tres criterios, podemos generar
una taxonomia de las imdgenes, asi como definir nuestro enfoque de estudio
al hablar de «imagen», en esta ocasién y para una explicacién mas clara y
concreta, dejaremos de lado momentaneamente el nivel de realidad de la
imagen, pues como apuntamos con anterioridad, existe un problema con esta
idea de ‘iconicidad’ y nos quedaremos con la idea superficial de una naturaleza
iconica de las imdgenes, asi como hablaremos de sus elementos mds adelante,
sin embargo, tomaremos la idea de ‘imagenes creadas’ y sustituiremos el nombre
de este término por el de ‘imagenes graficas’ como nuestro objeto de estudio. De
forma que, hablaremos de aquellas imagenes que son generadas a través de un
sistema de registro -manual o mecanico- que tienen una intencién comunicativa
y; al ser vehiculos comunicativos, son también, significativas.

Como mencionamos, para VILLAFANE, toda imagen consta de tres
estructuras: la espacial, la temporal y la de relaciéon, por lo que la imagen
cuenta con elementos formales organizados en estas mismas estructuras,
que presentan las mismas caracteristicas y que de la misma manera en que el
alfabeto comprende los elementos mas basicos del lenguaje escrito, conforman
entonces una especie de alfabeto visual que, segtn el autor pueden reducirse a
trece elementos agrupados en tres categorias:

» Elementos morfoldgicos: punto, linea, plano, textura, color y forma.
» Elementos dinamicos: movimiento, tensién y ritmo.

» Elementos escalares: dimension formato, escala y proporcion.
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Para aquellos quienes alguna vez se han enfrentado a un proceso de
produccién de imagenes graficas, estos elementos no resultaran ajenos, pues
son los elementos fundamentales para la construccion de este tipo de imagenes,
y también, elementos basicos tanto para un analisis formal de una obra, como
para una construccion técnica de esta.

De tal forma tendremos como elemento de estudio a aquellas imagenes
que han sido categorizadas con el nombre de “imagenes figurativas”, es decir,
aquellas imagenes que autores como GUBERN RoMAN (1996) han definido
como “representacion esquemadtica o ultra simplificada de elementos visualmente
perceptibles del mundo real” (p.183), y en este caso, nos enfocaremos en aquellas
representaciones que se construyen a partir de elementos graficos asi como la
posibilidad de analisis que estas presentan a través de estos.



1.1.2 ESTRUCTURA Y TEORIA DE LA CONSTRUCCION DE
LAS IMAGENES PARA UNA SIGNIFICACION PLASTICA

Una vez delimitado nuestro concepto de imagen y sus elementos, el siguiente
paso es preguntarnos ;COmo construimos una imagen? Cuando hablamos de
construccion de una imagen, nos estamos refiriendo a una imagen grafica, que
se conforma de los elementos que vimos previamente y, tiene una necesidad de
un proceso de registro, que no tiene que ser necesariamente material pues en
este mismo proceso existen imagenes digitales que nunca salen de este espacio.

Sin embargo, todo proceso de construccidon de la imagen comienza con
un proceso perspectivo. Como vimos anteriormente, es impensable que la
imagen se produzca espontaneamente o sin un referente, pues, aunque esta no
sea necesariamente “imitativa” de la misma, se crea a partir de algo existente
en la realidad. Asi, el primer paso para generar una imagen sera la percepcion,
proceso en el cual profundizaremos mas adelante y que por ahora reduciremos
como el proceso de recoleccion de informacion de nuestro entorno mediante la
vista y los procesos visuales.

Explicamos anteriormente que VILLAFANE propone una “modelizacion de
la realidad” que consta de dos procesos, una modelizacion icdnica, que es la
primera etapa de la modelizacién en que se extrae la informacién visual por
medio de la percepcién y una modelizacion representativa que sera aquella en
la que se toma la informacion adquirida para materializar una imagen, estos dos
procesos pueden ser explicados de la siguiente manera:

[fig 2]
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A partir de esto, en este punto nos concentraremos en el segundo proceso
de modelizacion: la modelizaciéon representativa, por lo que de momento
nos incumbird solo el proceso de orden visual de los elementos para una
materializacion de la imagen.

En primer lugar, debemos tener en cuenta que, al construir una imagen,
es decir al generar una interrelaciéon o un orden de los elementos que la
componen se generard una significacion plastica. La significacién plastica puede
explicarse como: “.. la suma de todas las relaciones producidas por los elementos
icénicos organizados en estructuras segun un principio de orden, al margen del
sentido del que, ocasionalmente la imagen es portadora” (Villafaiie, 2006, p.171).
Seglin VILLAFARNE, en la imagen existen dos tipos de significacion, el sentido
o componente semantico y la significacion plastica de la imagen, y, aun si la
imagen carece de sentido esta siempre poseera una significacion plastica. De la
misma manera, BRUNo MUNARI (1985) nos habla de la posibilidad de dividir un
mensaje visual en dos partes, la informacion, que lleva consigo el mensaje y el
soporte visual, que sera el conjunto de elementos que hacen posible el mensaje,
de modo que, cuando hablamos de una significacion plastica, nos referimos al
soporte visual y no al sentido del mensaje que se le sera otorgado a la imagen por
medio de una interpretacion o lectura.

Orden, organizacion y estructura seran los conceptos principales para
entender cdmo se construyen las imdagenes, de tal manera que se pueda generar
una especie de sintaxis visual. La sintaxis se entiende como un conjunto de reglas
para el ordenamiento de elementos (en este caso palabras) que se utilizaran al
momento de formar oraciones. Entonces, cuando hablemos de una sintaxis
visual podriamos referirnos a un conjunto de reglas para el ordenamiento de
elementos iconicos con la intencién de conformar una imagen, sin embargo, el
concepto de composicion o sintaxis visual a diferencia de la sintaxis gramatical,
no nos provee con reglas especificas y exactas para organizar los elementos
plasticos dentro de la imagen, pues no existen reglas en un sentido estricto, y un
intento de formulacion de estas como una especie de manual pudiera parecer
completamente subjetiva a la experiencia individual, pues al final de todo, quien
decidira como implementar el orden de los elementos de la imagen serad el autor,
quien establecera este orden segtin considere mas pertinente para lo que desee
crear y comunicar, y que generalmente, lo hace de forma natural, es decir, sin
tener que seguir una serie de pasos establecidos o un orden especifico, lo que
nos presenta un problema al momento en el que hablamos del establecimiento
de una sintaxis visual.
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Paradar unaaproximacion aeste problema ViLLAFANE toma dela gramatica
dos tipos de sintaxis, la regular que se basa en la unién mas légica y simple de las
palabras y la figurada que autoriza el uso de figuras de construccion y las aplica
al concepto de composicion dentro de la imagen, en donde la composicion
normativa sera aquella regida por el concepto de simplicidad y la composicién
transgresora sera aquella donde caben las transgresiones del orden “natural”
de la imagen. De estas se centrara en la composicion normativa para explicar
un proceso de construccion de las imagenes, pues segtn él, hay que conocer lo
que se considera norma para poder entender qué y como se estd transgrediendo
posteriormente.

La composicién normativa tiene como objeto principal conseguir el
enunciado visual mas idoneo de la realidad, es decir, sera aquella que busque
imitar la imagen natural® de nuestra percepcién. Para VILLAFANE, este orden
visual de la imagen se basa en el orden visual natural, es decir aquel que
percibimos no solo visualmente, sino que nos movemos dentro del mismo.

Como ya establecimos, el orden es el principio de la composicién pues
es a partir de una organizacion de los elementos plasticos de la imagen que
generamos las mismas, no obstante, esta Ginicamente es una primera fase en
el proceso de construccion de las imagenes, este orden, adquiere el nombre
de orden iconico que puede reducirse a la relacion entre orden, estructuras y
significacion.

El orden icénico conlleva el proceso de creacion de estructuras a partir de
un primer orden de elementos plasticos (morfologicos, temporales y escalares),
esta primera etapa creara estructuras que, al ser ordenadas, daran lugar a un
significado plastico. En cada imagen, existe una estructura basica, que consta
de una estructura de relacién, una estructura espacial y sumandose a esto la
temporalidad, sobre esta estructura es donde se sustenta toda la representacion.
Por lo que el orden de los elementos plasticos sera una primera sintaxis que
generara estructuras, que al ser ordenadas nuevamente producira una segunda
sintaxis que terminara por dar una significacién plastica a la imagen, para
ilustrar esto VILLAFANE nos provee con el siguiente esquema:

[5] Concepto introducido por Villafafie en el segundo
capitulo de Introduccién a la teoria de la imagen que
se refiere a la imagen que extraemos puramente a
través de la visualizacion, es decir, sera la imagen que
extraemos del mundo natural tal y como lo vemos o
percibimos.
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En el cual, como podemos observar, encontramos dos momentos de
sintaxis acorde a los elementos de la imagen ya explicados anteriormente.

Si bien este esquema es un buen acercamiento hacia el problema de una
sintaxis visual, no quiere decir que el problema de la composicidn sea resuelto
con un simple esquema de orden, la composicién cumple, al final de todo, con
el papel de organizar elementos para la manifestacion de un significado, pero la
construccion del significado también depende de la respuesta del espectador,
cosa que veremos en el siguiente capitulo.

Muchos estudios se han hecho ya sobre la percepcion y su papel dentro de
la construccién de imagenes y en consecuencia de los significados de estas, de
ahi que tengamos métodos de representacion que dan lugar a conceptos como
pueden ser “equilibrio” o “tensién”; sin embargo, por ahora nos basta con esta
explicacion, pues la conexion de tales ideas con ciertos parametros perceptivos
sera explicada mas adelante.
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1.2 EL LIBRO: ANTECEDENTES Y CONCEPCION EN
OCCIDENTE

1.2.1 ALGUNOS ANTECEDENTES DEL LIBRO IMPRESO

La historia del libro, como producto cultural, esta estrechamente ligada con
la historia del arte, y, por tanto, es increiblemente extensa y detallada, incluso
cuando se habla de la época previa a la invencion de los procesos de impresion en
occidente. Si bien el uso del lenguaje escrito como un medio de documentacién
de la informacién, eventos, ideologias, etc. ha existido desde las primeras
civilizaciones y un ejemplo de esto podemos encontrarlo en tablillas de arcilla,
de madera, los murales egipcios, e incluso las pinturas rupestres, la idea del
libro como lo conocemos (un conjunto de paginas unidas que desarrollan y
alojan un contenido en su interior) no se empezd a utilizar sino hasta inicios del
s1GLO IV p. C. e incluso entonces —y después— de este tiempo, el libro como todo
arte, pasé por una larga cadena de transformaciones y cambios consecuentes a
sus alrededores y, por tanto, no podemos pasar desapercibidos todos aquellos
modelos que sirvieron como antecedentes a este.

Abarcar todo aquello que pudiera ser considerado como anterior al libro
impreso y que simultaneamente dio paso a lo que conocemos como libro hoy
en dia requeriria de un estudio a fondo de diferentes culturas, ubicaciones y
temporalidades, de manera tal, que por cuestiones de extension y relevancia
para esta investigacion, dividiremos lo que llamaremos la historia temprana del
libro en tres grandes etapas anteriores a la imprenta: la Antigiiedad (abarcada
desde el antiguo Egipto hasta la caida del Imperio Romano), la Edad Media
(que inicia desde la caida del imperio romano hasta llegar a principios del siGLO
XIV), y el Renacimiento temprano (que va desde inicios del quattrocento hasta
la invencidn de la imprenta) en las que abarcaremos en rasgos muy generales las
transformaciones sufridas, y aportaciones posteriormente relevantes, tanto en la
forma, como en la distribucién y la cultura del libro en occidente.

En un primer acercamiento, podriamos encontrar un antecedente
concreto al libro tal y como lo conocemos, en cuestion de ser un medio de
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registro y un contenedor de la informacion con un caracter mas o menos
catalogable, en el antiguo Egipto, alrededor del MmiLENIO III con los rollos de
papiro que posteriormente se popularizarian en la Grecia antigua; estos rollos se
introducirian a Grecia alrededor del s16Lo III A. D. C. a través de la exportacion
de materiales desde Egipto y en el sicLo V el uso del papiro se habria vuelto
comun. La escritura de manuscritos requeria de una caligrafia especial que era
aprendida y realizada por especialistas los cuales se conocian como escribas y la
manera de escribir era letra por letra al contrario de la escritura corriente que
era cursiva y con trazos rapidos que estaban ligados entre ellos.

Asi mismo, el titulo se encontraba generalmente al final del texto, pues asi
estaba mejor protegido, sin embargo, hay que mencionar que el empleo de un
titulo como tal inici6 relativamente tarde y algunos de los papiros griegos mas
antiguos que se conocen muy rara vez poseen uno. A pesar de esto, es posible
que por motivos de almacenaje se les agregara el nombre del autor junto con
las palabras iniciales de cada obra y que con el tiempo se llegara a fijar en el
borde superior del rollo una etiqueta en la que se escribia el titulo. También
se poseen rollos de papiro donde podemos observar ilustraciones, que en su
mayoria acompafaban textos que trataban asuntos de matematicas o requerian
de imagenes analogas, y en ciertos casos, se ilustraba el retrato del autor.

En el sicLo III A.D.C se empez0 a trabajar el cuero de forma especial para
hacer posible su uso para la escritura, esta técnica se le atribuye a EUMENES
DE PErGAMoO, de quien se origina el nombre de pergamino. Una de las
caracteristicas que contribuyo a su difusion fue la capacidad que este presentaba
de ser facilmente raspado, de manera que permitia la posibilidad de borrar un
escrito y hacer otro encima, igualmente, su produccion no estaba limitada a un
solo pais y, por tanto, resultaba muchisimo mas accesible, fue a partir del siGLO
IV p. C. que el uso del papiro disminuyd y al ser sustituido por el pergamino, se
abrieron nuevas posibilidades.

A pesar de que el rollo habia obtenido un aspecto cotidiano como la forma
predeterminada para los textos escritos, este presentaba algunos defectos tales
como la dificultad de lectura y el constante desgastamiento por la misma forma
enrollable que poseia. Asi, durante los primeros tiempos del Imperio Romano,
basandose en pequenas tablas con capa de cera, o sin ella, que habian sido usadas
desde tiempos remotos por los griegos y que solian unirse formando una especie
de cuadernillo, se implemento la forma que se conoce como cddex o codice, que
ha permanecido hasta nuestros dias. Se estipulan algunos hallazgos de cddices
de pergamino del sicLo IV, sin embargo, también se ha observado que en el
SIGLO V este método de construccion del libro figuraba casi exclusivamente.
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La forma del cédex evolucioné su manera de ensamblaje empezando por una
técnica donde se reunian sus hojas unas dentro de otras con un doblez tnico
que formaba un solo cuaderno y que producia un libro tosco, hasta la manera
de dividir un libro en varios cuadernillos para después unirlos por medio de un
hilo como se hace en la actualidad.

Tras la caida del Imperio Romano (al iniciar la Edad Media) y con el
triunfo del cristianismo, la iglesia romana adquirié un papel importante en sus
comunidades religiosas e instituciones eclesiasticas para la continuacion del
cultivo del libro con la cultura monastica. Dentro de las 6rdenes religiosas una
de las mas destacadas es la de los monjes Benedictinos, dentro de esta (como
en otras ordenes tanto irlandesas, italianas y francesas) se requeria que los
monjes pasaran su tiempo libre leyendo y para asegurarse del cumplimiento
de este deber se les asignaba una pareja de veteranos como vigilantes; de esta
costumbre, se dio lugar a la conservacion y propagacion de la literatura clasica,
no por mero interés, sino por la necesidad de conocer y practicar tanto el griego
como el latin para poder leer la literatura eclesiastica.

A partir de estos acontecimientos, y a medida que la cultura monastica se
desarrollaba teniendo el latin como lengua principal, la escritura experimento
también varios cambios. Primeramente, fue apareciendo la escritura cursiva
latina junto a la escritura capital y uncial, y poco a poco este tipo de escritura
fue implementdndose en los libros a medida que, hacia los tiempos de la
temprana Edad Media, se adquieren caracteristicas nacionales en los diversos
monasterios, como la escritura visigoda en el siLo VIII al XII en Espaiia, la
escritura merovingia en Francia, etc.

Enlaalta Edad Media la encuadernacion se empieza a establecer como otra
disciplina necesaria del arte del libro con las encuadernaciones de orfebreria, que
se componen de placas de madera, decorada con relieves en marfil o cinceladas
en plata y oro u engarzadas con piedras preciosas perlas y esmaltes. Este tipo
de encuadernacion se origina, al igual que la forma del codex de las tabillas de
madera que eran usadas en la antigiiedad para apuntes cortos y que en ocasiones
especiales durante la época imperial eran construidas de marfil con cubiertas
adornadas, y que, durante la Edad media fueron principalmente usados como
encuadernaciones de manuscritos eclesiasticos. Este tipo de encuadernacion se
empleaba en los libros litirgicos que eran utilizados en los altos de culto por lo
que se les conoce también como encuadernaciones de altar, los motivos de los
relieves generalmente estaban inspirados en escenas del mismo manuscrito v,
por lo tanto, reproducian en su mayoria historias biblicas como motivo central,
asi como empleaban en los marcos una ornamentacién estilizada de flores y
hojas. Por otro lado, para los manuscritos monadsticos corrientes, era comun
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usar la encuadernacién de cuero; para el sicLo XIV las encuadernaciones de
orfebreria se habian vuelto escasas y las encuadernaciones litirgicas pasaron
a ser realizadas mas sencillamente en terciopelo o cuero con el metal siendo
reducido a los resaltes.

Asi como la orden de los Benedictinos jugé un papel importante para
el impulso de la actividad literaria, a finales de la Edad Media las érdenes
de los Franciscanos y Dominicos tuvieron una gran influencia en el proceso
de fundacion de las primeras universidades que se construyeron en el SIGLO
XIII y que tenian estrecha conexion con la iglesia. Con el establecimiento de
universidades se abri6 paso a un nuevo modelo de libreria que no habia existido
hasta entonces, y se agregd una nueva institucion a la difusién de los libros.
Durante la Edad Media, la difusion del libro qued6 basicamente confinada a
las iglesias, monasterios y universidades, no obstante, también los aristocratas
tuvieron acceso a la cultura del libro.

La cultura del libro en su mayoria fue una cultura de la burguesia
principalmente por el hecho de que durante la Edad Media los libros alcanzaban
altos precios que no eran accesibles para aquellos ajenos a la clase alta.
Alrededor de los s1GLos XIV y XV la burguesia alcanzé una posicién cultural
social y econdmica que facilité la coleccion de libros. En las bibliotecas de los
burgueses a diferencia de aquellas de las universidades iglesias o monasterios,
no existia una preferencia hacia el latin, y regularmente se encontraban libros
en la respectiva lengua nacional (obras juridicas, libros de medicina, botanica
y poesia). Igualmente, con el florecimiento de la burguesia, la artesania de la
encuadernacion se convierte en un oficio independiente a los monasterios
lo que traeria consigo otra transformacion de la disciplina, asimismo, parte
fundamental al crecimiento de la difusién del libro entre las clases burguesas
fue también el inicio del uso del papel en lugar del pergamino.

La invencion del papel se le atribuye a T’sa1 Lun en el aflo 105 D.C. cuando
este empled en lugar de seda —que habia sido uno de los principales materiales
usados como materia prima para soportes de escritura- materiales como
cortezas vegetales, y restos de tejidos de algoddn.

En el sicLo XII los arabes llevaron la fabricacion del papel a Espana,
y alrededor de 1276 en Italia se establece el primer molino de papel, que
consecuentemente, permitié que durante los sicLos XIV y XV Italia se convirtiera
en el principal productor de papel. A lo largo de estos siglos, se comienzan a
generalizar los manuscritos sobre papel pues este material resultaba mas barato
que el pergamino y el papel hecho a mano tenia una excelente calidad para la
escritura.
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Durante la segunda parte de la Edad Media la cultura monastica sufrié
una decadencia y en muchos monasterios se experimentd un distanciamiento
de los ideales de la vida monastica, esto también afectd la actividad bibliografica
de los conventos y los estudios de los monjes. Sin embargo, alrededor de este
tiempo en Italia, el interés por los libros se renové a partir de una nueva base,
con el inicio del Renacimiento podemos observar una resurreccion del espiritu
de la antigiiedad en todos los ambitos culturales, tanto en el arte, como en la
literatura y en las ciencias, y los humanistas italianos cultivaron los escritos
antiguos con el fin de obtener la ensefianza del arte, la filosofia y en general
la concepcién de vida de los antiguos sabios. Consecuentemente, esta época,
inicia una preocupacién y una ambicion por coleccionar las obras de los autores

clasicos y al mismo tiempo, por la conservacion de la literatura grecorromana.
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1.2.2 LA IMPRENTA

En Occidente, se le atribuye la invencién
de la impresiéon por tipos multiples al
aleman Johann Genfleisch zur, mejor
conocido como JOHANN GUTENBERG,
quien desarrollé el nuevo modelo de
impresion en el sicLo XV. No obstante,
cabe destacar que la produccion de
ejemplares multiples de un libro por
medio de la impresion se produjo en un
principio en China, en donde alrededor
del s16LO IT A.D.C ya se imprimian hojas
a partir de un tallado realizado en piedra
lisa, de manera que los signos quedaban
incisos, y que mas tarde se sustituiria
por el del grabado en madera en donde
los signos quedaban en relieve; a pesar
de esto, la técnica no fue muy utilizada
en China debido a la gran cantidad de
caracteres necesarios para contar con
un solo set del alfabeto chino que hiciera
posible la combinacién y consecuente
impresién de un escrito.

Lagraninnovacion de GUTENBERG
fue precisamente el desarrollo de los
caracteres tipograficos o tipos méviles,
en especifico, la maquina de fundir.
Algunos de los primeros tipos moviles
se realizaban a partir de cobre, pero este
no destacaba como un material ideal
para este proceso pues la gran presion
ejercida al momento de imprimir
provocaba que se desgastara con gran
facilidad, e igualmente, lograr una
altura similar entre los tipos requeria
ademads un retocado a mano, haciendo
el proceso mas exigente y tardado.

Gutenberg, J.
(1455). Biblia
de 42 Lineas
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[ii]

Gutenberg, J.
(1455). Biblia
de 42 Lineas
[Extracto].
The Morgan
Library &
Museum

[iii]

Gutenberg, J.
(1455). Biblia
de 42 Lineas
[Extracto].
The Morgan
Library &
Museum



Los tipos de GUTENBERG, por otro lado, se creaban a partir de una aleacion
de plomo, antimonio y bismuto, que se prestaba a ser facilmente fundido, lo
que permitia que el vaciado se realizase de manera mas rapida y daba como
resultado un tipo muchisimo mas resistente a la presion ejercida por la prensa,
de esta manera, se facilit6 la fabricacién de una serie de caracteres normalizados,
que siguen la logica alfabética (incluyendo diferentes tipos para mayusculas
y minusculas, ademds de otros signos como acentos, signos de puntuacion, y
abreviaturas). Asi, el primer libro del que se tiene registro en imprimirse en este
nuevo sistema seria la biblia de Gutenberg conocida también como La Biblia
de 42 lineas impresa alrededor de 1455 (Imagen i, ii & iii). La transicion de los
manuscritos a los primeros libros impresos fue bastante minima en términos
estéticos, los primeros impresores se basaron completamente en los manuscritos
medievalesyemularon exactamentela confeccién delapagina,incluso, seincluian
ornamentaciones como las iniciales y decoraciones con ayuda de los métodos

previos (dejando

espacios en Dblanco

y posteriormente
B e ot realizando las
N mairie ilustraciones y
non affecent abi, ) b de oudirms:

fEnd e anmenan plepibs, €go an
it gauiri: ﬁfmt&a;lmultl}un:l&
A Jeus mimuns o meLEpo
yrirs meos quafl eruoe, &t figreerla
mummmﬁnzmnfaﬁms anent,
ﬁ% EEERERmEI R ‘31,";

'.uunﬁmnmﬁmm tonztnus ot
 mozbie firr: trnmmnﬁnnmmﬁ-mmg,

it ownes renmineeee: falurac i

ornamentos a mano).
Asi, se traslado
completamente

;z“;:fﬁ"fﬁ?i .- om oo mon | la  apariencia  de
oy Qo T et s 1 los ~ cédices  de
-'uiﬁurmmii::ﬁ' s ohonuetmuby | @R pergamino y de los
'rmmhﬁ.ff:.? I : manuscritos en papel
a los primeros libros

impresos  —también

llamados incunables-,
incluyendo la falta
[ivj de un titulo por si

Johann, F mismo. Ejemplos de
Schoeffer, esto lo encontramos
P (1457).

Psalterio en la misma Biblia

de Gutenberg y el

Psalterio de FusT SCHOEFFER (Imagen iv), siendo este ultimo uno de los primeros

libros impresos en contener la informacion acerca de dénde y por quién fue
impreso.

Junto a la imprenta se comenzo a hacer uso de otras técnicas similares
de impresion para la decoracion, ilustracién y encuadernacion del libro, y fue
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entonces, cuando la aplicacion de la xilografia empez6 a difundirse. Al mismo
tiempo, con la imprenta se facilité la reproduccién de un mismo texto a grandes
cantidades y, con esto, la compra y divulgacion de libros se volvié mas accesible,
de aqui que se hayan establecido los primeros libreros alrededor de este tiempo.

La imprenta se popularizé durante los siguientes afios hacia el resto de
Europa y se establecieron multiples imprentas en el resto de Alemania alrededor
de 1460,y posteriormente en Italia en 1465 (ubicada en Subiaco y posteriormente
en Roma) en otros paises ajenos, llegaria en 1470 en Holanda y los paises bajos,
hacia 1472-1473 a Espafia y a Paris hasta el siLo XVI, fuera de Europa llegaria
a México en 1533.

Conforme se fue
desplazando al manuscrito por
los libros impresos, haciéndose
comun el uso de los métodos de
impresiéon para la produccién
de libros, se fueron también
desarrollando  durante  los
siguientes siglos nuevas técnicas
y estilos para la escritura,
decoraciéon y  construccién
de estos, particularmente en
Italia, donde se dieron varios
desarrollos durante el siGLo
XV (y también en los siglos
siguientes) dado que fue la cuna
del Renacimiento.

kgcmmzld\nnuump Anneuws Senecade
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é&‘* (i:mnu canoaeé; fummi continentid
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plunupud:c“ i § ullas opes. Quip-
bus & ueluti e lis § rgnous
1\ uﬁ'tm wdeam plas manos. Cgu.pnoci;ne munere 3d re uent
necuacuis{ uz uunl)manﬂws tud maielbaee fivn sdoratures .
Nam ci priores Appianilibros:Libycum: Synum: Pawcbicd  Nicolaus papa quin-
& Mithedatici NP icolao quinio fimo pontihicidumi bumas  Libycus.  (1us
-m:_gcmcg\;wmﬂﬂuhﬁm Ruhqw ciwlium bellorum  Synius,
Parthscus.
nundd editos Jut pet !nﬂm ame 3d g qeem potius mmcrcmq Mubndaticus
adieivtilime Prln‘cPsAHifPam‘ panicer & lrahig noftrg de-

wori hibet finie
0.P.Candidi.

Appiani Aloandrin fopbifie Ran
qui Celocus inferibaur.  Teade

ImprelTum eft bocopus Venejs per Bemardi IFM 23
rem & Erhardum rardolede Augults vna cum

loflcin de Langes reoltore ac ocio. Laus Do
M.CCCC.LXXVI1I.

Primeramente, hacia 1469
se encuentra el estilo veneciano
en grabado en madera con

ERHART RAaTDOLT, cuyas orlas [v]
e iniciales grabadas son las primeras con caracter Raldolt, E. (1477).

) ] . ) . Historia romana de
Renacentista y quien seria una influencia presente Apinius [Extracto].
durante los siguientes afios (Imagen v); del mismo Museo de la Comu-

. . ., nicacion
modo, la encuadernacién sufrio una transformacion

importante gracias a la influencia de los paises

musulmanes orientales, de donde se puede resaltar principalmente la técnica
del dorado que se aplicaba estampando los panes de oro con hierros calientes y
se pueden destacar personajes como ALpo MaNucIo, editor quien introdujo la
letra cursiva y la encuadernacion editorial que es una de las primeras en mostrar
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claramente la influencia de la encuadernacidn islamica.

Evidentemente, la transformacion del arte del libro no se detuvo con la
aparicion de la imprenta y durante los siguientes siglos se fueron transformando,
expulsando e introduciendo variados elementos a este, y a pesar de que por
razones de relevancia no podemos mencionarlos todos, podemos -a grandes
rasgos— sefalar algunos de los cambios mas importantes de cada siglo.

SiGLo XVI:

Treint ey - Do vant cowedee prucinad feg-Do
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plet gan-Ho re veree fiamn o par- Do (thaik
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Pfister, A.

A principios de siglo los libros impresos habian roto (1461).  Der

feie fiff geolenzoru- Don geinlicit wit mid e

completamente con la forma material del manuscrito, esto,
sumado a la ampliacién del publico y en consecuencia de la
demanda, a su vez provoco una creciente diversificacion en
cuanto a los tipos de libro que provocé la implementacion
de una nueva clasificacion de textos y de otro tipo de lectura.

Eldestein
[Extracto]
Herzog August
Bibliothek.

Durante este siglo se dio el gran apogeo de la ilustracion en grabado en
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[Vii]i if]
Durero, A. Durero, A.
(1521).The (1503).The
llgrms of thce1 HOEI Far;lily
mpire  an wit ive
of Nuremberg Angels
[Xilografia]. [Xilografia].
Metropolitan Metropolitan

Museum  of
Art

Museum  of
Art

Holbein, Holbein, H.
H.(1538). (1538).  The
The Dance Dance of
of the Death: the Death:
The  Bishop. The Duke
[Xilografia]. [Xilografia].
Metropolitan Metropolitan

Museum  of
Art

Museum  of
Art
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madera, especialmente en Alemania, en donde nos encontramos con el primer
libro en contener ilustraciones xilograficas en color, conocido como Der
Edelstein un libro de fabulas publicado en 1461 por ALBRECHT PFISTER (Imagen
vi), asi como con algunos de los mayores expositores de esta técnica como son
DURERO (Imagen vii & viii), y HOLBEIN (Imagen ix & x), cuya obra refleja el potencial
técnico del grabado en madera, no obstante, la saturacion de la técnica provoca
un decline de la misma a finales de este siglo.

Con la reforma Luterana, que empieza alrededor de 1517, se da una
transformacion radical al libro comun, pues con el objetivo de que llegara a mas
gente, debia ser econdmicamente mas accesible y, por tanto, se reprodujeron los
folletos, escritos y propaganda de Lutero de una manera mucho mas sencilla que
aquella de los libros de lujo, el papel era de menor calidad, al igual que los tipos,
las ilustraciones que contenian estaban desgastadas a consecuencia de la gran
cantidad de impresiones, etc., no obstante, debido a la accesibilidad de estos,
y posteriormente —en paises donde la Reforma triunfé- a la secularizacion de
bienes eclesiasticos incluyendo libros, se puede hablar de una democratizacién
del libro en una escala sin antecedentes, lo que provoco también un incremento
en el negocio de los vendedores ambulantes.

Consecuente al triunfo de la Reforma en varios paises, se procedio a la
secularizacion de los articulos que hasta entonces habian sido exclusivos de la
iglesia, incluyendo los libros y escritos, algunos fueron reclamados por el estado
y recolocados en bibliotecas universitarias, mientras que algunas librerias
monasticas no corrieron con la misma suerte y fueron destruidas.

SiGgLo XVII:

Durante este siglo se populariza el grabado en cobre que consiste en crear
una incision en el material (con un punzoén o con algiin material mordiente) de
tal modo que la tinta entre en la linea y la imagen queda en hueco -al contrario
de en relieve como en la xilografia—, y se presta a un trabajo mas fino, el cobre
permite también un trabajo en varios niveles de grises que sirven para modelary
emular la luz. Si bien el huecograbado se habia utilizado desde 1477, no obtuvo
mayor relevancia hasta finales del s16Lo XVI y continué ganando popularidad
durante el siguiente siglo, mucho del atractivo de esta técnica se debid a que,
gracias a su capacidad de aportar una escala de grises, podia imitar a la pintura
de una manera mds fiel que el grabado en madera, asi se utilizaba como sustituto
de la pintura en los libros, frecuentemente imitando o reproduciendo otras
pinturas, de igual manera, se le otorgd un caracter de fidelidad de la realidad
a los temas realizados con esta técnica por lo que fue un recurso ampliamente
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utilizado para disciplinas como la arqueologia, historia del arte e historia natural.
Sin embargo, también obtuvo su mérito como un arte propio con artistas como
LEONARD GAULTIER, THOMAS DE LEUI Y JACQUES CALLOT. (Imagenes xi & xii)

[xi] & [xii]
Gaultier, . Callot, ].
L. (1612). (1625).  Les
Heroinae Sacrifices:
Nobilissimae The Culte
Ioannae Darc du  Démon
Lotharingae [Grabado en
[Grabado en cobre].
cobre]. Metropolitan
Metropolitan Museum  of

Museum  of
Art

incorruptiflima fideis

Art

fcriptoribus excerpta
Erusdem Masertie 1&»’:"_-,’1{ A
nis_furccentic d ca-

Dﬂtu['v gt Consiiario.
Er LV:Dodtare ac ,w&ﬁ.f!?ﬂb
prblico in alra cvnierfi «
tate Ponti- MufSana,

Meldorem -
g‘l:fr-dm!‘EMm ,
<D grap

En Francia se da paso al Estilo Barroco y este se refleja en el arte del libro
(aunque exclusivamente en el libro de lujo, pues las ediciones corrientes contaban
con minima decoracién) por medio de ornamentaciones excesivas y grandes
formatos que permitian también que sus caracteres tuvieran un gran tamano;
se le otorga un papel mayor a los frontispicios en donde encontramos, como
elemento recurrente, las alegorias utilizadas para simbolizar la sabiduria, el amor,
la justicia, la religion, etc. Los coleccionistas franceses tenian un gran interés en
ediciones y encuadernaciones de lujo, por lo que en Francia se desarrollaron
varias formas de impresion con gran valor estético, la mas destacada de ellas es
la desarrollada por LE GAscoN (Imagen xiii & xiv) durante los tltimos afios de Luis
XIII, en donde comienza a utilizarse hierro para hacer lineas punteadas que se
extienden sobre toda la tapa recubierta con bandana o seda y hasta el interior de
estas y el lomo. Por otro lado, con el crecimiento de las bibliotecas privadas, el
modelo de biblioteca cambia, de aquel de la época de las bibliotecas monasticas
donde los libros permanecian asegurados a un pupitre en todo momento, al que
conocemos actualmente de estantes o libreros en las paredes de piso a techo, que
facilitaba el acceso a los libros.
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SigLo XVIII:

Durante este tiempo se eliminan de
la construccion del “esqueleto” dellibro, las
tapas de madera, que se habian utilizado
desde la introduccion de los cédices en la
Grecia Antigua y se remplazan con tapas
de cartén. El estilo rococod se convierte
en el estilo fijo especialmente en Francia
durante los primeros afios de este siglo,
esto lo podemos observar principalmente
con ANTOINE MICHEL, que fue uno de
los encuadernadores preferidos por los
biblidfilos aristocratas franceses el estilo
del rococé francés se observa mayormente
enlibros delujo y encargos dela burguesta,
que luego influenciarian el arte del libro
en Italia y en Alemania. A través del siglo,
el rococo perderia popularidad al entrar
la era del neoclasicismo, alrededor de la
época de Luis XVI.

La fiebre del coleccionismo de
libros siguié siendo prominente durante
este siglo, ahora aun mas enriquecida por
el medio de la subasta, se agregan nuevos
intereses como libros ilustrados, literatura
delos siglos precedentes, libros de oriente,
y clasicos literarios. Los coleccionistas,
las colecciones privadas y sobre todo
las bibliotecas privadas empiezan a ser
de gran importancia durante este siglo
pues dan paso a las primeras bibliotecas
abiertas al publico, como la Biblioteca real
abierta en 1711 por FELIPE V en Madrid
o la biblioteca Real de Alemania que abre
sus puertas al publico a finales del siglo.

[xiii] [xiv]
Portada  Réplica de en- Del mismo modo se abre oportunidad para
de libro cuadernacion . T . e
realizada por  de Le Gascon 108 estudiosos en las bibliotecas universitarias como

Le Gascon realizada  en la Universidad de Gotinga en Alemania donde
en 1646 en 1640 e amplian las existencias de libros con el objetivo
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de hacerlos mas accesibles a sus estudiantes o académicos y que es la primera
biblioteca publica en un sentido actual que encontramos en Europa. Este mismo
fanatismo por la lectura entre la burguesia de Inglaterra, Francia y Alemania y
con los antecedentes de eruditos y estudiosos formando academias durante el
siglo pasado, tiene como resultado la constituciéon de sociedades lectoras que
mas adelantes facilitaria los esfuerzos de la época de la Ilustracion para lograr
un florecimiento de la lectura didactica.

Asimismo, encontramos eruditos que sintetizaron todos los conocimientos
de la época en grandes enciclopedias como DIDERON y D’ALEMNERT (Imagen
xv, xvi & xvii) quienes son autores de

la famosa Enciclopedia Francesa, ENCYCLOP E DIFE,

asi como la aparicion de mas y

ou
mas revistas criticas, literarias, CTIONNAIRE RAISONNE
almanaques y libros de bolsillo que DES SCIENCES

estaban decorados con vifietas en j
b | mi ) ) DES ARTS ET DES METIERS,
CO re Y a mlsmo tlempo empleza a PAR UNE .F{JCH;':“!-E DE GENS DE LETTRES.

Observarse una Preocupaci(’)n pOI‘ la Mis en aire & poblid gar M. IVDEROT, de, Mikcadimis Royale do Scienees & des Belles-Lorires
. . . & Prolle; & quint 3  PARTIE MATHEMATIGUE , px M. [ ALEMBERT, de U A-
literatura infantil.

cadémic Rayae sdes Sciences de Paris, de celie de Prafle, & de L Socifd Royale de Loadres.

Tantum firies janilarague paives,
il s e, ;,._.{.'. pose L AT

Por otro lado, gracias a la TR R R T
. d d 1 . Seconde Edition enrichie de notes, & doanée an Public
CreClente eman a’ (S COmerclo PAR M OCTAVIEN BIODATI NOBLE LUCHUOIS.

de libreria sufre nuevos cambios,
el mas notable de todos ocurre
en 1709 cuando se publica en
Inglaterra el Copyright Act que
marcaria una nueva era para los
derechos de autor y la regularizacion
de las publicaciones, con un

A LUCQUES
ObJ etiVO principal de dlsmlnulr las Chez Vincent Gruxrint Imprimenr

impresiones fraudulentas, y que N D NS
posteriormente seria el ejemplo base

a seguir con declaraciones similares [xv]
. Diderot, D.
a través de Europa. (1765 Enciclo.
. , . pedia Francesa
Simultaneamente, se empiezan a desarrollar nuevas [Portada]. Metropo-

técnicas que serian claves para el desarrollo del libro y de los
medios impresos enlos siguientes siglos, hacia 1729 WiLLIAM
GED inventa la impresion por estereotipia, proceso que consistia basicamente
en fundir los tipos una vez que se acomodaban, de modo que la composicion
quedaba completamente unida y podia archivarse y reimprimirse cuando fuera
necesario. Otra técnica notable inventada en este siglo es la litografia o impresion
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Diderot, D.
(1765). En-
ciclopedia
Francesa
[Fragmento]

[xvi] [xvii]
Diderot,
(1765).

/, o / e
FrentaaillEste, Atabe do & ventsd Lraper

en piedra que consiste en escribir el texto sobre una piedra alisada con una tinta
grasa compuesta de cera jabon y negro de humo, posteriormente se recubria la
piedra con dcido y goma y a continuacién con tinta de imprimir, se imprimaba
en el papel solamente lo escrito mientras que se rechazaba el resto de la piedra,
esta técnica de impresion quimica se le acredita a ALors SNEFELDER alrededor
de 1796-1798 y ganaria popularidad durante el siguiente siglo.

Finalmente, a consecuencia de la ideologia de la Revolucién Francesa,
existia un repudio contra el refinamiento que se vio reflejado en el libro
en el estilo neoclasicista que se habia vuelto muchisimo mas mondtono en
comparacién a cuando comenzaba a surgir como una reaccion al rococo, y de la
misma manera en 1789 después de la revolucion todas las bibliotecas en Francia
tanto de monasterios como iglesias se volverian publicas.

SiGgLo XIX

Después de la Revolucion Francesa, continuia aun el repudio por la “estética
del refinamiento” en la época Napoleonica, pues se le asociaba con la burguesia y,
por tanto, el neoclasicismo permanecié como estilo prominente, aunque ahora
con un modelo mucho més estricto y con una regularidad absoluta. Empiezan a
emplearse nuevas técnicas como el grabado en acero, en lugar de cobre que por
ser mas duro soportaba mas impresiones, aunque realmente no fue tan popular
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como el anterior, y al mismo tiempo comienza a ganar popularidad la técnica
de la litografia tanto para impresiones graficas sueltas como integradas en los
libros.

En el grabado en cobre y en el arte del libro se encuentran nuevos grandes
nombres como WiLLiam BLAKE y THOMAS BEwICK quienes forman parte de la
nueva corriente romantica que toma lugar tras la caida de Napoleodn, y que se
caracteriza principalmente por una admiraciéon de la Edad Media; también en
1840 surgié un nuevo estilo neo-rococd, ambos, como respuesta a la redundancia
del neoclasicismo y las ideas de la ilustracion.

En este siglo el desarrollo de la producciéon literaria se transforma
completamente con la introducciéon de nuevos métodos mecanizados que
sustituyen a los métodos artesanales, entre ellos aparecen la maquina de papel
que fue inventada por Lours ROBERT en 1799 en Francia, la prensa mecanica
(invento del aleman FrRIEDERICH KONING en 1810) yla maquina de componer que
tendra su primer éxito con la linotipia de OTTMAR MERGENTHALER Y consistia
en fundir los tipos al momento de agruparlos en la composicién a mano. De
esta manera, el arte del libro sufrié de una industrializacién lo que permitié la
impresion de mayores cantidades de ejemplares y su difusién, esto, sumado al
creciente aumento de la investigacion cientifica y creciente especializacion, asi
como el deseo por la educacion que ya no estaba completamente condicionado a
las clases burguesas, tuvo un impacto también en el crecimiento de las bibliotecas
y su establecimiento como un espacio totalmente publico para la difusion de la
cultura y no solo como un lugar de preservacion de colecciones de libros.

Por otro lado, en respuesta al fendmeno de mecanizacion del arte del
libro, también surgieron grupos de artistas, encuadernadores e impresores
que rechazaban las nuevas tecnologias de la produccién de libros, y quienes en
respuesta empezaron a establecer sus propias imprentas privadas y a producir
sus propios libros inspirados en los estilos de la Edad Media y el Renacimiento
Italiano, entre ellos probablemente las ediciones mas conocidas sean aquellas
elaboradas por WiLLiam MoRRIs (Imagen xviii & xix) de esta forma al “arte del
libro” se le otorgd un caracter mas artesanal, al contrario de aquellas impresiones
mecanizadas y de mayor tiraje.

Igualmente, a partir de este periodo, gracias a la nueva popularidad
adquirida por el libro, podemos observar una nueva necesidad por la
categorizacion de los libros impresos en diferentes géneros acorde a
elementos como a la relacion entre libro y su imagen, el contenido de su
texto o género literario, su extension, etc., de los cuales aquellos que nos
interesan seran aquellos concentrados en la relacién del libro con la imagen
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como son los libros ilustrados, Livre d’ Artiste, libro album, entre otros, pues
son estas categorias aquellas que podriamos considerar como precursoras para
el libro de artista.
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1.3 EL LIBRO Y LA IMAGEN

Como vimos anteriormente, la relacién entre un contenido de texto y de imagen
dentro del libro se puede observar tan tempranamente como en los libros de los
muertos en Egipto (Imagen xx & xxi) y algunos rollos de papiro de la antigiiedad,
en los que principalmente se ilustraban textos de ciencias naturales o medicina,
asi como podemos encontrar libros de la época helenista que se componen
puramente de ilustraciones acompanadas por un texto minimo explicativo.
Posteriormente, con el cambio del papiro por el pergamino, que era mucho
mds idéneo para estos fines, comienza a desarrollarse el arte de la ilustracion
del libro que se desenvuelve enormemente durante la Edad Media y que mas
adelante sufre de un auge con la introduccion de la imprenta y los medios de
impresion graficos.

[xx]

[xxi]

[xx] [xxi]
(332-200 a.d.C).  (332-200 a.d.C).
Book of the Dead of  Book of the Dead of
the Priest of Horus,  the Priest of Horus,
Imhotep (Imuthes)  Imhotep (Imuthes)
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Durante la Edad
Media puede encontrarse
el acompafnamiento
de ilustraciones no
solo  relacionadas con
el texto sino también
decorativas, aunque
siempre condicionadas al
contexto del libro, tanto en
las llamadas miniaturas,
que principalmente se
encuentran en los textos
y libros religiosos, como
los evangeliarios, libros de

[xxii] .
Extracto del horas (Imagen xxii & xxiii),
Libro de horas de etc., como en el desarrollo

Bedford. (1423)  de las letras titulares o

iniciales de los diferentes

parrafos o capitulos, que al igual que la escritura, fueron desarrollindose con

estilos propios nacionales y diferentes motivos decorativos acordes a distintos
territorios.

El trabajo u oficio de producir las
imagenes en estos libros era una actividad

) mnnmuqnmnu'smﬁlim
separada frecuentemente al de la copia y leus tasatiumpms i

o, , Fol| s lacamomstn jiaue
producciéon de textos, era comin que un sl mofepavauanncabig
o g - | ommo mopranmetennone
monje distinto escribiera el texto y que H onfmanm foquaanzagues. %55
otro realizara las iniciales e ilustraciones R et

donde el escriba dejaba un espacio en
blanco. Durante los sicLos XIII y XV con
la creciente difusiéon de los libros entre
la clase burguesa, el arte de la miniatura
deja de estar ligado exclusivamente a los
monasterios y se constituyen gremios
de iluminadores o ilustradores civiles,
que si bien encontraban gran parte de
su trabajo para las iglesias y monasterios
principalmente trabajaban para principes

H

o personajes seculares. [xxiii]
Extracto del
Para el s1cLo XV con la llegada de la imprenta la Libro de horas de

produccién de ilustraciones cambid con la introduccién Bedford. ~ (1423)
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del uso de xilografia para la ilustracion de libros en especifico, aunque fue una
progresion un poco mas lenta, pues en primera instancia, los primeros libros
impresos siguieron con las tradiciones de los manuscritos y eran ilustrados y
decorados a mano después de que el texto habia sido impreso “Los primeros libros
editados no contenia imdgenes impresas, pero pronto se comenzoé a experimentar
con la impresién simultdnea de grabados xilogrdficos junto a los tipos méviles”.
(Gonzalez, 2013, p. 53-54)

Si bien la impresion xilografica ya se conocia y era usada en las primeras
décadas de la imprenta, asi como también se habia hecho uso de este método de
produccion con ilustraciones y panfletos sueltos, la introduccién de esta técnica
como impresion simultdnea al texto, no solo permiti6 la reproduccion de las
ilustraciones, sino que también dio lugar a una exploraciéon mas enfocada no
solamente en cuanto a un desarrollo técnico de la xilografia sino también de la
interaccién y proposito de la imagen acorde a su relacion con el texto mismo, de
manera tal que incluso se llegaron a imprimir libros xilograficos en donde cada
pagina consistia en una composicion de imagenes y texto tallada en una misma
plancha de madera (Imagen xxiv & xxv).

[xxiv] - | [xxv]

(1463). Biblia (1463). Biblia
Pauperum Pauperum
[Extracto] [Extracto]
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e iy i 8 XVI se empieza también a
sl experimentar con las técnicas

deimpresion graficayen 1482
se publica el primer libro que
contiene mds de un color
en la imagen, Tractatus de
sphaera mundi de JOHANNES

[xxvi]
Sacrobosco,  J. SACROBOSCO (Imagen xxvi),
(1230). Tractatus aunque durante la gran
de sphaera mundi , ) , ,
[Manuscrito] época de la xilografia seria

muchisimo mas prominente
la impresion en blanco y negro; asimismo, con el aumento de la demanda
por libros de lujo y ediciones especiales, también se empieza a ver un mayor
involucramiento de artistas graficos hacia el arte de la ilustracion del libro.

ALBERTO DURERO fue uno de los primeros artistas involucrados en las
ilustraciones para un libro, uno de sus trabajos como ilustrador fueron las
quince xilografias de gran tamafio que realizé para Apocalipsis publicado en
1498 (Imagen xxvii & xxviii) y entre otros podemos destacar también a ALpo
Manucio quien ilustré la novela de FrRancesco CoronNa Hyperotomachia
Poliphili en ciento sesenta xilografias (Imagen xxix & xxx), y, mas alla de lo
que se puede hablar de la calidad de las imagenes como un texto estético, es
precisamente, el papel de ilustracion que cumplian lo que nos interesa, es decir,
la relacidn entre las mismas imagenes y entre las imagenes y el texto asi como la
funcién que las imagenes cumplian de elevar el texto literario.

Para el s16Lo XIX encontramos nuevos artistas que se involucran mucho
mas en el proceso de creaciéon del libro y como tal se puede considerar este y
principios del s1Lo XX como el punto clave donde nace el género del libro
ilustrado tal y como lo conocemos.

El arte de la ilustracion fue ampliamente promovido por la bibliofilia de
las clases altas pues las ilustraciones se consideraban como un valor estético
agregado, asi, impulsado por los marchantes franceses (de los que se destacan
AMBORISE VOLLARD y DANIEL-HENRY KAHNWEILER), nace el término Livre
duartiste que consistia en ediciones de ciertos titulos, ilustrados por artistas que
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contaban con cierto reconocimiento, este tipo de colaboraciones se creaban
con la intencidn de crear productos artisticos ante la nueva mecanizacion e
industrializacién del libro.

Es cierto que, (como hemos mencionado alolargo de este punto) la relacion
de la imagen como contenido del libro junto con el texto ha estado de alguna
manera u otra presente desde principios remotos de este medio, sin embargo, tal
vez la mas grande transformacioén que diferencia al libro ilustrado moderno, es
la relevancia que adquiere la parte grafica, como HArRo GONZALEZ (2013) sefiala:
“Una de las caracteristicas que se fueron revelando en la moderna aproximacion
del artista moderno a la ilustracién de libros fue que progresivamente la imagen
pasé a ser menos dependiente del texto” (p. 60).

Este periodo marc6 un importante desarrollo en cuanto al involucramiento
de artistas hacia la produccién de imagenes en el contexto del libro, y al estar tan
incluidos, permitio a su vez conceptualizar la idea del libro como un medio para
generar nuevas obras.

La relacién del libro y la imagen continuaria transformandose con las
nuevas vanguardias artisticas del siGLo XX y, previamente a finales del siGLo
XIX con los llamados Livres de artistes, libros que eran ilustrados por artistas
visuales generalmente pintores, algunos de ellos siendo colaboraciones entre
escritores y artistas previamente reconocidos, aunque estos aun conservaban las
convenciones que podemos observar durante los siglos anteriores de mantener
cierta separacion entre la imagen y el texto. Entre las vanguardias del sicLo
XX existieron varias interpretaciones y uso del libro como medio para la
construccion y comunicacidon de mensajes visuales (los cuales tocaremos con un
poco mas de profundidad durante el tercer capitulo) sin embargo, el elemento
comun entre ellos es la busqueda de romper, construir y jugar con las relaciones
entre lenguajes presentes en el libro y con esto experimentar para llegar a una
nueva forma de construir un lenguaje a partir de estos.

Finalmente, el género del libro-obra o libro de artista (cuyas primeras
exploraciones pueden observarse en algunas obras tempranas que utilizaban el
libro durante las vanguardias artisticas del siGLo XX) fue ganando popularidad
entre 1960 y 1970, junto con variantes similares que parten de la idea del libro
como un objeto propio ya sea plastico, de comunicaciéon o representacion
artistica, proponen una nueva manera de mirar al libro ya no solo como un
receptaculo de conocimiento o contenido, sino como un contenido en si
mismo, como una realidad autéonoma, es asi que a partir de esta idea se empieza
a desarrollar una especie de “teoria del libro como lenguaje’, cuyo objetivo
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principal sera redefinir al libro como un objeto de estudio independiente de la
literatura y con una estructuracion propia de signos y cédigos tanto lingiiisticos
como no lingiiisticos.

Es precisamente esta idea lo que nos permite unir, la idea de un lenguaje
de las imagenes o de un lenguaje visual (incluso podriamos hacer uso de una
idea de cddigos visuales) con una concepcion de los codigos lingiiisticos del
libro con el objetivo de comprender los elementos propios de su lenguaje para
una comprension sobre como es que podemos hacer uso de las imagenes en
nuestro desarrollo como artistas visuales si tenemos una intencién de comunicar
y construir mensajes a partir de imagenes o medios visuales (ya sean materiales
0 No).

De esta forma podemos observar como la imagen ha estado presente
dentro del libro desde la aparicion del medio como lo conocemos alrededor
del s16Lo XVII con la popularizacién del uso de la imprenta®, sin embargo, la
imagen no obtuvo una presencia importante como un elemento lingiiistico o
comunicativo por si mismo dentro de la literatura, la creacién y construccion
de libros hasta la introduccién de los primeros libros del género del libro
ilustrado y el libro album respectivamente, y a pesar de esto, muchas veces se
le considera como un elemento extra que pudiera ser facilmente desplazado
sin alterar necesariamente la narrativa o contexto del contenido, es decir, la
imagen muchas veces es vista (dentro de este medio) como un acompaifante
al texto o un mero recurso ornamental. Sin embargo, dentro de la historia del
libro y del arte han existido varias transformaciones y experimentos que ponen
a prueba la relacion entre la forma del libro y la imagen, las cuales sirven como
antecedentes, o incluso modelos tempranos, de lo que actualmente conocemos
generalmente como libro de artista, y que han permitido cuestionar y ampliar la
idea del libro como mero receptaculo de contenido a un contenido en si mismo,
del cual exploraremos su estructura y elementos en el capitulo tercero de este
escrito, pues primeramente es de nuestro interés entender la estructura de los
mensajes visuales para poder explorar al libro de artista como uno.

[6] Si bien el libro como un registro ya existia con
anterioridad, a este se le permitio la accesibilidad que
conocemos ahora gracias a la reproductibilidad que la
imprenta trajo consigo.
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2.1 ICONICIDAD Y REPRESENTACION

2.1.1 MODELOS ICONICOS EN LA IMAGEN

El estudio de los lenguajes visuales no se dio formalmente como parte de las ciencias
del lenguaje hasta el sicLo XIX (aunque varias reflexiones sobre estas existian
anteriormente en variadas disciplinas) y rapidamente dio lugar a varias mutaciones
al mismo simultaneamente a la aparicion de las nuevas vanguardias y rupturas que
tomaron lugar dentro del mundo del arte. A partir del estructuralismo, la semiética
sirvié como herramienta para estudiar el arte y nuestra relacion tanto colectiva
como individual con la obra de arte y consecuentemente con los mensajes visuales
en general.

Como vimos anteriormente, lo ‘icdnico, o al menos, el concepto de ‘iconicidad’
surge de la division del signo por tricotomias de PEIRCE, para quien que un signo
sea iconico, implica que este tenga cierta similitud o semejanza con el objeto al
que representa, tal similitud debe ser cualitativa, es decir, que el icono debe poseer
cualidades que aludirian o parecieran similares al objeto del cual este esta en lugar
de.

Esta definicion de iconicidad ha sido compartida por otros autores como
Mogrris(1985), quien parte delaidea de quealgo esicénico siemprey cuando comparta
las mismas propiedades que el objeto que se esta representando, de manera tal, que
a primera instancia, esto cambia la definicién de PEIRCE pues ya no se habla sobre
la similitud, la semejanza o el parecido entre el signo y su objeto sino, sobre aquellas
propiedades fisicas y materiales compartidas entre el objeto y su representamen, por
lo que para que algo sea completamente icénico, deberia de ser un denotatum, es
decir el objeto mismo, o un doble del objeto en cuestién. Entonces, el signo icénico
en este sentido solo podra ser aquel signo semejante en algunos aspectos a lo que
denota, lo que implica que este serd mas o menos icoénico dependiendo de que tantas
propiedades se compartan entre ¢l y su objeto.

Asi en esta explicacion, lo iconico adquiere una cualidad cuantitativa, por lo
que algunas imagenes seran consideradas mas icénicas que otras, o sea, que dentro
de las imagenes existiran diferentes grados de iconicidad y que, al existir niveles,
estos pueden ser medidos en un sistema escalar, la escala mas conocida y quiza
mas utilizada es aquella propuesta por MoLEs en 1975. También, de esta idea de



una iconicidad gradual, surgen algunos otros modelos de categorizacion en la
imagen, por ejemplo, aquellos que VILLAFANE sugiere para una taxonomia de la
imagen’, quien a partir de esto desarrolla su propia tabla escalar para categorizar
a las imagenes segn su nivel iconico y con esto manejar a las imagenes en
cuanto a una funcién otorgada acorde a las propiedades que compartan con su
objeto o con la realidad misma.

No obstante, esta idea de iconicidad presenta los siguientes problemas:
las propiedades entre el objeto y su representamen (signo) no pueden ser
completamente compartidas (como el caso de la teoria de Morris) pues un
signo grafico, por ejemplo, no tiene ningiin elemento material comun con la
realidad y aunque quisiéramos explicar este fendmeno por medio de una escala
gradual de los signos, esta idea aun presenta problemas si se abarca desde el
punto de vista de la semidtica e igualmente, existe un problema dentro de la
idea de una semejanza, pues esta muchas veces se basa en una consideracion
del signo como motivado® y, partiendo de esto, se le otorga el sentido de
semejanza y consecuentemente de reconocimiento a un icono como por arte de
magia, otorgandole una especie de misticismo al mismo, sin tener en cuenta su
interaccion social y cultural.

A partir de esto, haciendo uso de las criticas sobre la iconicidad de las
teorias de Eco, partiremos entonces, de la pregunta principal que tomaremos
de ZunzunkaI (2010): jcuando una imagen es imagen de algo? Eco (1968) se
propone replantear estas nociones sobre los signos icénicos y los mensajes
visuales, asi, nos describe el problema de la comunicacién visual como: “.. el
problema semiético de las comunicaciones visuales es saber qué sucede para que
puedan aparecer iguales a las cosas” (p. 224). Tenemos entonces, un problema

de reconocimiento.

[7]  Ver punto 1.1 en el que se explican los distintos
elementos que Villafafie usa para categorizar a la
imagen.

[8] El concepto de un signo motivado corresponde
a aquel encontrado tanto en Saussure (1945) como
en Peirce (1974) en donde los signos son ya sea
arbitrarios, es decir, puramente regidos por acuerdos
sociales ajenos al signo en si mismo, o motivados, lo
que implica una naturalidad de relacion entre el signo y
su objeto.
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Para Eco, el gran problema de la iconicidad como la describian tanto
PEIRCE como MORRIS es la nocidn del signo icdnico como un signo motivado, y
aquella de que, de alguna manera la relacién entre signo y objeto se establece a
través del fenémeno de la analogia de las apariencias, lo que nos lleva a la teoria
de la semejanza. Seguin Eco, todo signo conlleva un acto de convencionalidad,
pues para comunicar algo es necesario establecer, saber y aprender ciertos
parametros y reglas que nos hagan posible tanto el acto de comunicar como
el acto de descifrar un mensaje. Asi, lo mas importante sera esclarecer que la
significacidn de los signos iconicos no se debe a una supuesta “naturalidad”, sino
que de la misma manera que todos los signos, su significacion funciona en torno
a la idea de una convencién social. Cabe la aclaracion, de que esta propiedad
convencional de los signos iconicos y la negacion de una motivacion absoluta de
los mismos no significa que entonces estos sean, inversamente, completamente
arbitrarios.

Eco, recurre a la revision de los puntos anteriores para demostrar la
cualidad convencional de las comunicaciones visuales. En primer lugar, intenta
demostrar que no hay tal cosa como que el signo “posea las mismas o algunas
propiedades que su objeto’, ya explicamos anteriormente que un retrato, por
ejemplo, no posee las mismas propiedades que la persona representada, pero
esto a la vez presenta otras interrogantes. Si no se tienen elementos materiales
comunes puede que el signo figurativo entonces comunique formas relacionables
iguales por medio de soportes distintos®, o sea que dentro de la imagen se
mantiene cierta relaciéon entre los estimulos tanto en el caso del dibujo como
en la realidad, aunque el soporte material sea distinto “los signos icénicos no
tienen las «mismas» propiedades fisicas del objeto, pero estimulan una estructura
perceptiva «semejante» a la que estimularia el objeto imitado” (Eco, 2016, p. 290).
Sin embargo, esto resulta un tanto vago, haciendo uso del ejemplo de Eco, si se
dibuja una silueta de caballo sobre una hoja de papel a linea continua, se podria
reconocer al caballo del dibujo, pero la tnica propiedad que el caballo verdadero
no posee es aquella propiedad que tiene el caballo dibujado (una linea negra
continua).

Dentro del dibujo existe un signo que delimita un espacio interior
separandolo del espacio exterior, es decir una linea de contorno, que claramente
no existe en el caballo verdadero, lo que quiere decir que en el dibujo no se ha
reproducido ninguna condicién de percepcion, pues de los variados estimulos
que se perciben a partir del animal, ninguno puede compararse a una linea

[9] Eco, U. (2016). La estructura ausente p. 224
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continua. Por lo que “.. los signos icénicos reproducen algunas condiciones de la
percepcion del objeto una vez seleccionadas por medio de cédigos de reconocimiento
y anotadas por medio de convenciones grdficas” (Eco, 2016, p. 225) y, por lo tanto,
un determinado signo denota de manera arbitraria una determinada condicién
perceptiva, por lo que entonces se establece que un signo denota globalmente
una cosa percibida reduciéndola arbitrariamente a una configuracién grafica
simplificada.

Lo que nos lleva al siguiente punto, ;si definimos que el signo icénico posee
solo algunas propiedades del objeto representado como decia Morris, entonces
scudles son las propiedades que se tienen en comun? Para Eco, es necesario
resaltar que las propiedades que el signo puede poseer del objeto pueden ser
tanto Opticas (visuales), ontoldgicas (presumibles) o convencionalizadas, en este
caso las convencionalizadas seran aquellas que proceden de una convencién
iconolégica absorbida, aunque originalmente reprodujeran (por medio de
convenciones graficas) una experiencia real, como la representacion del sol
como un circulo con rayos. Asi, establece que “.. el codigo iconico establece
las relaciones semdnticas entre un signo grdfico como vehiculo y un significado
perceptivo codificado. La relacién se establece entre una unidad pertinente de
un sistema semiotico dependiendo de la codificacion previa de una experiencia
perceptiva” (Eco, 2016, p. 229).

Por otro lado, a partir de la definicion de iconicidad de Peirce se hace
inminente una dependencia sobre la teoria de la semejanza. Para explicar
a la semejanza, Eco se remite a la idea de que hay unos elementos dentro
de determinada figura que se consideran pertinentes, (como en el caso de la
importancia de la diferencia de tamafno entre un cocodrilo y un lagarto)
mientras que existen otros que no se toman en cuenta y son hechos de lado, es
decir que, este criterio de semejanza esta basado en reglas que son precisas y
que se encargan de volver pertinentes ciertos aspectos mientras que hacen de
otros irrelevantes, por lo que la semejanza sera producto de una convencion o
acuerdo social.

Otro ejemplo es el de la sacarina, que es semejante al azucar, pero si las
analizamos quimicamente las dos sustancias no tienen propiedades comunes, y
tampoco se puede hablar de una semejanza visual porque el azticar en este caso
es mas semejante a la sal, por lo que la semejanza no concierne a la propiedad
quimica, sino al efecto de los dos compuestos en nuestra estimulacién, la
dulzura. Sin embargo, esta propiedad no es comun de los dos compuestos, sino
que es un resultado de su interaccién con nuestras papilas gustativas, a pesar de
esto, este resultado se ha vuelto pertinente en una civilizacion culinaria donde
todo lo dulce se opone a lo salado, aspero, o amargo.
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En este caso, en el que se habla de una simple semejanza de los dos
compuestos se logran identificar: una estructura quimica de los compuestos,
una estructura del proceso perceptivo en la que lo que se califica como semejante
requiere un eje de oposiciones (dulce vs. amargo/salado) y, por tanto, puede
parecer diferente si lo referimos a otro eje (por ejemplo, granular o blando),
y la estructuracion de pertinencias y, por ende, la predicaciéon de igualdad y
desigualdad. Cada una de estas estructuras pudiera servir para establecer una
semejanza entre ambos compuestos, por lo que el fendémeno de una supuesta
semejanza es en realidad una red de estipulaciones culturales que determina
la experiencia ingenua®®, por lo que entonces .. el juicio de ‘semejanza’, se
pronuncia a partir de criterios de pertinencia establecidos por convenciones
culturales” (Eco, 2016, p. 292).

Por lo tanto, los signos icénicos son completamente convencionales,
pues existe una interiorizacion de determinadas formas de transcribir nuestro
esquema perceptivo a partir de la experiencia que, como GoMBRICH sefala,
pueden ser basados de acuerdo con un periodo temporal especifico, una
escuela, una cultura, o al mismo “estilo” individual del artista, que a su vez esta
influenciado por su entorno. Estas articulaciones sobre la modelizaciéon de la
realidad son lo que llamamos modelo icénico.

Es a partir de esto, que Eco elimina las siguientes ideas y concepciones
sobre los signos iconicos:**

» Tienen las mismas propiedades que el objeto: Como ya explicamos
con anterioridad, no es posible que, en un cuadro o una pintura, por
ejemplo, se tengan las mismas propiedades que las de la persona o cosa
que se esta representando.

» Son semejantes al objeto: El proceso para establecer una semejanza
requiere de una seleccién y exclusion de elementos que se consideran
pertinentes para la existencia o la instauracion de esta, tal seleccion
se realiza de una manera arbitraria a partir de criterios establecidos

[10] Eco, U. (2016). Tratado de semiética general. p.
290

[11] Estas “Seis nociones ingenuas” pueden ser
encontradas junto con un desarrollo mas detallado
en el capitulo 3.5 “Critica al iconismo” del Tratado de
semidtica general de Umberto Eco.
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culturalmente, por lo que la idea de semejanza esta basada en una
convencionalidad.

Son andlogos al objeto: Segun Eco lo que sucede es que regularmente se
recurre a la analogia para explicar el iconismo cuando en realidad hay
que recurrir al iconismo para explicar la analogia. De la misma manera
la analogia puede ser reducida a operaciones sometidas a regla y, por lo
tanto, tiene un caracter convencional.

Son motivados por el objeto: Es decir que el signo esta vinculado
“naturalmente” con su objeto, para Eco la existencia de una
convencionalidad de los signos no significa que los signos motivados
no existan, sino que los elementos de motivacion existen solo porque
previamente se han aceptado convencionalmente y como tales se les ha
codificado.

Estan codificados arbitrariamente: Al contrario de lo que pudiera
parecer, que un signo no sea motivado no implica automaticamente,
que sea arbitrario, para Eco los signos iconicos conviven en diferente
proporcién con la motivacion y la convencidn, siempre y cuando se
recuerde que la motivacién de un signo estd fundamentada gracias a
que se ha aceptado convencionalmente.

Son analizables en unidades pertinentes y codificadas que permiten
una articulacion multiple como los signos verbales: Eco propone una
diferenciaciéon entre los mensajes visuales y los lingiiisticos y advierte
al mismo tiempo el error de compararlos como iguales. Dentro de
la lingiiistica, existe una doble articulacion de los signos pues estos
se conforman (a partir de las ideas de Saussure) de significados y
significantes y estos a su vez se dividen entre fonemas y monemas que
seran las unidades mds sencillas para conformar unlenguaje, al contrario
de estos, los signos visuales no pueden articularse de igual manera, pues
los signos del dibujo o los signos graficos en general, no son elementos
de articulacion correlativos a los fonemas de la lengua porque no tienen
valor posicional y oposicional, es decir no siempre significan por el hecho
de aparecer y no aparecer, pueden asumir significados contextuales sin
tener significado propio, pero no se constituyen en sistema rigido de
diferencias segtn el cual un punto significa en cuanto se opone ala linea
recta o al circulo.

De modo que, si el signo icdnico posee propiedades en comun con algo



no sera con el objeto mismo sino con el modelo perceptivo de este y, por lo
tanto, puede construirse y ser reconocido por medio de las mismas operaciones
mentales que realizamos para construir el objeto de la percepcidon.

Finalmente, existe un problema fundamental con la definicién del signo
icénico como lo hemos tratado, que es sobre el referente, si recordamos en el
punto 1.1 habiamos sefialado a partir de VILLAFARE que no existe una imagen
que no posea un referente en la realidad, no obstante, Eco (2016) define al
referente como .. esos estados del mundo que, segiin se supone, corresponden
al contenido de la funcién semiotica” (p. 99), el problema del referente en los
signos iconicos (o en los signos en general) es que, si tomamos al referente como
el significado de un término, desde un punto de vista semiotico esto no puede
ser otra cosa mas que una unidad cultural y para Eco, “.. en toda cultura una
«unidad» es algo que estd definido culturalmente y distinguido como entidad.
Puede ser una persona, un lugar, una cosa, un sentimiento, una situaciéon, una
fantasia, una alucinacién, una esperanza o una idea” (Eco, 2016, p. 85) y, de esta
manera, podemos reconocer al lenguaje como un fenémeno social.

Por lo tanto, se determina que si las relaciones entre el signo icédnico no
son con el objeto en si mismo sino con una estructura que se basa en coédigos
de la experiencia y sistemas de expectativas fundamentadas y definidas
culturalmente, lo que importa ya no es entonces la correspondencia entre la
imagen y su objeto sino la correspondencia entre la imagen y su contenido.
Entonces, para explicar mejor este procedimiento, tendremos que revisar las
propuestas sobre los procesos de percepcion y representacion.
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2.1.2 VISION, PERCEPCION Y REALIDAD

Para que nos sea posible entender cdmo llegamos a un proceso de representacion
nos es necesario entonces, comprender en primer lugar, el proceso del como
vemos, en segundo como es que procesamos y almacenamos la informaciéon
que extraemos y finalmente cémo es que utilizamos la informacion obtenida en
la representacion de nuestro entorno y en la creaciéon de imagenes y mensajes
visuales.

Iniciando con el proceso de percepcion, algo en lo que podemos acordar
a nivel superficial es que este empieza con la accidn de ver, es decir, se empieza
con un estimulo sensorial luminico, que por medio de la retina nos permite
observar aquello que nos rodea siempre y cuando existan las condiciones
necesarias. GIBSON (1950) desarrollé una teoria sobre el proceso psicofisico de
la percepcion, donde explica con mayor detalle este procedimiento fisioldgico.

Si bien existen multiples teorias para abarcar el ambito de la percepcion
(desde una perspectiva neurofisioldgica, psicofisica, psicoldgica, etc.) esta
vez haremos uso de la de la percepcién como un proceso cognitivo que
VILLAFARE propone. Segin VILLAFANE, existe una polisemia del proceso de
percepcion no solo a nivel individual sino también desde las distintas escuelas
y presupuestos cientificos que han abordado el tema, de igual manera existen
un sinfin de hechos perceptivos que si son aislados pudieran ser identificados
con el proceso mismo de la percepcion, por lo que el objetivo de su propuesta
sera comprobar en qué medida el proceso de la percepcion tiene una naturaleza
cognitiva.

Para VILLAFARE, el proceso de percepcion tiene una naturaleza cognitiva
porque posee la capacidad de procesar informaciones de distinto origen y
distinta naturaleza, asi como también, esta consta de tres fases basicas que
caracterizan toda operacion de este caracter: la recepcion, el almacenaje y el
procesamiento de la informaciéon. Que seran, respectivamente, la primera,
segunda y tercera fase, y, que tendran cada una, una propiedad especifica: la
recepcion de informacion sera aquella de la sensacion visual, el almacenaje
de informacién sera el procedimiento de la memoria visual y, por ultimo, el
procesamiento de la informacién dara lugar al pensamiento visual.
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Desde esta perspectiva, el proceso de percepcion empezara con la sensacion
visual, a pesar de esto, hay que aclarar primero que para VILLAFARE el hecho de
que el proceso de percepcion tenga una naturaleza cognitiva no significa que
cada una de las etapas de este sean del mismo caracter. La sensacién visual y
la percepcion son términos distintos, el primero es el mecanismo receptor de
informacidn, es decir que nos es posible recibir las sensaciones visuales gracias a
nuestro sistema visual periférico, pero la diferencia principal entre esta sensacion
visual y el concepto de percepcion es la naturaleza cognitiva del segundo, que es
una propiedad que la otra no posee.

Lo cognitivo en este caso sera el resultado de relacionar dos informaciones
distintas para extraer un resultado nuevo y para VILLAFARE, esto solo serd posible
al final del proceso, cuando se conecta la estimulacion aferente (sensacion visual)
con el material almacenado (memoria visual), por tanto, aunque en la sensacion
visual existan algunos mecanismos como la seleccion, estas no son suficientes
para otorgarle tal cardcter pues las funciones que se cumplen entre esta primera
fase yla tercera de un pensamiento visual donde se culmina el caracter cognitivo
de este proceso, son diferentes. Como ZuNzUNEGUI (2010) resalta, la vision se
construye como una fase de organizacion, lo que significa que los mensajes (o
estimulos) que son recibidos a través de nuestros ojos o de lo que llama imagen
retinica, son unicamente el comienzo de una compleja cadena operacional que
se dedica a elaborar organizar y transformar esta informacion.

El caracter de seleccion visual ha sido usado para argumentar una
supuesta cognitividad del proceso sensorial de esta primera etapa, y a pesar de
que la capacidad de seleccion visual es una de las mas relevantes (pues cualquier
sistema capaz de seleccionar se aproxima a una conducta inteligente) en todas
las fases del proceso de percepcion se manifiestan diferentes modos de seleccion,
por ejemplo, dentro de la primera fase, puedo seleccionar la obtencién del color,
en la segunda cualquier concepto visual y en la tercera un reconocimiento de
forma, sin embargo, solo la tltima sera considerada como cognitiva.

La segunda etapa para una percepcion cognitiva es la etapa de almacenaje
de la informacion, esta es considerada como la base de los procesos cognitivos
asi sean humanos o artificiales. En primer lugar, se distinguen tres almacenes de
informacién que componen el sistema de memoria del hombre:

e Memoria icénica transitoria (m.i.t): En donde se almacena la
informacién sensorial a partir del sujeto y, por tanto, cuenta con una
naturaleza sensorial.

o Memoria a corto plazo (m.c.p): Donde la informacién puede ser
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preservada y transferida mediante técnicas de repeticion. Es el almacén
de mayor actividad dentro del sistema de memoria y su capacidad de
almacenamiento de informacidn es bastante limitada.

o Memoria alargo plazo (m.l.p): Que sera el almacén definitivo de algunas
informaciones como los habitos, conceptos, destrezas psicomotrices,
lenguaje, etc. En donde si es necesario, la informaciéon puede mantenerse
por tiempo ilimitado. Aqui la informacidon es codificada en funcion de
categorias semanticas, y a diferencia de las dos anteriores la memoria a
largo plazo tiene una capacidad ilimitada y solamente mediante algin
tipo de interferencias un dato puede perderse.

Hay que notar que el unico almacén de memoria que posee una naturaleza
sensorial es el de la memoria icdnica transitoria, pues después de este toda la
informacion sera codificada verbalmente de forma que, para VILLAFARE, el
proceso de memoria visual tiene un caracter semicognitivo'? pues es aqui donde
se empieza a tener una naturaleza cognitiva en el proceso de percepcion.

La ultima fase del proceso perceptivo es la del pensamiento visual, que
VILLAFANE toma prestada de RUDOLF ARNHEIM, y que es donde se manifiesta la
naturaleza cognitiva de este proceso:

El pensamiento visual constituye el &mbito de relacion de

las diversas instancias que intervienen en la percepcion: la
estimulacién aferente de la sensacién visual, la informacion
almacenada en los sistemas de memoria y los procesos de
conducta que intervienen como elementos modificadores del
resultado perceptivo. (Villafafie, 2006, p. 88)

Seglin VILLAFARNE, el proceso cognitivo por excelencia dentro de la
conducta humana es el pensamiento, esto se le concede pues este realiza una
serie de mecanismos mentales de los cuales algunos son responsables de las
operaciones superiores del intelecto, y debido a que el proceso perceptivo es
un proceso cognitivo, dentro de la percepciéon ocurren los mismos mecanismos

[12] Una cosa es cognitiva 0 no lo es, no existe
formalmente lo ‘semicognitivo’, sin embargo, Villafafie
se refiere como tal al proceso de memoria, debido a que
es aqui donde empieza a desarrollarse su naturaleza
cognitiva.
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que caracterizan al pensamiento como un proceso cognitivo. Para VILLAFANE
solo basta justificar que existe una capacidad de conceptualizacion visual,
que es similar a la intelectual pues ambas se basan en una operacion primera
de abstracciéon. La abstraccion visual es entonces el primer paso para la
conceptualizacion visual y para que pueda resultar ttil en este proceso se debera
cumplir con dos requisitos:

o Ser esencial: Es decir que la abstraccién nunca puede quedarse
exclusivamente en una enumeracién de rasgos, sino que debera
seleccionar aquellos que posean un alto grado de pertinencia para que,
en funcion de estos, nos sea posible distinguir a un objeto de otros de
su clase.

+ Sergenerativa: Unarepresentacion abstracta sera generativa cuando esta
pueda producir nuevas representaciones que logren complementar a la
primera, en otras palabras, cuando logre incorporar a la representacion
aspectos que esta no recoge, pero que el objeto posee.

El resultado de esta abstraccion serd la conceptualizacion visual que se
manifestara en la percepcion de la forma, que es a partir de la cual los tedricos
de la GestaLT suponen la captacion de lo esencial o la aprehension de los rasgos
estructurales genéricos de un objeto. Esto se une con las teorias de Eco que
revisamos anteriormente pues, como ya habiamos visto, el signo icénico o las
imagenes reproducen algunas condiciones de la percepcion, o sea, que es a
partir de una imagen que elaboramos los datos de experiencia facilitados por
la sensacion, los seleccionamos y los estructuramos fundandonos en sistemas
de expectativas e implicaciones debidas a experiencias anteriores, y, por tanto,
mediante técnicas aprendidas, es decir, basandonos en c6digos convencionales.
En este sentido para Eco la misma mecanica de la percepciéon pudiera ser
considerada como un acto de comunicacién.™

La manera en que logramos establecer una relacion entre la imagen y su
contenido, es entonces por medio de los c6digos de reconocimiento, estos seran
los que nos permitiran seleccionar los aspectos fundamentales de lo percibido,
es decir aquellos elementos de una cosa que hacen que la reconozcamos
inmediatamente (y que la retengamos en la memoria), lo que significa que —~como
cualquier cédigo- los codigos de reconocimiento (o los de la percepcion) deben
tener en cuenta los aspectos pertinentes, pues la facultad de reconocimiento del
signo iconico depende de la seleccion de estos. Por ejemplo, tomando prestado

[13] Eco, U. (2016). La estructura ausente. p. 222
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uno de los ejemplos de Eco, para distinguir entre una cebra y un caballo el
elemento mads conveniente sera aquel del de las rayas de la cebra y no otro, como
la diferencia entre tamano o forma de la mandibula entre los dos animales
(Figura 4).

Al mismo tiempo, estas unidades pertinentes deben ser comunicadas, lo
que nos lleva a la existencia de un cdédigo iconico que es aquel que establece
una equivalencia entre un signo grafico determinado y una unidad pertinente
del codigo de reconocimiento; volviendo al ejemplo del caballo y la cebra, si se
deseara entonces representar a los dos animales y a la cebra le faltasen sus rayas,
esta terminaria pareciéndose mas a la representacion de un caballo. De manera
similar, GomBRICH (2002) resalta que:

Nuestro aparato de percepcion esta constituido de tal modo que
solo entra en accion cuando se lo excita por medios semejantes.
Se habla mucho de entrenar el 0jo o de ensefiar a ver, pero esta
fraseologia puede inducir error si esconde el hecho de que lo
que podemos aprender no es a ver sino a discriminar. (p. 147)

Por lo tanto, “.. la percepcion se produce cuando procesos estrictamente
fisiologicos se convierten en construcciones mentales —que no pueden confundirse
con meros registros directos de la realidad— originada a través de un proceso de
recogida de sensaciones exteroceptivas” (Zunzunegui, 2010, p. 31), lo que significa,
que el proceso de percepcidon sera aquel no unicamente de asimilacion de
estimulos sino también de discriminacion o seleccion de los mismos para llevar
a cabo un procesamiento de la informacién del mundo que nos rodea.
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2.1.3LA REPRESENTACION Y LA IMAGEN

Previamente, habiamos hablado de la representacion desde el punto de vista de
VILLAFARE, en donde esta consiste en ver dentro de la configuracién estimular,
un esquema que refleje su estructura y luego generar un equivalente pictérico
para este (de manera similar a lo que Eco describe), y a partir de la definicién
de ZunzuNEGuI en la que representar implica mostrar de nuevo algo que ya
conocemos, esto es, que se vuelve a mostrar a través del signo una cosa existente
en el mundo natural; ambas descripciones de la representacién resultan mas
claras después de lo que se ha comentado en puntos anteriores, no obstante,
es necesario ampliar un poco mas las implicaciones semidticas de este proceso
y sus particularidades cuando esta se trata de una representacion artistica o
simplemente visual.

Sinosbasamosen las definiciones dela representacion anteriores, podemos
establecer que el acto de representar implica una sustitucion. GomBRICH (1968)
escribe que la representacion cumple un papel como sustitucion, en lugar de
ser pura semejanza, pues el representar no esta en la relacién de semejanza que
se pudiera establecer entre el objeto y su representacion, sino en que ambos
cumplan la misma funcién, una funcién de sustituciéon que sera anterior a la
semejanza y donde la creacion precede a la comunicacion, de manera que define
que la representacién como sustitucion implica dos condiciones:

1. que la forma autorice el significado que se le inviste
2. que el contexto fije el significado de manera adecuada

Lo que implica que existe una convergencia de significados en una misma
forma. Hay que notar que esta descripcion de la representacién como sustitucion
es un concepto que engloba el de semejanza, pues siempre que hay semejanza,
hay sustitucion, aunque la primera no sea condicion necesaria de la segunda.

Como ya vimos esta nocion de semejanza esta basada en una convencion
a partir de aquello a lo que Eco llama unidad cultural, que es el conocimiento
o configuracién a través de cddigos de una cultura comun del individuo o
individuos, pues esta se produce y debe aprenderse. Esta convencion, si bien
puede resultar obvia si observamos imagenes y producciones artisticas desde
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un punto de vista historico, trae consigo un increible numero de problematicas
y consideraciones que necesitan ser atendidas, tanto para la representacion del
mundo natural como para la configuracion semioética de los signos icdnicos.

Asi también, el problema del referente o el significado del signo ya no es
con el objeto, sino con el contenido presente en la representacion, este contenido
esta basado en una serie de reglas culturales y, por tanto, la representacion es,
en consecuencia, una serie de convenciones, y es precisamente gracias a esto,
que nos encontramos frente a un problema de variedad y libertad sobre las
condiciones para representar visualmente algo, pues como GoMBRICH (2002)
nos dice “El mundo del hombre no es sélo un mundo de cosas, es un mundo de
simbolos donde la distincion entre realidad y ficcion es a su vez irreal.” (p. 85)

Para empezar, partimos de la idea de que todas nuestras operaciones
figurativas, estdn reguladas por la convencién'*, pues segiin Eco, representar
iconicamente un objeto no es sino transcribir mediante artificios graficos (o
de otra clase) las propiedades culturales que se le atribuyen a este. Por tanto,
son los mismos cddigos de reconocimiento que mencionamos anteriormente,
aquellos que sirven para identificar los rasgos pertinentes y caracterizadores del
contenido, de manera que a partir de la seleccion de los rasgos mas reconocibles
de un objeto nos sea posible una transformacion de estos para su representacion
grafica. Asi como GOMBRICH (2002) resalta que

Sin esta facultad, del hombre como de todo animal, para
reconocer identidades a través de las variaciones de diferencia,
para tener en cuenta los cambios de condiciones y para
preservar el marco de un mundo estable, el arte no podria
existir. (p. 47)

es decir que, si un signo puede denotar globalmente una cosa percibida,
reducida a una convencion grafica simplificada, para Eco, esta acciéon producira
un fendmeno de reduccion mediante una transformacion, en casi todos los
signos iconicos, gracias y a partir de la seleccion de los rasgos pertinentes. A
pesar de esto, el fendmeno de transcripcidon para los signos iconicos es mas
ambigua de lo que parece.

Ya habiamos establecido en 2.1 que el signo iconico puede poseer tanto las
propiedades Opticas (visibles), que muchas veces dependen de una codificacion

[14] Eco, U. (2016). La estructura ausente. p. 229
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de la experiencia perceptiva anterior, las ontoldgicas (presumibles), que
conciernen a las propiedades que son perceptibles, pero que la cultura atribuye
igualmente al objeto de modo que al denotarla los artificios graficos sugieren
una presentacion fiel del propio objeto, y las convencionalizadas que dependen
de las convenciones iconograficas que nos parecen ya las representaciones por
defecto de cierta cosa (como las sefiales de transito, de salida de emergencia,
sanitarios, etc.), de aqui que existan una variedad increible de posibilidades para
la representacidon de una misma idea, cosa, fenémeno, etc.

A partir de esto, es que existen casos en que la representacion iconica
instaura una verdadera enervacion de la percepcidn, es decir, que se aprenderan
las cosas de la manera en que segun las han venido representando los signos
iconicos, como en el caso de las imdagenes estereotipadas o heraldicas, este
hecho no solo se manifiesta en este tipo de imagenes sino también en nuestras
expectativas sobre las representaciones visuales en el campo artistico:

El hecho es que nos hemos vuelto tan obedientes a las
sugestiones del artista que nos adaptamos con perfecta
facilidad a la notacién en las lineas negras que indican a la

vez la distincion entre el fondo y figura y las gradaciones de
sombreado que se han hecho tradicionales en todas las técnicas
graficas. (Gombrich, 2002, p. 39)

Esto es comun, por ejemplo, en las representaciones académicas sobre la
figura humana, o los estudios de representacion de estas, que nos llevan a un
desarrollo no solo de una idea de como representar, sino también de imagenes
estereotipadas y creacidon de esquemas especificos para la representacion; si
estamos condicionados a representar algo de cierta manera, entonces también
estaremos condicionados a aprender estas maneras de representacion, uno de los
productos de esta condicion, son los esquemas, es decir los puntos de partida del
vocabulario del artista, que traen consigo la creacion de férmulas diagramaticas
para la representacion como el caso de los esquemas para representar el rostro,
las proporciones del cuerpo humano, etc.

Mencionamos anteriormente la convencionalidad de la modelizacién
iconica, en la que tanto Eco como GoMBRICH afirman que, existen multiples
maneras y condiciones para la selecciéon y posteriormente transcripcién de
nuestros estimulos perceptivos por medio de codificaciones culturales. Pues
bien, una de las anécdotas que GomBRICH cuenta en “Arte e ilusion” es aquella
que extrae a partir de la autobiografia del ilustrador aleman Lupwig RICHTER,
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en la que describe:

... con un grupo de amigos, todos ellos estudiantes de arte en
Roma (...) visitaron un dia el famoso paisaje de Tivoli, y se
sentaron en un punto a dibujar (...) «<Nos enamoramos de cada
brizna de hierba, de cada ramita, y nos negamos a que nada

se nos escapara. Cada cual se esforzd por expresar el motivo
tan objetivamente como pudiera (...) Sin embargo, cuando al
atardecer compararon los frutos de su esfuerzo sus transcripcio-
nes diferian en grado sorprendente». (Gombrich, 2002, p. 55)

Asi pues, esto presenta otro problema sobre la representacion visual, el
problema de una autonomia personal del lenguaje y en consecuencia, la gran
diversidad de codificaciones visuales que existen en las imagenes. En un nivel de
representacion grafica se disponen de infinitas maneras de representar un algo,
de sugerirlo y de evocarlo, es decir que existen grandes bloques de codificacién
en los que -a diferencia de los signos lingiiisticos— es dificil discernir los
elementos de articulaciéon, pues en un continuum icoénico no se destacan
unidades pertinentes discretas y catalogables una sola vez que seran aplicadas
para todas, sino que la seleccion de estos aspectos pertinentes incluye una
cantidad enorme de variantes para su transformacion o reducciéon al momento
de la representacion. Por lo que el caso del estilo y las modelizaciones icdnicas
es, aun mas complejo.

Seguin GomBrICH lo que llamamos “estilo” estd condicionado
simultineamente tanto por un periodo temporal, como por el mismo artista
y sus condiciones, por lo que sera aquello que rige la modelizacién icénica
o representacion grafica, ain cuando el artista desea reproducir fielmente
la naturaleza, y en consecuencia, cuando esta transformacién es obvia o se
hace notar demasiado se dice que el motivo se ha “estilizado”; a pesar de esto,
hay que aclarar que GomBRICH no quiere decir que toda representacion sera
estrictamente “inexacta” en cuanto a una representacion fiel de la naturaleza.

Asi, GoMmBRICH establece que existen algunos limites del mismo que
contribuyen a lo que Eco denomina como una infinidad de idiolectos™ en los
signos icénicos, como por ejemplo, el hecho de que el artista solo puede plasmar
lo que su herramienta y medio son capaces de representar, de manera tal que la
técnica restringira la libertad de eleccion o seleccion de los rasgos pertinentes,

[15] Eco, U.(2006). La estructura ausente” p. 237
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pues no sera lo mismo representar un motivo a través de lineas, que a través
de contrastes o machas, debido a que las codificaciones para la seleccion de
los rasgos pertinentes estaran basadas en fines distintos (Figura 5). Sin embargo,
esto no es lo Unico que afecta a la eleccion, por otro lado, existe un estereotipo
adaptado, es decir, las imitaciones que la época e intereses propios del artista
o autor imponen, este estereotipo se forma a través de un esquema familiar
(desde los cddigos de reconocimiento y desde los esquemas almacenados en
la memoria) que entonces también requiere que al mirar un motivo se lleve
un proceso de clasificacion y aprension de forma esquematica, como el caso de
mirar una mancha y relacionarlo con un motivo segtin lo que nos parece o nos
recuerda, o como el caso de el hecho que la obra de aquellos quienes han tenido
una educacion académica del dibujo puede diferenciarse de aquellos quienes no;
a pesar de esto, para GOMBRICH este esquema no es un producto de un proceso
de abstraccién o una tendencia a simplificar —a diferencia de ViLLAFANE- sino
que este representa la primera y amplia categoria aproximada que se estrecha
gradualmente hasta encajar con la forma que debe reproducir, de manera que la
voluntad de forma es mas bien una voluntad de hacer conforme.

Igualmente, existe una pregunta sobre el estilo y la autonomia de
representacion del artista, ;qué grado de libertad tiene el artista para
modificar y cambiar el lenguaje visual?, para responder esto GOMBRICH
recurre al uso de la capacidad del artista para representar algo como el limite
de la autonomia del mismo, de manera tal, que el artista representa lo que
representa de la manera en que lo hace, no solo por una eleccién particular
para una comunicacion especifica, o por estar condicionado a alguna técnica
en particular, sino porque es lo que le resulta familiar, lo que conoce y lo
que su habilidad le permite. En este caso lo familiar siempre es el punto de
partida mas probable para la expresion de lo no familiar, pues debe existir
un conocimiento previo del artilugio, aunque sea solamente a través de otras
pinturas o representaciones, y en ocasiones, aun si se trata de duplicar la
realidad lo mas fielmente posible, nos es imposible escapar de plasmar las
cosas basandonos en lo que conocemos. De la misma manera GOMBRICH nos
habla de la realizacion de un esquema de categorizacion de lo que conocemos
en un esquema familiar y de la familiaridad como un punto de partida para la
expresion de lo no familiar.

Al mismo tiempo, un estilo como cultura o estado de opinién establece
un horizonte de expectativa, una disposicién mental, que registra desviaciones
y modificaciones con sensibilidad exagerada, en cuanto a que estamos
condicionados a ver segin hemos aprendido a ver, lo que implica que nuestras
modelizaciones iconicas estan codificadas de la manera que hemos aprendido -a
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[fig. 5]
Estudios de una
misma imagen
en distitnas
técnicas donde
podemos
observar como
la seleccion de
los rasgos per-
tinentes varia.
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través de otras representaciones—
a configurarlas, un ejemplo claro
de esto lo presenta GoMBRICH
en la pintura de paisaje realizada
por CHIANG YEE (Imagen xxxi) en
la que se realiza un paisaje tipico
inglés “a través de ojos chinos” con
una configuracién completamente
distinta a aquella de un paisajista
occidental. De manera tal que
podemos observar las diferencias

entre culturas y el impacto de . [X;{(X']
. iang, .

estos aparatos en la transformacién de las estructuras (1936). Cows in

perceptivas. Derwentwater

Ademas de esto, Eco nos recuerda que existe un reconocimiento de aquellos
que tienen la capacidad de articular los elementos de un c6digo que no pertenece
a todo el grupo (como es el caso de los signos visuales) y le reconocemos una
autonomia al mismo respecto a los sistemas normativos que no reconocemos,
asi al considerarse la capacidad de representaciéon imitativa como algo “inusual’,
pues no es una configuracion de cddigos que sea comunmente aprendida como
lo son, por ejemplo, los codigos de la escritura, entonces se le reconoce una
mayor autonomia, asi como una originalidad pues quien posee la habilidad de
configurar estos signos viene a tener un control especifico sobre el idiolecto o
idiolectos, aun cuando utiliza un cédigo que todos reconocemos®®.

Dada esta autoridad sobre el idiolecto con el establecimiento del «estilo»,
los signos iconicos de las representaciones visuales, entonces, no son elementos
de articulacion correlativos a los fonemas de la lengua porque no tienen valor
posicional y oposicional, es decir no significan por el hecho de aparecer y no
aparecer, pueden asumir significados contextuales sin tener significado propio,
pero no se constituyen en sistema rigido de diferencias segtn el cual un punto
significa en cuanto se opone a la linea recta o al circulo.

El signo icénico no siempre serd tan representativo como se cree, porque
aun siendo reconocible siempre aparece con cierta ambigiiedad, pues denota de
manera mas facil lo universal que lo particular, un ejemplo claro de esto son los
esquemas o diagramas que se han ido construyendo para una posible ensefianza

[16] Eco, U. (2006). La estructura ausente. p. 238
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del dibujo, en los cuales los diagramas se vuelven completamente universales,
ya que por ejemplo, aquellos para representar un rostro no se usan solo para
representar el rostro de una persona en particular, sino que presentan una serie
de formas geométricas para representar cualquier rostro universalmente.

Por lo que:

los estilos, como las lenguas, difieren por la secuencia de la
articulacion y por el numero de preguntas que le permiten al
artista hacer; y la informacién que nos llega del mundo exterior
es tan compleja que ninguna pintura la incorporara en su
totalidad. (Gombrich, 2002, p.78)

es decir, que las modelizaciones iconicas no pueden separarse de una finalidad, o
de sus caracteristicas convencionales, pues es a partir de estas que se entiende su
determinado lenguaje visual, y, en consecuencia, existe una especie de crisis en el
ambito de la representacion hablando desde un enfoque semiético, pues debido
a todo esto, la articulacion de los codigos visuales se vuelve mas problematica.
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2.1.4 EL CASO DE LA REPRESENTACION “ABSTRACTA”

Dentro de la historia del arte occidental, muchas veces, se ha manejado la
narrativa errénea sobre esta misma siendo aquella de un “progreso” en cuanto
a la representaciéon mimética o imitativa se refiere, es decir, que como va
avanzando el tiempo se va logrando una representacién mas fiel de la realidad a
través del arte, por lo menos hasta que se llegan a abarcar a las vanguardias del
s1GLO XX. Esta concepcidon nos lleva a preguntarnos qué sucede entonces con la
significacién, construccion y decodificacion de lo que llamamos representacion
abstracta o simplemente con aquellas representaciones que no son “imitativas”.

Cuando se habla de representacion visual muchas veces se da por sentado
que la representacion es “imitativa” por naturaleza, representar, en muchos casos
es visto como una capacidad de duplicar, de sustituir y sobre todo de copiar v,
hasta ahora solo hemos abarcado los procesos de significacion de las imagenes
desde un punto de vista semidtico a partir de esta nocion. Sin embargo, esto no
significa que este tipo de representaciones sean las unicas que entran dentro de
la definicién de la misma, sino que las configuraciones abstractas presentan,
por su misma naturaleza, otro tipo de complicaciones desde el punto de vista
semiotico.

Si nuestro entendimiento de las representaciones visuales se basa en un
sistema de expectativas, como GoMBRICH (2002) afirma, entonces no es de
extrafiar que, en muchas ocasiones, no se reconozcan aquellas representaciones
que no son “similares” a algo

La razon, creo, se encuentra precisamente en el papel que
nuestra expectativa desempena en el desciframiento de los
criptogramas del artista. Llegamos ante las obras con nuestros
receptores ya adaptados. Esperamos que se nos presente cierta
notacion, cierta situacion del signo, y nos hemos preparado para
hacerle frente. (p. 53)

De alguna manera, nuestras expectativas estan construidas para encontrar
un parecido, es decir que buscamos algo que nos sea conocido, incluso en algo que
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no nos parezca instantaneamente reconocible, o sea que tenemos una tendencia
a encontrar una forma familiar en algo que no reconocemos, de ahi que existan
tantas pruebas psicoldgicas como las de RorscHACH. A partir de esto, es que se
genera la idea erronea de que las representaciones no-imitativas no comuniquen
nada por si mismas. Parte de esto, es gracias al problema mencionado en el punto
anterior sobre las articulaciones de los signos iconicos. Desde la lingiiistica, un
signo esta articulado entre dos elementos, un significado y un significante, y
estos a su vez, estaran divididos entre fonemas, que seran aquellas unidades sin
significado, pues requieren articularse entre si para formar signos o palabras,
y monemas, que son las unidades minimas con un significado propio y estan
formados por signos con significado y significante que se articulan con otros
signos de la lengua para articular un mensaje.

Eco plantea un problema con el cine y lo que él llama ‘las nuevas
figuraciones’ A partir de un estudio de las articulaciones de los c6digos icénicos,
encontramos que los cddigos iconicos no pueden articularse de la misma
manera que los signos lingtiisticos por razones que vimos en el punto anterior,
como la variedad de los cédigos visuales y la imposibilidad de establecer una
regla que funcione en una totalidad al momento de la configuracién de estos, al
contrario de los signos lingiiisticos que tienen establecidos parametros precisos
para su catalogacion “con las unidades pertinentes de la lengua verbal se puede
hacer una catalogacion muy precisa: rasgos distintivos, fonemas, monemas, todo
es analizable.” (Eco, 2016, p .235). Sin embargo, esto no significa que los cédigos
visuales no se puedan articular completamente.

Aunque los signos no puedan ser codificados y reconocidos claramente en
este tipo de representaciones, existe, sin embargo, un idiolecto que liga a todos
los niveles, lo que Eco llama el c6digo microfisico individualizado en la materia,
es decir, que el sistema de relaciones de un nivel (el microfisico) se convierte
en ley para todos los demds niveles de manera que se dard una reduccion de
lo semantico, lo sintactico, lo pragmatico, lo ideolégico, a lo microfisico, que
sera lo que provocara su facultad comunicativa. En otras palabras, se producira
un fendmeno comunicativo a partir de los “mensajes informales” (o de las
representaciones no imitativas) cuando estos modifiquen nuestra manera de ver
la materia. De manera tal, que la asociacion de estos cddigos, que parecieran no
tener un sistema de referencias, con una propiedad de “expresividad” es errdnea,
pues “Con todo, en los cuadros informales parece reconocerse la presencia de una
regla, de un sistema de referencias, aunque sea muy distinto de aquellos a los que
estamos acostumbrados” (Eco, 2016, p. 288).

Y mientras que las representaciones que se basan en una semejanza tienen
una fundacién en una referencia externa, sus contrapartes, estardn entonces,
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basadas en un cédigo individual de la obra, que no es precedido ni constituido
por una referencia externa, sino que sera su propio contenido. Un primer
acercamiento es que se identifica:

... una especie de nivel micro-fisico cuyo codigo extrae el artista
de las estructuras de la materia con la que trabaja(...) se trata
de explorar elementos y de aislar un sistema de relaciones,
este sistema es el que elige como modelo sobre el que se
estructuraran a nivel fisico técnico y el semantico, en un sentido
de configuracion de formas reconocibles. (Eco, 2016, p. 289)

Dichas formas se constituyen a nivel del signo, aunque los signos no
pueden ser codificados y reconocidos claramente. En un cuadro abstracto la
instauraciéon de un cédigo original e inédito pasa a segunda linea respecto
a la aparicion de un codigo gestaltico de base o de un reconocimiento de
forma. Por lo que, para Eco, la obra aspira a una tal autonomia respecto de las
convenciones vigentes que funda un sistema de comunicacién propio, pero solo
llega a comunicar apoyandose en sistemas complementarios de comunicacién
lingiiistica utilizados como metalenguajes respecto a la lengua cédigo instaurada
por la obra.
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2.2 INTERPRETACION, COMUNICACION Y
CONSTRUCCION DE MENSAJES VISUALES A TRAVES
DE LA SEMIOTICA VISUAL

2.2.1 SEMIOTICAS VISUALES: UN ACERCAMIENTO TEORICO

“No es el lenguaje hablado el natural al hombre sino la
facultad de construir una lengua, es decir un sistema
de signos distintos que corresponden a ideas distintas

(Saussure, 1945, p. 38)

Cuando hablamos de “lenguaje” generalmente nos referimos al lenguaje hablado
o escrito, es decir a lo que consideramos como “lenguaje verbal”, aquel que de
alguna manera nos es “comun” a la mayoria de los individuos. Sin embargo,
podriamos decir que cualquier medio que sea utilizado para comunicar algo es
por si mismo un lenguaje, y en este caso, las imagenes no son una excepcion.

Hemos hecho uso de las imagenes para comunicarnos desde las primeras
pinturas rupestres hasta la implementacion de imagenes que actualmente rigen
nuestros alrededores de forma casi epidémica. Algunos autores como MITCHELL
(2009) han hablado también de un supuesto “giro pictdrico’, lo que no significa
que se vuelva a una teoria de la representacién como copia o correspondencia,
sino que “Se trata mds bien de un redescubrimiento pro-lingiiistico de la imagen
como un complejo juego entre la visualidad, los aparatos, los discursos, los cuerpos
y las figuralidades.” (p. 23)

Igualmente, como Saussure explicod desde su primer acercamiento al
estudio de los signos, la lingiiistica es solo una parte de la semiotica y, aunque esta
sea quiza la mds estudiada y dominante, no significa que otras ramas de esta, asi
como otros tipos de comunicacidn, se puedan estudiar de la misma manera. De
modo que, dentro de una “semidtica visual” las configuraciones del estudio de la
semidtica de las producciones visuales, seran en gran parte distintas a aquellas
de la lingiiistica tradicional, pues un modelo ‘verbo céntrico’ de la semiética, no
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es sustentable para una semidtica de las comunicaciones visuales. El caso del
lenguaje visual es un poco complicado, si bien existen multiples estudios sobre
las identidades icdnicas, pareciera ser que el mundo de los mensajes visuales se
ha vuelto increiblemente amplio y ha evolucionado a un paso acelerado, por lo
que se vuelve un tanto dificil de segmentar en elementos basicos generales.

Sila semidtica, como encontramos en Eco (2016), es la ciencia que estudia
los procesos culturales como procesos comunicativos, entonces, evidentemente,
el objetivo de la semidtica visual no es mas que estudiar las producciones
visuales como procesos comunicativos, lo que pareciera implicar una gran
cantidad de fendmenos que se pueden considerar como “visuales”. No obstante,
la semidtica visual se encargara exclusivamente de las imagenes, pues otros
fenémenos, mensajes o tipos de comunicacion que pudieran ser considerados
como “no verbales” (expresiones faciales o corporales, lenguajes de sefias, etc.)
corresponden a otras ramas respectivas de la semidtica.

Siendo que esta idea sobre la semidtica visual esta basada en los procesos
de comunicacién dentro de los textos visuales, que ya no son necesariamente
icénicos, y que tienen un caracter planario, estaremos ubicados también, dentro
de una semiodtica planaria, esto, como un intento de establecer los limites sobre
lo que es y lo que no es considerado como un ‘texto visual.

La semidtica visual, segiin PIERO POMODORI (2016) se interesa por las
imagenes como representaciones del mundo y debe explicar qué es y como
funciona el lenguaje visual, asi como estudiar los textos visuales (concepto
que estableceremos mas adelante, por ahora basta aclarar que nos referimos
a las imagenes), de manera en que se pueda comprender qué y como es que
comunican. Este estudio estara dividido en dos grandes categorias, que
seran: la semiotica figurativa, que se refiere a todos los aspectos ligados al
reconocimiento en una imagen de objetos y escenas, es decir que se interesa
por las imagenes (pinturas, dibujos, fotografias, etc.) en cuanto representaciones
del mundo, y la semidtica plastica, que, por el contrario, tomard interés de las
configuraciones visuales, independientemente de lo que representan, por lo que
se interesara en fendmenos como el equilibrio visual o la manera en la que un
determinado sistema de colores o lineas pueden representar significados mas o
menos complejos.’” Esta idea de la existencia de dos modos de significacion fue
formulada por GReimMAs (1982) y GREIMAS & COURTES (1984) tomando como

[17] Polidoro, P. (2016). ¢ Qué es la semiética visual?.
p.15
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base general gran parte de la semidtica de HyELMSLEV, sobre todo, su definicion
del proceso de semiosis.

Mencionamos ya brevemente en 1.1.1, la idea de la semiosis desde una
aproximacion Peirciana, sin embargo, la idea de semiosis como proceso con la
que estamos tratando aqui surge a partir de la teoria de los signos de SAUSSURE,
en la cual este proceso (la semiosis) es el resultado de la correlacion entre un
significante y un significado (pues el signo es un producto de la correlaciéon
entre estos dos conceptos), partiendo de esto, HJELMSLEV plantea la semiosis
como una relacion binaria (al igual que SAussURE). A pesar de esto, ya no sera
entre un significante y un significado sino entre expresion y contenido que seran
sus equivalentes respectivos, de igual manera que introduce la idea de que cada
uno de estos elementos (tanto la expresion como el contenido) comprenden una
forma y una sustancia propia y, que el signo o lo que conocemos como signo,
sera el resultado de la correlacidn entre la forma del contenido y la forma de la
expresion.

Asi, GREIMAS, de manera similar a Eco, propone la significacion de los
textos visuales, no como una situacion de semejanza derivada de una iconicidad
o de un caracter motivado, sino como algo que se basa en lo que designa como
“rejilla de lectura” que tiene un caracter social, cultural, y espacial que permite
la identificacion de las formas que constituyen las imagenes (similar a la idea de
Eco sobre las unidades culturales que mencionamos previamente) “Lo esencial...
estd ahi: la cuestion de la figuratividad de los objetos planarios (imdgenes, cuadros,
etc.) se plantea solo si una rejilla de lectura iconizante postulada y aplicada a la
interpretacion de tales objetos” (Greimas, 1994, p. 24), y, a partir de esto, explica
que el sentido de las imdgenes pueden dividirse en dos discursos (figurativo
y plastico) que finalmente permitiran un mejor entendimiento, estudio y
simultineamente contribuirdn a la interpretacion de estas mismas, estas dos
ramas estaran definidas como:

SEMIOTICA FIGURATIVA

La semidtica figurativa se constituye sobre la base de reagrupar los
diferentes trazos visuales que componen una imagen en formantes figurativos,
a los que dota de un significado de manera que transforma las figuras visuales
en signos-objetos'® y tendrd como objetivo dar una interpretacién ‘natural’ al
discurso de las imagenes. Estos formantes figurativos seran elementos del plano

[18] Zunzunegui, S. (2010). Pensar la imagen. p.75

67



expresivo y se constituiran en representaciones parciales de los objetos del
mundo natural®®.

Siguiendo la teoria de los formantes desarrollada por HjELMSLEV,
GREIMAS (1994), decide que la constitucion de los formantes no es mas que una
articulacion del significante planario, es decir, su descomposicion en elementos
o unidades discretas legibles. Esta descomposicion, se realiza en funcién de
una lectura del objeto visual, de modo que, se realizard a partir de una lectura
figurativa de los objetos visuales.

Sin embargo, al igual que con Eco el proceso de lectura, es decir la
interpretacion como una relacidn icénica, no es regida por una relacién de
“semejanza’ entre las figuras visuales planarias y las configuraciones del mundo
natural, sino que la semejanza se da a nivel del significante, es decir a partir del
plano expresivo, por lo que hablar de iconicidad no tiene ningtn sentido.

Dentro de este tipo de semidtica funcionan los conceptos basicos de
imitacién, como una operacion producida por el enunciador del texto visual
y el reconocimiento (que es posible porque pertenece a una lectura humana
del mundo) como actividad cognitiva propia del enunciatario previsto por la
imagen, ambos conceptos, seran posibles gracias a un proceso de reduccién
de las cualidades del mundo natural (que pudiese ser comparado con aquel de
los coédigos de reconocimiento que ya hemos visto en los puntos anteriores).
Cabe la aclaracion, de que la nocién de ‘figura’ en este caso no es estrictamente
referente a las imagenes o representaciones “imitativas’, sino a lo que GREIMAS
denomina como “figuraciéon”. Similar a la idea de los grados de iconicidad, se
formula que tanto la abstraccién como la iconizacion (que define como el deseo
de hacer-crecer o hacer-parecer) son grados de la figuracion®, es decir, que entre
mas figurativa sea una imagen esta sufrird de una iconizacidon excesiva, y, que
en el otro extremo se encontrara la abstraccion, que sigue siendo considerada
como parte de la ‘figuracion’ en tanto que se identifican figuras geométricas que
dependen de la rejilla de lectura tanto para su lectura como para su construccion.

[19] Se denomina como “mundo natural” el mundo
que percibimos a través de nuestros sentidos.

[20] Greimas, A.J. (1994). Figuras y estrategias: En
torno a una semiotica de lo visual. p.25

68



SEMIOTICA PLASTICA:

La semiotica plastica toma como tarea dar cuenta de la materialidad del
significante de las ocurrencias planarias pues considera que estas son espacios
bidimensionales articulados y capaces de servir a una significacion diferente
de la propuesta por su pura lexicalizacion, es decir, de una primera lectura
figurativa de la cual podemos obtener lo que nos “dice” el cuadro, lo que
podemos nombrar, o, dicho de otro modo, lo que podemos identificar como
figuras o aspectos que pueden ser transpuestos al lenguaje verbal. Por lo que, a
grandes rasgos, la semiotica plastica es un lenguaje segundo elaborado a partir
de la dimension figurativa de un primer lenguaje, visual o no, o a partir del
significante visual de la semidtica del mundo natural.#

Podremos entonces hacer una lectura plastica respectiva que se dara, en
una aproximacion general, a partir de un primer analisis que se llevara a cabo por
medio de la aplicacion de lo que Greimas (1994) llama dispositivo topoldgico,
que hace posible la segmentacion del objeto en subconjuntos discretos

El cuadro aparece como el unico punto de partida seguro que
permite concebir una rejilla topolégica virtualmente unida a

la superficie ofrecida a la lectura: las categorias topoldgicas
cumpliendo asi una doble funcién, la de segmentacion del
conjunto en partes discretas y la de la orientacion de eventuales
recorridos sobre los cuales los diferentes elementos de lectura
se encuentran colocados. (p. 30)

Y, para otorgar a estos subconjuntos discretos una descripciéon como
significado visual se tendra que hacer uso de una formulacién de su articulaciéon
en términos de las siguientes categorias plasticas:

» Categorias constitucionales: Seran aquellas que permiten la aprehension
de una configuracién plastica y que se dividen a su vez en dos clases:
cromaticas, que tienen una naturaleza constituyente y eidéticas, de
naturaleza no constituyente.

Estas dos ultimas se dividirdn a su vez en:

CONSTITUYENTES

[21] Zunzunegui, S. (2010). Pensar la imagen. p.76
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» Categorias cromaticas: Quejuegan un papel constituyente enla medida
en que es necesaria la captacion de al menos un contraste basado en una
categoria cromatica para el surgimiento de la configuracién plastica.
Que se clasificaran en dos grupos: no graduables y graduables

No CONSTITUYENTES

« Eidéticas: Aqui se incluyen todas aquellas que sirven para definir una
configuracion plastica de la forma, como por ejemplo el contorno y la
oposicion.

« Categorias no constitucionales: Son aquellas que regulan la disposicion
de las configuraciones ya constituidas en el espacio planario y que a su vez
se dividiran en:

» Topolodgicas: que regulan la disposicion de las configuraciones en el
espacio y delas que pueden destacarse la orientacion (alto/bajo derecha/
izquierda) y la posiciéon (periférico/central, englobante/englobado)

El hecho de la existencia de estas tres categorias (cromaticas, edéicas y
topoldgicas) no significa, sin embargo, que las mismas agoten la articulacién
de la forma del significante, sino que son solamente bases taxonémicas, que
sirven como unidades minimas de las cuales sus combinaciones construiran
configuraciones mas complejas, o formas plasticas con distintos niveles
de complejidad, de manera que se mantiene la idea de que todo lenguaje es
primeramente una jerarquia. Dentro de esas formas plasticas encontramos a los
formantes plasticos.

A grandes rasgos, la idea principal de esta configuraciéon de la semidtica
visual es dividir el contenido o mejor dicho el ‘sentido’ delasimagenes en unidades
portadoras de significado que serian los formantes, un formante sera definido
como “.. una parte de la cadena del plano de la expresion correspondiente a una
unidad del plano de contenido, y que —en el momento de la semiosis— le permite
constituirse en signo” (Greimas, 1994, p. 185), es decir, que los formantes suponen
de cierta manera una porcion del plano de la expresion que se define inicamente
por su capacidad de unirse con significados y construirse en signo, por lo que el

formante siempre es “forma de” y depende del uso y no de la estructura.

De manera tal, que, en el contexto de la semiética visual, un formante, en
cuanto parte del plano de la expresion sera un conjunto de variadas cualidades
sensibles de las propiedades de la percepcién como pueden ser: alto/bajo,
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recto/curvo, claro/oscuro, etc., que tienen la capacidad de ser combinables en
diferentes elementos plasticos (formas, colores, texturas, entre otros). Asi, si
estos elementos se combinan en un significado identificado como una figura, es
decir, como representacion parcial de un objeto en el mundo natural, se formara
un formante figurativo; mientras que, si estos elementos se ven afectados por
significaciones de tipo mas abstracto y su significado no es resultado de una
lectura figurativa, hablaremos de formantes plasticos.

Al mismo tiempo, si cada nivel (tanto plastico como figurativo) contiene
formantes que han sido asignados de un significado, ambas configuraciones
deben coexistir, y, por lo tanto, formar una cadena de significacion, asi, en
el caso de la semidtica plastica se les asignara significado por ejemplo, a la
manera en la que se ha usado la textura del pincel, que se ha realizado el gesto
plastico, etc. mientras que en la semidtica figurativa se realizara una lectura
figurativa con la intensién de producir una semiosis sobre los objetos visuales
y a partir de esto, regresaremos a la idea del lenguaje plastico como un lenguaje
“secundario” al de la dimension figurativa.

Si bien esta posicion nos sirve como un primer acercamiento (bastante
general) a los estudios semidticos de los mensajes visuales, y puede servir para
comprender a la imagen desde un punto de vista discursivo (al igual que desde
una perspectiva narrativa que tocaremos mas adelante) algunas consideraciones
sobre esta idea de la semiética visual entran en conflicto cuando exploramos
con mas detalle la idea de las imagenes como textos desde el punto de vista de
UmMmsEerTO ECo, pues atn existe un problema del referente con este planteamiento,
el referente como un elemento del mundo natural que esté ligado a la idea de un
lenguaje plastico como consecuencia a una lectura figurativa.
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2.2.2 CODIGOS LINGUISTICOS Y CODIGOS VISUALES:
LA CONSTRUCCION DE MENSAJES VISUALES

La semidtica se interesa particularmente de estudiar las condiciones de
comunicabilidad y comprensibilidad del mensaje, es decir su codificacién y
decodificacion, independientemente si estos son “verdaderos” o no, de modo
que, .. una semidtica del cédigo es un instrumento operativo que sirve para
una semiédtica del mensaje” (Eco, 2016, p. 146) y, por lo tanto, entender las
codificaciones icénicas nos ayudara a comprender la construcciéon de los
mensajes visuales o del sentido de los mismos, mas alla de una construccion a

partir de elementos graficos convencionales (vistos en 1.1.1).

UmBERTO Eco enfatiza que es una idea erronea el querer comparar la
funcién de los fendmenos visuales con un cardcter lingiiistico, pues, para lograr
independizar totalmente a la semidtica como una ciencia general y separarla
de la lingiiistica tradicional, es mas productivo hablar de c6digos en lugar de
signos, ya que no todos los fenémenos comunicativos pueden ser explicados por
medio de categorias lingiiisticas.

Esto es evidente al momento en que se habla de una articulacién de los
llamados signos icénicos. La configuracion de los cédigos iconicos es mas
complicada que la de los lingiiisticos, porque, si bien es cierto que en los codigos
lingiiisticos existen multiples maneras de pronunciar, nombrar, o asignar
un significante a un significado, estas son delimitadas y estan estrictamente
catalogadas de manera tal que el lenguaje verbal esta regido por una serie de
estructuras definidas al momento de la construccién de un mensaje, mientras
que, para representar visualmente un objeto, o cualquier caso de una unidad
cultural, iconicamente, puede haber infinidad de combinaciones y resultados
posibles. Es por esta misma razon que Eco habla de la imagen como un coédigo
débil, pues las variaciones potenciales son mas relevantes que los rasgos
pertinentes.

La nocién de co6digo se genera cuando se tiene una estructura definida por
una convencion, es decir un cédigo sera un sistema de reglas que seleccionaran
y regulardn los elementos pertinentes y sus relaciones para un sistema de signos;
el c6digo entonces define tanto unidades pertinentes como no pertinentes en un
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sistema, de manera tal que puede considerarse como un sistema codificante, y
este sistema es en el que dentro de otros contextos se sefiala como estructura. Un
cddigo definido por Eco en las investigaciones semiéticas y en general se puede
referir a dos operaciones:

o Puramente sintacticas: Que establecen compatibilidades e
incompatibilidades, escogen determinados simbolos como pertinentes
excluyendo a otros como extranos

o Semanticos: Ademas de una operacion sintactica establece que a cada
simbolo escogido le corresponde un X’

Y cuando un cédigo asocia los elementos de un sistema transmisor con
los elementos de un sistema transmitido (siguiendo las ideas de HyELMSLEV,
1943), el primero se convertira en la expresion del segundo, el cual, a su vez,
se convertird en el contenido del primero; cuando existe una correlacion entre
una expresion y un contenido, ambos elementos se convierten en funtivos de
la relacién vy si estos funtivos se encuentran en correlacién con uno al otro,
entonces se producird una funcién semiética. Por lo que un cédigo también
sera aquello “... que establece la correlacion de un plano de la expresion (en
su aspecto puramente formal y sistemdtico) con un plano del contenido (en su
aspecto puramente formal y sistemdtico)” (Eco, 2016, p. 87), es decir, que los
signos seran resultados provisionales de las reglas de codificacion que establecen
correlaciones transitorias en las que cada uno de los elementos esta “autorizado”
a asociarse con otro elemento y a formar un signo, pero solo en determinadas
circunstancias previstas por el mismo c6digo®. Lo que nos lleva al problema de
la articulacion de los cédigos iconicos.

Anteriormente, hablamos sobre la doble articulacion de los cddigos
lingiiisticos; la doble articulacion es una caracteristica que se ha considerado
como comun a todas las lenguas, pues todo signo lingiiistico —segtin SAUSSURE—
esta articulado en dos niveles, el de los significados y el de los significantes.
Esta doble articulacion consiste en la descomposicion del signo lingiiistico en
unidades minimas con significado (monemas) y sin significante (fonemas) que
cumplen una respectiva funciéon al momento de la construccion del lenguaje, a
pesar de esto, hay que esclarecer que no todo cédigo tiene necesariamente dos
articulaciones fijas. La pregunta es entonces, silos c6digos iconicos cuentan con
un equivalente para su articulacion.

[22] Eco, U. (2016). Tratado de semiética general.
p.84
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Si los codigos icénicos no son iguales (y no deberian ser vistos como
iguales, pues de ser asi caerfamos en un verbocentrismo) a los cddigos
lingiiisticos, entonces ;cémo es que podemos lograr una articulacion de estos?
Eco, encuentra una primera aproximacién en Luis Prieto (1966)?%, quien
logra crear una nueva clasificacion de los codigos icénicos, acorde a su posible
articulacién. Primero que nada, logra configurar la articulaciéon de los codigos
icénicos, con el establecimiento de nuevos conceptos: figura, signo y sema, los
cuales estaran definidos como:

« Figura: Elementos que no constituyen factores del significado denotado
por los elementos de primera articulacién y que solamente tienen valor
diferencial (de posiciéon y de oposicién), seran el equivalente a los
fonemas y, por ende, les convendra la segunda articulacion.

 Signo: Elementos de primera articulacion, equivalentes a los monemas,
que denotan o connotan un significado.

« Sema: Un signo particular cuyo significado corresponde no a un signo,
sino a un enunciado de la lengua (también se le dara el nombre de
enunciado, para evitar malentendidos con el concepto).

A partir de estos tres conceptos, se generan cinco posibilidades de
articulacion para los codigos iconicos: cddigos sin articulacion, solo con primera
articulacion, solo con segunda articulacién, codigos de doble articulacién y
cédigos conarticulaciones méviles?*. ParaEco, laexistencia de estas posibilidades
solamente ejemplifica lo erréneo de una idea verbocentrista de la semiotica en
que todo lo que sea considerado como “lengua” debera tener estrictamente, dos
articulaciones, pues como es evidente, existen distintos mensajes con distintos
tipos de necesidades y consecuentemente de articulaciones y codificaciones, asi,
como en algunos casos los codigos se vuelven subcddigos o incluso elementos
pertinentes que pertenecen a un cédigo mas analitico, de la misma manera

[23] Estas ideas estan basadas en la interpretacion
de Eco sobre el trabajo de Luis Prieto en La estructura
ausente si se desea obtener méas informacién, revisar
Prieto (1966) Messages et signaux.

[24] Las caracteristicas de cada una de estas
articulaciones pueden encontrarse en La estructura
ausente (2016) Seccién B. La mirada discreta.
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que sucede que para un cddigo “a” no resulten pertinentes otros elementos que
pudieran ser pertinentes en un cddigo “b’, como por ejemplo, en un cédigo
iconografico, no seran pertinentes aquellos elementos que nos ayuden a
identificar una configuracion plastica como “mujer” u “hombre”, sino aquellos
que nos permitan reconocer y relacionarla con un significado mas especifico
como pudiera ser el caso de la iconografia religiosa.

Una idea para resaltar, ademas, en este espacio, es aquella de que todos
los presuntos signos visuales en realidad son semas o enunciados icénicos®
‘... los codigos iconicos, los signos iconicos son semas o enunciados icénicos, es
decir, unidades de unidades complejas de significado, posteriormente pueden ser
analizadas en signos precisos, pero muy dificilmente en figuras” (Eco, 2016, p.
266) esto se debe a que ante una representacion iconica o enunciado, mientras
los elementos de primera articulaciéon (los signos) son precisos y denotan
significados especificos, como por ejemplo en un dibujo de un caballo de perfil,
podemos reconocer los signos «ojo» «cola» o «cabeza», dentro de la misma
lectura aquellos correspondientes a una segunda articulacién, no nos resultan
relevantes pues no nos planteamos las pruebas de conmutacidon que se han de
aplicar al contorno «cabeza de caballo» para establecer las variaciones mas alla
de las cuales el caballo ya no es reconocible.

Lo que conocemos como signos iconicos entonces seran unidades
complejas de significacién que podran ser analizables como signos precisos, esto
es evidente en el hecho de que simplemente no hablamos, o, mejor dicho, no se
comunica una cosa en particular dentro de la imagen, sino que nos encontramos
frente a un sistema envolvente en el cual, estos signos precisos solo denotan su
significado si se encuentran insertos en un enunciado icénico, en otras palabras,
dentro de un contexto.

Basta con decir que el codigo iconico elige rasgos pertinentes

a nivel de las figuras unas unidades que son tenidas en cuenta
por un cédigo mas analitico que es el perceptivo y que sus
signos solamente denotan si estan insertos en el contexto de un
enunciado icénico (Eco, 2016, p .267)

El contexto del enunciado ofrece los términos de un sistema en el que se
pueden insertar los signos en cuestion.

[25] Eco, U. (2016). La estructura ausente p.259
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Cuando hablamos de representacion hablamos sobre el establecimiento
de cddigos icédnicos y la capacidad de las modelizaciones iconicas sobre los
idiolectos de estos, y por eso mismo, el enunciado es un idiolecto, o sea, que a
partir del mismo se constituye una especie de cddigo que confiere un significado
a sus elementos analiticos.

Habiamos ya hablado sobre las variantes de un modelo icénico y del estilo,
a una persona que sabe dibujar se le considera como portadora de una habilidad
particular pues sabe articular, de acuerdo con leyes desconocidas los elementos
de un codigo que el grupo ignora, por lo que existen tantos “codigos iconicos”
como estilos personales de los diferentes autores e incluso obras. Para Eco, el
enunciado o sema, es un idiolecto que ya constituye por si mismo una especie
de cddigo, de manera que confiere un significado a sus elementos analiticos,
es decir, el enunciado visual nos provee de un contexto (que es el enunciado
mismo) en el que sus elementos se dotan de un significado siempre y cuando
se encuentren dentro de este, y si como vimos en los puntos anteriores, existe
una gran variedad de configuraciones y relaciones sobre los mensajes visuales,
tenemos que no se puede realmente hablar de manera general de un “cédigo
icénico” sino de muchos “cédigos iconicos” tantos como mensajes iconicos
tengamos, de manera tal que, si volvemos a la cuestion del “estilo” y todas sus
implicaciones desde GomBRICH, volveremos a la idea de idiolecto.

Lo que nos lleva a la conclusién de que no podemos hablar de un cédigo
icénico en general, sino de varios codigos iconicos, de modo que se depende de
una cantidad de varios cddigos parala construccion, codificacion e interpretacion
de los mensajes visuales, entre los cuales, segiin Eco, se encuentran:

o Los codigos perceptivos: estudiados por la psicologia de la percepcion
que establecen las condiciones de una percepcion suficiente.

o Los codigos de reconocimiento: que estructuran bloques de
condiciones de la percepcion en unidades de reconocimiento que son
bloques de significados, por ejemplo, rayas negras sobre fondo blanco,
fundandose en los cuales se pueden reconocer los objetos a percibir o a
recordar los objetos percibidos.

o Codigos de transmision: que estructuran las condiciones que permiten
la sensacion util a los fines de una determinada percepcion de las
imagenes. Por ejemplo, el reticulado de una fotografia de prensa o el
estandar de lineas que hace visible la imagen en la television.

o Codigos tonales: se denominardn asi a los sistemas de variantes
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facultativas ya convencionalizadas, los rasgos «supra-segmentales»
que connotan entonaciones particulares del signo (tales como “fuerza’,
“tension’, etc.) y auténticos sistemas de connotacion ya estilizados.

o Los codigos iconicos: que en general se basan en elementos perceptibles
realizados en los codigos de transmision y como vimos anteriormente
se pueden articular en figuras, signos y enunciados o semas.

» Codigos iconograficos: que eligen como significante los significados
de los cddigos icdénicos, para connotar semas mas complejos y
culturalizados. Son reconocibles a pesar de las variaciones icdnicas
porque se fundan en unidades de reconocimiento muy aparentes.

o Codigos del gusto y de la sensibilidad: establecen las connotaciones
provocadas por los enunciados iconicos de los cédigos precedentes.

o Cddigos retdricos: nacen de la convencionalizacion de las soluciones
iconicas inéditas, asimiladas por el cuerpo social y convertidas en
modelos o normas de comunicacion.

» Codigos estilisticos: determinadas soluciones originales o codificadas
por la retdrica, o bien realizadas por una sola vez, persisten (una vez
citadas) para connotar un tipo de logro estilistico, la marca de un autor,
o bien la realizacion tipica de una situacién emotiva, o también la
realizacion tipica de un ideal estético, técnico, estilistico, etc.

« Codigos del inconsciente: estructuran determinadas configuraciones
icénicas o iconologicas, retoricas o estilisticas, que convencionalmente
se consideran capaces de estimular determinadas reacciones, de expresar
situaciones psicoldgicas, Se utilizan especialmente en las relaciones de
persuasion.

De manera que, tanto para un analisis de la articulacion como una
codificacion de las imagenes o textos visuales deberemos tener en cuenta que en
cuanto mas complejo sea este, mas dificil sera diseccionar sus elementos en su
totalidad, sin embargo, esto no quiere decir que estos no puedan ser analizados
o descompuestos en elementos minimos de significacion.
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2.2.3 LA IMAGEN COMO TEXTO

Para Eco, uno de los mayores problemas —ademas de los que ya hemos revisado
en los puntos anteriores— con el concepto de iconicidad, es que este abarca
una cantidad increible de fendmenos que no necesariamente forman parte, o
pueden considerarse ‘iconicos’ en el sentido de la definicién dada por PEIRCE,
o desde un sentido basado en la semejanza del signo con su objeto. Por tanto,
elimina el concepto de icono dado que, segun ¢él, esta categoria solo confunde
las ideas, pues no define un solo fenémeno ni solo abarca a los fenémenos
semidticos, puesto que este representa una coleccion de hechos agrupados con
gran variedad de ideas.

No obstante, no es inicamente el concepto de iconismo el que se encuentra
en una crisis, sino también aquel del signo completamente, como consecuencia
del colapso de este mismo. Acorde a Eco, el concepto de signo no es de utilidad
cuando se le identifica como una unidad de signo y de una correlacion fija, pues
encontramos signos que resultan de la correlacién entre una textura expresiva
imprecisa y una porciéon de contenido vasta e imposible de analizar, asi como
encontramos artificios expresivos que transmiten diferentes contenidos segun
los contextos, es decir, que las funciones semiéticas (la correlacion entre la
expresion y el contenido) “.. son muchas veces el resultado transitorio de
estipulaciones del proceso y de las circunstancias” (Eco, 2016, p. 317).

Sumado a esto, como hemos visto ya en los puntos anteriores, las
configuraciones visuales dependen a gran nivel del contexto, por lo quelas figuras
iconicas o plasticas adquieren su valor en funcion del cotexto, y, el contexto a
su vez seran estas mismas, esto se debe a que las imagenes o las figuras iconicas
son codigos débiles. Asi, se da lugar a lo que llamamos texto, concretamente,
el texto esta definido —por P1ErO POLIDORO (2016)- como .. una porcion de
la realidad en la que diversos elementos se combinan para dar vida a un sentido
mds o menos coherente” (p. 11) y a su vez, ZUNZUNEGUI (2010) lo define como
‘... una secuencia de signos que produce sentido” (p. 78), por lo que de manera
general, hablaremos de textos visuales que tendran como caracteristicas no ser
analizables ni en signos ni en figuras, sino que en este caso, seran textos que
se presentan como un bloque macroscépico cuyos elementos articulatorios
son indiscernibles, esto, debido a la gran variedad y posibilidad que existe de
representar una misma idea, cosa, o unidad cultural, que a diferencia de un
acto verbal, en donde a pesar de que también existiran centenares de dialectos y
lenguas, todos estaran codificados debidamente.

ZUNZUNEGUI nos recuerda que, dentro del texto, el sentido no se produce
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como resultado de una suma de significados parciales de los signos que lo
componen, sino que se produce a través de su funcionamiento textual. Es decir,
el texto no es un conjunto de significaciones, sino que este es el que designa una
magnitud previa a toda invencién analitica.

Segtin Eco, que un signo iconico sea un texto visual se prueba por el simple
hecho de que su equivalente verbal no es una palabra, sino un acto de referencia,
un acto de habla, por ejemplo, no existe un dibujo de un caballo que responda al
término “caballo”, sino que se podra interpretar como “caballo de perfil”, “caballo
negro que galopa’, etc., y fuera de un contexto, las unidades icénicas no tienen
estatuto, y, por eso, no pertenecen a un cddigo, es decir que fuera de contexto
los signos icénicos no son signos verdaderamente, pues no estan codificados
ni se asemejan a nada, .. usualmente un solo significante transmite contenidos
diferentes y relacionados entre si y que, por tanto, lo que se llama ‘mensaje’ es, la
mayoria de la veces, un texto, cuyo contenido es un discurso a varios niveles” (Eco,
2016, p. 97).

Por otro lado, hay que resaltar que una vez anulado el concepto de ‘signo;,
aquello quesevioen 2.1.12.1.2y2.1.3 yano seran considerados tipos de signos, o
mejor dicho, que los llamados signos “icénicos” debido a su gran variedad, seran
catalogados por Eco en una nueva taxonomia de clasificacion, basada en modos
de produccion de funciones semiéticas (recordemos que HjeLmsLEv afirmaba
que no existen signos como tales sino funciones semioticas) que denominara
como una tipologia de los modos de producciéon de signos y que funcionara
entre otras cosas, para clasificar todos aquellos fendmenos fundamentalmente
diferentes, que desde un punto de vista de la iconicidad son considerados como
‘signos iconicos.

Para la definicidn de estas nuevas “categorias” se tendran en cuenta cuatro
parametros: el trabajo fisico, la relacidn tipo-espécimen, el continuum por formar
(que puede ser homomatérico, es decir cuando la expresion esta formada de la
misma materia que el posible referente o heteromatérico, que seran todos los
demés casos donde el continuum?® no estd motivado por un vinculo casual con
el posible referente y por tanto puede elegirse arbitrariamente) y por ultimo el
modo y la complejidad de la articulacion, asi como se tendrdn en cuenta si estas
estaran regidas por ratio facilis (que toma lugar acorde a un cédigo preexistente
y se considera como facilis pues puede ser predicho de acuerdo a las reglas
del cddigo) o ratio difficilis (en donde tanto la expresién como el contenido

[26] El concepto de continuum tiene varias
definiciones o sindnimos, uno de ellos siendo “sentido”
sin embargo, a grandes rasgos lo podemos definir como
la “materialidad” de la forma del contenido y de la
expresion.
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no estén codificadas y deben ser inventadas)?’, con esto, se dara lugar a una
nueva clasificaciéon y con ello los conceptos de huellas, indicios y sintomas que
funcionan por medio de reconocimiento, ostension, reproducciones, asi como

unidades combinatorias y pseudocombinatorias, estimulos programados, etc.,?®
de los cuales nos interesara particularmente la invencidn.

El proceso de invencion serda “.. un modo de produccion en el que el
productor de la funcion semidtica escoge un nuevo continuum material todavia
no segmentado para los fines que se propone, y sugiera una nueva manera de
darle forma para transformar dentro de él, los elementos pertinentes de un
tipo de contenido” (Eco, 2016, p. 377), este tipo de produccion estara regida
por ratio difficilis realizada en una expresion heteromatérica, en este caso,
como no existen precedentes sobre la manera de correlacionar expresion
con contenido, se tiene que instituir algin modo de correlacién y volverla
aceptable. A grandes rasgos, el problema surge cuando hay que determinar
como transformar en un continuum expresivo las propiedades de algo que, a
causa de su idiosincrasia cultural o de su complejidad estructural no es conocido
todavia culturalmente.

Esto nos lleva la idea de la invencion como institucién de cddigo, de
la cual tocamos un poco en el punto 2.1.4, dentro de esta clasificacion de los
modos de produccién de signos hay que definir un modo de produccién en que
algo es transformado por alguna otra cosa que todavia no esta definida, es decir,
que en esta situacidon, nos encontramos ante una convencion significante que
es establecida al mismo tiempo en que ambos funtivos (tanto el de la expresion
como el del contenido) son inventados, y por lo tanto, podemos hablar de una
institucion de cddigo. Como mencionamos anteriormente, en todo proceso
de representacion existe una necesidad de transformacion, y para que haya
invenciones, son necesarios dos tipos de procedimientos:

» Invenciones moderadas: Donde se proyecta directamente desde una
representacion perceptiva a un continuum expresivo con lo que se
realiza una forma de la expresion que dicta las reglas de produccion de

[27] Winfried, N. (1995). Handbook of semiotics. p.
127

[28] En caso de querer profundizar mas sobre las
producciones de significado consultar: Eco, U. (2016)
Tratado de semiotica general, capitulos 3.6 y 3.7.
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las unidades de contenido equivalente.

| N | L N

estimulos modelo perceptivo transformacién modeto semdntico

[fig. 6]
Esquema ilustrativo del
proceso de invencion

moderada. Tomado
de Eco, U. (2012). La
estructura ausente.

En este caso, desde el punto de vista del emisor, una estructura perceptiva
es considerada como modelo semantico codificado, aunque nadie esté todavia en
condiciones de entenderlo de ese modo, y sus marcas perceptivas se transforman
en continuum todavia uniforme basandose en las reglas de semejanza mas
aceptadas, asi, el emisor presupone reglas de correlacién incluso en los casos
en que el funtivo del contenido todavia no existe, pero desde el punto de
vista del destinatario el resultado atin parece un simple artificio expresivo, y
entonces, este debera retroceder para inferir las reglas de semejanza indicadas y
reconstruidas por el percepto originario. Sucede a veces, que el destinatario se
niega a colaborar, y en estos casos, la convencion no se establece, en casos como
estos, el emisor debera ayudar al destinatario, de manera que el cuadro no puede
ser un resultado de pura invencion, sino que debe ofrecer otras claves, como
estilizaciones, unidades combinatorias codificadas, estimulaciones programadas,
etc. Asi, la convencion se establecera en virtud de la accién combinada de esos
elementos y si el proceso es exitoso, se configura un nuevo plano del contenido
que sera entre un percepto que ya solo es recuerdo del emisor y una expresion
fisicamente verificable).?®

« Invenciones radicales: El emisor practicamente “se salta” el modelo
perceptivo y “excava’ directamente en el continuum informe,

[29] Eco, U. (2016). Tratado de semiética general.
p.355-356
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configurando el percepto en el momento mismo que lo transforma en

expresion.
. —p e Pt
. / ’ - Y f . . \
’ - ] > /
- .» N / \ .- .
. * . \ ’. \’./
estimulos transformacién modelo perceptivo modelo semdntico

[fig. 7]
Esquema Ilustrativo del
proceso de invencion
radical. Tomado de
Eco, U. (2012). La
estructura ausente.

Nos encontramos frente a un caso de una violenta institucion de cddigo,
es decir una propuesta radical de una nueva convencion, como pudiera ser el
caso de todas las grandes innovaciones de la historia de la pintura o del arte. La
funcién semidtica no existe todavia ni se le puede imponer, el emisor debe apostar
sobre las posibilidades de la semiosis y suele perder, a veces son necesarios siglos
para que la apuesta de resultados y se pueda instaurar la convencion.

Sin embargo, nunca existen casos de invencion radical pura o incluso de
invenciéon moderada, pues para que la convencion pueda nacer, es necesario que
la invencién de lo todavia no dicho vaya envuelta de lo ya dicho, es decir, que
‘.. cualquier propuesta cultural nueva se dibuja siempre sobre el fondo de una
cultura ya organizada” (Eco, 2016, p. 358). Los textos inventivos son mads bien
estructuras laberinticas en que se cruzan también otros tipos de produccion,
ya sean estilizaciones, ostensiones reproducciones etc. Por lo tanto, muchos
considerados signos son textos, y signos y textos seran el resultado de las
correlaciones en que colaboran diferentes modos de produccién.

Al mismo tiempo la invencién, no es lo mismo que ‘creatividad estética,
invencidn solo se refiere a la categoria que define un procedimiento de institucion
de signo, independientemente de su éxito estético, no obstante, podemos hablar
de los textos visuales como textos estéticos pues:

En todos esos sentidos, el texto estético representa un modelo
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‘de laboratorio’ de todos los aspectos de la funcién semidtica: en
el se manifiestan los diferentes modos de produccién, asi como
diferentes tipos de juicio, y se plantea, en definitiva, como un
aserto metasemiético sobre la naturaleza futura de los codigos
en que se basa. (Eco, 2016, p. 367)

Asi, Eco no solo propone a la imagen como un texto en general, sino que
abre la posibilidad de la imagen como un texto estético cuyas caracteristicas que
tomara de JAkoBsON seran: la presencia de la ambigiiedad, que sera la violacion
de las reglas del codigo y la autorreflexion, y que dentro de estos tendra gran
importancia la manipulacion de los niveles inferiores de su plano expresivo,
es decir, sus soportes fisicos, colores, texturas, etc. asi como se caracterizaran
también por su habilidad de autorreflexion.

En primer lugar, si la ambigiiedad es la violacién de las reglas del codigo,
tenemos que existen tanto mensajes totalmente ambiguos, mensajes ambiguos
desde un punto de vista sintactico y mensajes ambiguos desde un punto de vista
semantico; sin embargo, no todos los tipos de ambigiiedad produciran un efecto
estético; asi mismo, existe otra forma de ambigiiedad que sera del tipo estilistico,
esta sera la distincion entre sistema y norma hecha por Coseriu (1952), en
donde se sugiere que una lengua puede permitir diferentes actuaciones, todas
igualmente gramaticales, sin embargo, solo algunas tendran apariencia ‘normal’
y otras connotaran excentricidad estilistica. En este caso, las normas dependen
de los subcddigos estilisticos que seran los que asignan las connotaciones
particulas a bloques sintacticos (frases hechas) y representan un caso tipico de
hipercodificacién®’; esta “desviacién de la norma” o desviacién estética, puede
darse tanto en relaciéon con las normas de uso cotidiano o con un sistema de
desviaciones ya codificadas, es decir de normas estilisticas. De manera que, “..
podriamos decir que existe ambigiiedad estética, cuando a una desviacion en el
plano de la expresion corresponde alguna alteracion en el plano del contenido”
(Eco, 2016, p. 370).

Al mismo tiempo, lo que llamamos autorreflexividad del texto estético, se
dara gracias a esta desviacion de la norma, pues si esta afecta tanto a la expresion
como al contenido, nos obliga a considerar la regla de su correlacidn, y asi atrae

[30] Eco, U. (2016). Tratado de semiética general. p.
369
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la atencién a su propia organizacién semidtica.>*
Con esto, el texto estético pone en conexion diferentes mensajes, y asi:

« muchos mensajes en diferentes planos del discurso estardn organizados
ambiguamente

« estas ambigiiedades estaran producidas acorde a un plan identificable

« losartificios tanto normales como desviados de un mensaje determinado,
ejerceran una presion contextual sobre los artificios de los otros mensajes

o el modo en que un mensaje presenta las normas de un sistema
determinado es el mismo que el modo en que los otros mensajes ofrecen
las normas de los otros sistemas

De la misma manera, cualquier desviacion nace de una matriz de
desviaciones, asi, puesto que en el propio texto se establece un hipersistema
de homologias estructurales, el texto adquiere una condiciéon de superfuncion
semidtica que pone en correlacién, correlaciones, esto se lo permite su
caracter autorreflexivo pues ese reajuste estructural constituye uno de los mas
importantes contenidos que el texto transmite, y, por otro lado, la nueva matriz
de desviaciones que se instaura, impone un cambio de c6digo, aun fuera de ese
texto.

Y como este “nuevo c6digo” potencial genera un solo texto y ha sido
“pronunciado” por un solo emisor, se habla de idiolecto estético, para designar
la regla que rige todas las desviaciones del texto, el diagrama que las vuelve a
todas mutuamente funcionales®’. Debido a que un mismo autor es capaz de
aplicar la misma regla a muchas obras, varios idiolectos estéticos se produciran
por abstraccion critica o por medio de un idiolecto de corpus, que es lo que
se denomina estilo personal, y en el caso de que un idiolecto determinado sea
aceptado por una comunidad o cultura, se producira imitacién, manierismo,
juegos de influencia, etc., lo que dara lugar a la posibilidad de hablar de un

[31] Eco, U. (2016). Tratado de semiética general. p.
371

[32] Eco, U. (2016). Tratado de semiética general. p.
380
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idiolecto de corriente o de periodo historico.

Asi, el texto estético contribuye de alguna manera a cambiar el modo en
que una cultura determinada “ve” el mundo, es decir que estimula la sospecha de
que la organizaciéon del mundo a la cual estamos acostumbrados no es definitiva,
pues al impulsar una consideracion de los cddigos y sus posibilidades, impone
una reconsideracion del entero lenguaje en que se basa, y consecuentemente,
no sera coincidencia que estos se encuentren presentes dentro de la teoria de la
produccioén de los signos, que tiene como objeto de estudio la adecuacion entre
proposiciones y estados del mundo. Es decir, de alguna manera, las multiples
posibilidades del texto estético nos ayudan tanto a asimilar ideas y mensajes
preexistentes en nuestro contexto cultural y temporal, como a descubrir nuevas
formas de construir, experimentar y percibir el mundo a través de ellos.

Igualmente, .. la comprension del texto se basa en una dialéctica de la
aceptacion y rechazo de los cédigos del emisor y de propuesta y control de los
codigos del destinatario” (Eco, 2016, p. 384), es decir, que, en texto estético, puede
verse también como un acto comunicativo en donde el autor real permanece
indeterminado, pues bien puede haber ocasiones en donde este papel lo cumple
el emisor, y otras donde lo cumple el destinatario.
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2.3 NARRATIVAS VISUALES: ESTRUCTURAS
NARRATIVAS 'Y DISCURSIVAS, INTERPRETACION Y
CONSTRUCCION DEL SENTIDO EN LA IMAGEN

2.3.1 SEMIOTICA GREIMAISIANA: ESTRUCTURAS
DISCURSIVAS Y SEMIO-NARRATIVAS

Partiendo de lo anterior, al considerar a la imagen, ya no como un sistema o un
conjunto de signos iconicos, sino como un texto (visual y/o estético), del cual sus
elementos son indiscernibles y, por lo tanto, estan condicionados a una unidad
-lo que consecuentemente significa que un analisis de estos debera ser dentro
de un conjunto como un todo- requeriremos una nueva aproximacion hacia las
imagenes ya no como un conjunto de unidades sino como textos conformados
por un sistema de codigos particular, y, sobre todo, establecer como es que
construimos el contenido de estos textos para comunicar y posteriormente
interpretar un mensaje. Asi, nos encontramos dentro del estudio del texto
mismo como un sistema de macro significacion.

Hemos abarcado hasta ahora la division del texto (la imagen) entre planos
de la expresion y planos del contenido acorde a HyeLmsLEV y las implicaciones
semioticas de la relacién de ambos hasta cierto punto, asi como los problemas
de representacion e implementacion de cddigos para una comprension de estos,
sin embargo, mientras que hemos tocado la construccién de la imagen desde
un punto expresivo, no hemos profundizado tanto en cuanto a la construccién
y analisis del sentido, es decir del contenido del texto (o de la imagen). Si
seguimos las ideas de Eco presentadas en el punto anterior y el texto es, lo que
consideramos como ‘mensaje, del cual el contenido es un discurso de varios
niveles, entonces, podemos analizar el contenido de un texto como un discurso
y a partir de estructuras discursivas.

GREIMAS, a partir de varios esquemas como el modelo del signo de
HyELMSLEV, el esquema narrativo canonico desarrollado a partir de los cuentos
de hadas rusos por PrRoBBs (1968) y algunas ideas de las investigaciones de LEvis

86



STRAUSS, propone un nuevo modelo metodolégico para el analisis del sentido
y posteriormente de la significaciéon de un texto, a partir de un desarrollo de lo
que denomino semidtica narrativa: el recorrido generativo.

Hay que hacer, nuevamente, hincapié en que aiin nos encontramos dentro
del modelo de la funcién semiética y semiosis de HyELMSLEV (en un aspecto
de relacién entre una expresion y un contenido), no obstante, esta teoria sobre
la semidtica narrativa se encuentra ubicada especificamente en el nivel del
contenido del texto y, por tanto, las limitaciones de esta teoria seran, entonces, la
produccioén del sentido y la construccion de la significacion, en donde el sentido
no sera lo mismo que la significacidn, pues el primero serd un concepto previo
a cualquier interpretacion, mientras que el segundo requiere estrictamente de
una competencia interpretativa por parte de un destinatario. Asi mismo, en este
sentido, cuando hablemos de ‘texto’ en este punto, estaremos refiriéndonos a
todo tipo de texto, ya sea imagen, texto visual, texto literario, texto estético, etc.
pues, este modelo es aplicable a cualquier tipo textual ya que nos encontramos
estrictamente dentro del nivel del contenido.

[fig. 8]
Esquema
Ilustrativo . o :
de los niveles sintaxis discursiva
del Recorrido eﬂructl.j ras L:]r;vr:]ismo
generativo discursivas o
s egun semdntica discursiva
Hjelmslev.
Recorrido : :
genera tivo e semdntica narrativa
superficial . 7 Z
sintaxis narrativa
estructuras seméntica fundamental
semio-narrati- nivel
vas profundo

sintaxis fundamental

El llamado recorrido generativo propone la subdivisiéon del contenido
del texto en un nivel superficial y uno profundo, de los cuales, el primero sera
correspondiente a las estructuras discursivas y se desarrollara en un mismo
nivel, mientras que el segundo serd estrictamente aquel de las estructuras
semio-narrativas que, a su vez se dividira en un nivel superficial y profundo
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respectivamente:

Por lo tanto, las siguientes estructuras se enfocaran en el nivel profundo
—correspondiente al contenido del texto- en donde encontraremos a nivel
superficial la semantica y la sintaxis narrativa y a nivel profundo la semantica y
sintaxis fundamental, la semantica se encargara de dar a entender cuales son los
sentidos del texto, mientras que la sintaxis sera la manera en que se organiza el
sentido.

Es precisamente, a partir de este modelo de divisiones, que se desarrolla el
método del recorrido generativo, por lo que nos encontramos en el andlisis o en
el estudio previo a los signos y consecuentemente de todo aquello que conduce
a la produccion de estos.

Empezando desde el nivel mas profundo de las estructuras
semio-narrativas, encontraremos dos subdivisiones, la de la semantica
fundamental y la de la sintaxis fundamental, en donde en la primera estaran
ubicadas lo que seran las unidades minimas del sentido: los semas. A grandes
rasgos, un sema esta definido por GREimas Y COURTES (1990) como

...la «unidad minima» de la significacion; situado en el plano del
contenido... El sema no es un elemento aténimo y autbnomo;
obtiene su existencia s6lo gracias a la separacion diferencial
gue lo opone a otros semas. Dicho de otro modo, la naturaleza
de los semas es Unicamente relacional y no sustancial: el sema
no puede definirse sino como término-resultado de la relaciéon
instaurada y/o aprehendida con, al menos, otro término de una
misma red relacional. (p. 349)

Tenemos entonces, que la existencia de un sema es diferencial, es decir,
que para que un sema pueda existir, es necesario un sema opuesto y es a partir
de esto que nos encontramos dentro del nivel de la sintaxis fundamental con la
aparicion de oposiciones semanticas (de significacion) en el nivel profundo de
las estructuras semio-narrativas con el cuadro semiético.

Cuando hablamos de oposiciones de significacion, no nos referimos a
simples oposiciones de categorias como pueden ser cerca/lejos, vida/muerte,
blanco/negro, etc. El cuadro semiético es un esquema metodolégico que ilustra
el juego de oposiciones necesario para la existencia de los semas, para GREIMAs,
sin embargo, esta red de significaciones no se limita solamente a un concepto y su
opuesto pues “Cada texto crea su red de significados que se atraen y se oponen de
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diferentes maneras” (Polidoro, 2016, p. 54), por lo que el cuadrado semiético sera
entonces un esquema ilustrativo de estas estructuras de oposiciones complejas:

[fig. 9]
S1 S2 Esquema del
cuadrado
semiotico
formulado
por Greimas.

—m———
e m———

No S2 No Si

El cuadro semidtico funciona de la siguiente manera: primero tendremos
un elemento semantico S1 (blanco) junto con su contrario S2 (negro), al mismo
tiempo S1 estard ligado también a No SI, que serd el resultado de la negacion
de uno de los contrarios, y al mismo tiempo, tendremos todo aquello que no
entra en su misma categoria, es decir, en No SI tendremos (no blanco) mientras
que No S2 sera todo aquello que no sea S1, es decir (no negro). Dentro de la
semiotica gremaisiana, el cuadro sirve como instrumento para ilustrar las
transformaciones que se producen a través de la narracion, lo que nos lleva al
siguiente nivel.

Continuando, a nivel superficial de las estructuras semio-narrativas
encontraremos la semantica y la sintaxis narrativas, en el primero estaran
ubicados los conceptos de actantes, los roles actanciales y los programas
narrativos, que estaran definidos de la siguiente manera:

« Actantes: Los actantes seran sistemas de semas o funciones dentro de
un texto, que permiten que el texto avance, es importante notar que
un actante no es sinénimo de personaje (o en términos semidticos, un
actor) pues el actante puede ser cualquier cosa o concepto e incluso
puede encarnarse por diversos actores.

+ Roles actanciales: Seran sistemas de recorridos narrativos y sistemas de
relaciones y materiales narrativos entre sujetos.

» Programas narrativos: Que son las transferencias de objetos y
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comunicacion entre sujetos.

Dentro de la sintaxis narrativa se tomardn estos tres conceptos y se
ejecutaran en enunciados, en los cuales tendremos dos tipos de enunciados:
enunciados de estado que se referirdn a la vinculacion del actante y, por ende,
a los estados del actante, y los enunciados de acciones, que se referiran a las
acciones del actante y de sus transformaciones. De esta ultima tendremos seis
categorias de acciones: sujetos/objetos, destinado/destinatario, ayudantes/
oponentes, a estas categorias se encuentran asociados los valores representados
por los polos del cuadrado semiético®® cabe la aclaracién, de que ain nos
encontramos dentro de un nivel abstracto y que estas categorias, si bien aluden
mayor familiaridad con las estructuras narrativas que comiinmente conocemos,
como mencionamos anteriormente, estas categorias no son necesariamente
equivalentes a personajes o actores, aunque pueda existir la posibilidad de
desarrollarlos asi a nivel superficial, sino que entran en la categoria de actantes
y como tales cumpliran un rol dentro del esquema narrativo.

o Sujeto: El destinatario en el momento en el que, después de la
manipulacién comienza su recorrido hacia la accion.

« Objeto: Lo que se juega en la narracidn, puede tener un valor positivo
0 negativo.

« Destinado: Aquel que convence u obliga al destinatario a ejecutar una
accion y juzga su resultado.

» Destinatario: Aquel que recibe el encargo de realizar una accién.

o Ayudante: El elemento que ayuda o facilita, aunque sea de manera
involuntaria, la tarea del sujeto.

o Oponente: Cualquier elemento que obstaculice, aunque sea
involuntariamente, la tarea del sujeto.

Es a partir de estas categorias que tendremos las modalidades o
modelizaciones del sujeto, GREIMAs presenta dos tipos de modalidades, las
endotacticas, que son aquellas que el actante realiza sobre si mismo y serdn:
el querer (acciones virtualizantes o acciones posibles), el saber (acciones

[33] Polidoro, P. (2016). ¢ Qué es la semidtica visual?.
pp 56.
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actualizantes, o verbos del conocimiento necesarios para realizar estas acciones),
y el ser (acciones realizantes o que el sujeto realiza sobre él mismo); y las
modalidades exotacticas, en las cuales se implica la presencia de otro, bien sea
que la accion sea directa sobre ese otro o que se necesite de otro como ayuda,
estas seran: el deber, el poder y el hacer, las cuales al igual que las anteriores
seran acciones virtualizantes, actualizantes y realizantes respectivamente.

Finalmente, en el ultimo nivel del recorrido generativo, es decir, en el de las
estructuras discursivas todo lo anterior se materializa, es decir que se transforma
a través de los tres subcomponentes de la discursivizacion o sintaxis discursiva:
temporalizacion, actoralizacién y espacialidad (en donde encontraremos el
embrague y desembrague enunciativo, pero eso lo discutiremos en el siguiente
punto). En este nivel, las categorias actanciales se encontraran organizadas
en tres ejes especificos, la relacion sujeto/objeto sera el eje del deseo, la de
destinador/destinatario el de la comunicacién y el del ayudante/oponente el
de la participacion, a partir de estos ejes las categorias actanciales cobraran
una entidad de sujetos o actores, por medio del proceso de figurativizacion,
este proceso se organizard de manera tal que permitira identificar lo que
denominamos como “temas” y de estos temas surgiran las categorizaciones de
los géneros, no obstante, si bien dentro de este nivel tendremos conceptos mucho
mads concretos que en las estructuras profundas, debemos tener en cuenta que
aun nos encontramos dentro del recorrido generativo, es decir, debajo de la
superficie del texto.

Como mencionamos con anterioridad, aunque a primera instancia este
modelo de analisis pareciera exclusivo a textos propiamente “narrativos’, o
literarios, como pudieran ser las novelas, los textos teatrales, cuentos, etc. y que
su aplicacion directa hacia el ambito visual pudiera confundirse meramente
con un analisis puramente iconografico de representaciones de una historia
especifica. como en el caso de las pinturas biblicas, por ejemplo. Parte de lo que
caracteriza a la semidtica greimasiana, es la capacidad de aplicacion del método
en textos aparentemente incompatibles, como pudieran ser un lienzo y una obra
teatral.

Esta compatibilidad o universalidad de aplicacion del recorrido generativo
se debe precisamente al dltimo paso de la materializacion del contenido a un
texto propiamente: el proceso de la textualizacion, que consiste en reunir el

discurso (situado en el plano del contenido) con el plano de la expresion®4,

[34] Greimas, A.J. (1990). Semidtica: Diccionario
razonado de la teoria del lenguaje. p.389
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dentro de esta fase, “se produce la manifestacion de estos contenidos en un tejido
de significantes que, siendo diversos para cada lenguaje, llevard a la inevitable

estructuras
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Recorrido
generativo

estructu ras
semio-narrati-
vas
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distincion entre diversos tipos de textos” (Polidoro, 2016, p. 60), de manera tal,
que se dara conforme a la competencia del enunciatario.

A grandes rasgos, el recorrido generativo podria ser simplificado de la
siguiente manera:
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2.3.2 COHERENCIA TEXTUAL Y COMPETENCIA DISCURSIVA

En el punto anterior, hablamos a grandes rasgos, de las estructuras profundas y
superficiales del discurso en los textos y su analisis para su interpretacion, sin
embargo, aun nos falta indagar en algunos aspectos, tales son las maneras de
comunicacion y coherencia de los textos (y en especifico de los textos visuales)
es decir, las herramientas de construccién de un mensaje a medida tal de hacer
su lectura mas facil o mas “directa” por decirlo de un modo.

Alo largo de esta investigacion hemos abarcado la institucion de codigos,
los tipos de cddigos y la importancia de estos en un acto de comunicacion tanto
para una construccion del discurso como para una lectura de este, no obstante, a
nivel profundo del discurso existen diversos elementos (previos a la institucion
de codigos e idiolectos) cuyo papel sera aquel de mostrar/ ayudar con una
competencia tanto lingiiistica como de lectura.

Hemos analizado ya, de manera general, el recorrido generativo formulado
por GREIMAS (1990) a partir de un analisis del contenido del texto y dentro de
este, las estructuras discursivas. Mencionamos que dentro de estas estructuras
existen los procedimientos de discursivizacion, que seran aquellos en los cuales
se da la aplicacion de las operaciones de desembrague y de embrague,® para
que esto sea posible, necesitamos tres subcomponentes: temporalizacion,
actorializacidn, y espacializacion, el primero consistira en “.. producir el efecto
de sentido «temporalidad» transformando asi una organizacion narrativa
en «historia»” (p. 406), el segundo .. se caracteriza por tratar de reunir los
diferentes elementos de los componentes semdntico y sintdctico para establecer los
actores del discurso” (p. 28), la tercera:

... comprendera los procedimientos de localizacién espacial,
interpretables como operaciones de desembrague y embrague
efectuadas por el enunciador para proyectar fuera de si, y
aplicar en el discurso-enunciado, una organizacion espacial

[35] Greimas, A.J. (1990). Semidtica: Diccionario
razonado de la teoria del lenguaje. p.125
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cuasi autbnoma, que sirva de marco para inscribir los programas
narrativos y sus encadenamientos. (p. 152)

Estas transformaciones se dan posteriormente gracias al proceso de
textualizacion, que tiene como resultado “Producir un discurso lineal segmentado
en unidades de dimension diferente y formulable como una representacion
profunda susceptible, al pasar a las estructuras lingiiisticas de superficie de
ser llevada a efecto como un discurso manifestado” (Greimas, 1990, p. 126). En
consecuencia, estas operaciones, si bien constantes en todo discurso en cuanto
podemos considerarlo como un enunciado, pueden tomar forma en diferentes
manifestaciones acordes a los cddigos dados gracias al tipo de texto con el que
se esté tratando, por ejemplo, en caso del lenguaje oral o escrito muchas veces se
dan gracias a la referencia a lugares, tiempos o personajes.

En el caso de los textos visuales se han propuesto varios métodos de
desembrague y embrague parala discursivizacion de los niveles semio-narrativos
de estos, como es el caso de MEYER SHAPIRO (2002), quien analiza las funciones
narrativas acorde al posicionamiento de personajes de perfil o frontal.

Mencionamos esto precisamente porque nos lleva al siguiente punto, si
hablamos enunciacién hablamos de un ‘acto de lenguaje a través del cual una
estructura referencial produce un discurso” (Zunzunegui, 2010, p. 81). Por lo que,
para construir un sentido, es necesario, como ya habiamos mencionado, no solo
un conocimiento previo de ciertas unidades culturales o encontrarnos dentro
de un contexto, sino también una serie de habilidades y elementos lingtiisticos
cuyo papel serd asegurar la coherencia del texto y que sera denominada como tal
la competencia discursiva. Lo que GrReimas llama competencia discursiva, no
es mas que la capacidad del enunciatario de establecer estructuras o elementos
acordes (en cualquier nivel, ya sea de contenido o de expresion) para facilitar la
lectura de un texto, aqui mismo, es donde entra el concepto de isotopia.

El concepto de isotopia esta definido por F. RASTIER y posteriormente
retomado por GREIMAS 1990 como .. la iteratividad de las unidades lingiiisticas
(manifestadas o no) que pertenecen ya sea al plano de la expresion, ya al del
contenido” (p. 232) o sea que, se tratara de esos elementos encontrados y
colocados en cualquier plano del texto, que tienen como finalidad proporcionar
instancias para una lectura homogénea del discurso-enunciado. A pesar de esta
definicidn, las isotopias como elementos “concretos” y reconocibles no se hallan
en una sola categoria, se puede hablar de isotopias de varias clases, GREIMAS, por
ejemplo, habla tanto de isotopias gramaticales, semanticas, actoriales, parciales,
globales, tematicas, figurativas, etc. Como sefiala Eco (1993)
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... s€ ha hablado de isotopias semanticas, fonéticas, prosodicas,
estilisticas, enunciativas, retoricas, presi posicionales,
sintacticas y narrativas. Por consiguiente, es licito suponer

gue |isotopia| se ha convertido en un término-saco que abarca
diversos fendmenos semioticos genéricamente definibles como
coherencia de un trayecto de lectura. (p. 132)

Si consideramos a la imagen como un texto, y, en consecuencia, como un
discurso visual, se nos permite analizar la organizacion logica-semadntica tanto
dentro del plano de la expresion, como el del plano de su contenido, lo que
nos interesa aqui, entonces, es dar razon a la existencia de ciertos métodos de
construccion del lenguaje en los textos visuales, como es el caso de la teoria de
la composiciéon que vimos anteriormente.

Si bien el concepto de isotopia es variado, lo que importa aqui es
comprender que laimagen cuenta con una complejidad isotdpica, y que a pesar de
la distinta naturaleza que estas puedan poseer, se encuentran en una interaccién
permanente, asi mismo, como VILCHES (1997) menciona, toda isotopia esta
retorizada, lo que significa que esta tendra una significaciéon atribuida por la
competencia de un lector®®, de manera tal que “Todo texto visual... si bien tiene
una coherencia dada por los niveles de isotopias, es siempre un resultado provisional,
una congelacion de significacion realizada por un lector o intérprete” (p. 61), lo
que en términos del discurso visual presupone un contexto, y entonces podemos
decir que la imagen, atravesada por diversas isotopias, cada una proveniente de
diversos contextos, puede ser estudiada como un texto heterogéneo, y, por lo
tanto, como base de un discurso textual.

Por cuestiones de relevancia a esta investigacion, no indagaremos a
profundidad en el papel del interpretante u observador y las consecuencias que
se producen en la lectura a partir de la adicion de este al proceso comunicativo
a través de un recorrido de la mirada, sin embargo, podemos afirmar que
dentro de un proceso de comunicacién dejar de lado al interpretante no es de
gran ayuda, pues sin este, el papel de emisor y destinatario no esta completo y,
entonces, el acto de comunicacién no puede existir. Por ahora solo basta decir
que si tanto el contenido como la expresion de un texto se encuentran en un
estado de permanente interaccion (atn pudiendo ser explorados por separado)

[36] Vilches, L. (1997). La lectura de la imagen:
prensa, cine, television. p.42
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un texto sera aquello que se encuentre en un estado permanente de una funcién
semiotica, por lo que la manifestacion del contenido inherentemente es la forma.

Como ZuNzUNEGUI menciona, el primer contacto con el texto se produce
siempre a través de su materialidad expresiva y sera a partir de esta a la que el
lector/observador aplicara un conjunto de cddigos que forman su competencia
para transformarlas en contenido®” por lo que, es en este punto donde ya no
hablaremos mas de un “texto visual” de manera general y en su lugar nos
referiremos a una especializacion o en otras palabras, prestaremos atenciéon
especial acorde a cada tipo de expresion artistica o a la misma forma, ViLcHES
(1997) menciona que la coherencia discursiva en relacién con la imagen ya
no es unica a la dimensidn perceptiva, sino que también se debe acceder a
una dimensién cognoscitiva de la imagen, esto se debe a que “.. a través del
predominio del codigo de la semejanza perceptiva se da un contracto enunciativo
donde participan ambos polos de la comunicacion” (p. 45) es decir que, el
reconocimiento de las figuras de un texto visual, por parte de un observador o
interpretante, se puede considerar como un hacer cognoscitivo, que al mismo
tiempo entra en relacion con un hacer pragmatico (o una manipulacion de
objetos de valor) por parte de un enunciatario.

Por dltimo, si es a través del proceso de textualizaciéon en donde se
aplicaran los codigos necesarios para manifestar todo aquello que encontramos
a un nivel discursivo, y “El texto asi obtenido, si se manifiesta como tal, tomard
la forma de una representacion semdntica del discurso” (Greimas, 1990, p. 410),
en consecuencia, sera a través de su materialidad, que no solo entraremos en
un primer contacto con este, sino también en que podremos establecer los
parametros para un analisis concreto del mismo. Desde el primer punto hasta
este hemos tocado a la imagen acorde a términos generales o caracteristicas que
son compartidas, por lo que denominamos imagenes plasticas y posteriormente
textos visuales, sin embargo, cuando se trata de un estudio mas especifico,
requerimos también una aclaracién de la técnica, si se busca encontrar los
medios de una coherencia textual, debido a esto, se deben tener en cuenta que
siempre que se busque entender la manifestacion de este concepto se deberan
tener en cuenta, tanto la técnica, como los lenguajes expresivos particulares a
esta.

ViLcHEs (1997), por ejemplo, hace una aplicacion de la teoria de la
coherencia textual dentro de la superficie textual de la fotografia en la que
basindose en LINDEKENSs (1976) llega a la conclusién de que el contraste

[37] Zunzunegui, S.(2010). Pensar la imagen. p. 88
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representa la articulacion minima de la fotografia, es decir, una unidad
elemental de visibilidad de esta, de manera tal que ya no se considera la
lexicalizacién o la localizacion de temas iconograficos como un nivel superior o
unico para una lectura de las imagenes, sino que se hace una articulacion de la
fotografia a partir de la forma espacial significante para encontrar su coherencia
textual-visual.®®

De esta manera establece la hipotesis de que la funcion semidtica puede
ser construida no solo sistematicamente (es decir, con una correlacion de
elementos abstractos del sistema de expresion con elementos abstractos del
sistema de contenido), sino que se encuentra manifestada en la forma del texto
visual, pues toda lectura visual no es otra cosa que una buisqueda de una clave,
topico o estructura, que permite establecer esta correlacion entre aspecto formal
y sistemadtico de una expresion (o estructura superficial) con un aspecto formal
y sistemdtico de un contenido (o estructura profunda)®. Y al mismo tiempo,
dado que el texto visual se encuentra en un contexto que debe ser decodificado
por el interpretante, debe existir también, una competencia de lectura.

[38] Si se desea mas informacion sobre este analisis

de la teoria de la coherencia textual aplicada a la
fotografia, consultar el punto 2.1.2 La superficie textual
en la fotografia. en Vilches,L. (1997). La lectura de la
imagen.

[39] Vilches, L. (1997). La lectura de la imagen:
prensa, cine, television. p.61
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2.3.3 SECUENCIALIDAD Y NARRATIVA

Con lo anterior, podemos empezar a dar paso a lo que podria ser una
introduccion hacia el siguiente capitulo; a lo largo de este capitulo hemos visto
a la imagen y a los textos visuales de una manera general, sin embargo, esta
investigacion se basa en el papel de la imagen como libro de artista, y, por lo
tanto, requerimos de un entendimiento de una de las caracteristicas particulares
de este medio: la secuencialidad. Previamente, vimos que, para VILLAFARE, la
imagen esta compuesta por tres tipos de elementos (morfolégicos, dindmicos,
espaciales), cada uno con caracteristicas especificas y que, al combinarse dentro
de la imagen, producen nuevas estructuras que al ser organizadas una vez mas,
dan lugar en esta a una significacion plastica. Es dentro del segundo grupo de
estos elementos (los elementos dindmicos) en donde nos encontramos con el
concepto de “temporalidad”. Segin VILLAFARE (2006), la naturaleza dinamica
de la imagen esta intimamente ligada al concepto de temporalidad, que define
como: “La estructura de representacion del tiempo real a través de la imagen”. (p.
138)

Como cualquier representaciéon de la realidad en la imagen, el tiempo
dentro de esta es evidentemente una modelizacién del tiempo real, sin embargo,
Villafafie propone que estas representaciones del tiempo o de la temporalidad
sean divididas en dos categorias.

» Imagenes secuenciales: En las que en la representacion icénica del
tiempo se pretende construir un esquema temporal de la realidad,
dotandolo de un significante que no posee. Estas se basan en una
estructura temporal de secuencia.

» Imagenes aisladas: En las que se opta por la abstraccion del tiempo
real. Se basan en un orden temporal basado en la simultaneidad.

El esquema temporal de la realidad que ViLLAFANE usa como base en
este sentido, estd basado en una dialéctica pasado-presente-futuro, es decir,
de sucesion, en donde cualquier momento temporal sera precedido por otro
al mismo tiempo que dara paso a un tercero de igual significacion y valor, v,
por lo tanto, se refiere a un tiempo linear y continuo. Por lo que, al hacer o
querer representar el tiempo dentro de la imagen, nos encontramos ante una
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construccion de una estructura temporal (hablaremos de estructura temporal
de la imagen pues un elemento encuentra su valor significativo en el conjunto de
las imagenes de secuencia), que tiene sus bases en una de una relacién temporal
de un esquema de sucesion; lo que sucede es que la imagen es capaz de crear
estructuras temporales y, en consecuencia, de producir significacion.

Por otro lado, existe la definicién de una secuencialidad de la imagen
dentro de otras artes donde la secuencialidad es mucho mas evidente, se ha
hablado de temporalidades dentro de una imagen cinematica o del cine como
arte temporal. Hablar de secuencia puede resultar mucho mas comprensible si
abarcaremos imagenes en movimiento o imagenes dindmicas, como pudiera ser
el caso del cine o del arte audiovisual, pues la relacién entre un pasado-presen-
te-futuro, espacio y tiempo es mucho mas evidente, sin embargo, para entender
la secuencialidad dentro de una imagen fija podemos hacer uso de los elementos
compositivos, segun nos dice VILLAFANE, como lo son la tension, el ritmo y el
formato.

Tanto en el caso de las imagenes secuenciales como aisladas, los conceptos
en los que se desarrolla la temporalidad seran espacio y tiempo, la diferencia
radica en la forma en que estos dos actian en cada caso y segtin cada contexto,
en el caso de las imagenes secuenciales, por ejemplo, estos parametros son
equipotentes, es decir, que estos parametros seran inseparables, como en el
caso de un comic o de una secuencia cinematografica los cuadros se activan
significativamente segun la manera en que estén ordenados sintacticamente,
esta ordenacion sera la que posibilitara la estructura temporal de la secuencia,
de manera que si se extrae de la secuencia un elemento espacial (un panel o
un cuadro) este espacio sera absolutamente neutro y como se encontrara
fuera del espacio que le corresponde aun si tiene cierta significacion, esta sera
mutilada, asi como destemporalizada. Por otro lado, tenemos que las imagenes
aisladas tendran una naturaleza basicamente descriptiva, aqui los elementos
morfoldgicos estdan organizados unos en funcién de otros, sin embargo, las
relaciones plasticas que crean no sobrepasan el espacio que es acotado por el
cuadro de las imagenes, de modo que la estructura temporal en este tipo de
imagenes depende del espacio figurativo.

De la misma manera, VILCHES, clasifica como imagen en movimiento a
dos sustancias de la expresion: la imagen en movimiento que se logra por la
imagen fija puesta en secuencia (comic, fotonovela, etc.) y aquella que se logra
por medio de un plano filmico. Para fines de esta investigacion, ocuparemos
el concepto de imagen secuencial en el cual se habla de una imagen fija puesta
en secuencia. Cuando ViLLArARE divide las posibilidades de representacion
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temporal en la imagen entre secuenciales y aisladas, y con ello entre estructuras
temporales basadas en secuencia y en simultaneidad, también nos provee con
una estructura especifica del desarrollo del espacio-tiempo en cada una de ellas;
mientras que en las imagenes aisladas el espacio es permanente y cerrado, en las
secuenciales este es cambiante y ademas puede prolongarse, al menos de forma
fenoménica mas alla del cuadro.

Esto nos lleva a dos cosas, la linealidad y la consecuente narratividad de
este tipo de modalidades. Cuando hablamos de linealidad nos referimos ala idea
de Saussure de la manifestacion sintagmatica de las lenguas naturales, por las
que los signos una vez producidos se disponen unos detras de otros en sucesiéon
temporal o espacial®’, si la secuencialidad de estos conjuntos de imégenes se
encuentran aisladas sobre el plano horizontal y consecuentemente tendra un
orden o una direccién de lectura acorde al sentido de lectura de la linea escrita,
en este caso de izquierda-derecha arriba-abajo (si bien esta se considera la
“norma” no significa que no se pueda romper).

Es dentro de la secuencialidad también que se debe actualizar el concepto
de coherencia, pues como mencionamos antes, y como VILCHES (1997) destaca
‘... es la misma organizacién secuencial de la imagen la que construye su propia
coherencia semdntica independientemente de si existe o no un cédigo escrito que
le acompaiie: basta la imagen.” (p. 71). Para ViLcHEs la diégesis en la imagen
secuencial es el aspecto narrativo del discurso o la historia que se cuenta, y
esta puede también funcionar como una reducciéon inmediata de los sentidos
posibles que puede vincular la polisemia de las imagenes, asi como demostrar
que con las imagenes en secuencia se crea un sentido que no puede reducirse al
valor de las imdgenes singulares (como lo resalta ViLLaAraNE). Consecuencia de
esto es lo que se llama montaje secuencial, un proceso que puede ser comparable
al proceso de la escritura y como todo, cuenta con reglas de coherencia general,
que es donde no solo entra a juego todos esos elementos que VILLAFARE define
como elementos dinamicos de la imagen y que ya describimos en el primer
apartado (movimiento, tensiéon y ritmo) sino también aquellas unidades
culturales responsables de la lectura del producto como puede ser el caso del
formato y la ubicacion de los elementos morfologicos de la imagen a través de
la sintaxis de los mismos por medio del proceso de composicion, asi como la
implementacién de cddigos de montaje.

[40] Greimas, A.J. (1990) Semiética: Diccionario
razonado del lenguaje. p.242
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3.1. EL “LIBRO DE ARTISTA” Y OTRAS VARIACIONES

“Un libro es para ser leido y la comunicacion es la

. metaya sea a través de palabras, palabras mas
imagenes, palabras como imagenes, palabras-imagen
como objetos, imagenes secuenciales como texto
“arte como idea, o libro como objeto”#

El término “libro de artista” como lo conocemos actualmente no nace
formalmente hasta la segunda mitad del s1cLo XX, sin embargo, como vimos en
el primer capitulo de este escrito, eso no quiere decir que el libro como medio
artistico no haya sido explorado previamente.

Es a partir del s1cLo XIX que podemos encontrar uno de los mayores
ejemplos precedentes del género del libro de artista dentro de algunos libros
ilustrados, en particular aquellos ilustrados por artistas graficos, estos
ultimos son conocidos como Livre d’ Artiste. El género de Livre dArtiste
(también conocido como Livre d’Paintre por la gran produccion de libros de
pintores) hace referencia principalmente a un libro que contiene ilustraciones
realizadas por el mismo artista (y muchas veces también producto de
colaboracion entre artista y escritores reconocidos), no obstante, mantienen
una diferencia en contraste con los libros ilustrados, pues mientras que en
los primeros la imagen se utiliza como acompafante del texto, en los Livre’
de’ Artiste la imagen ayuda a crear una atmosfera dentro de este.

El Livre de’ Artiste nos sirve para ubicar un punto de partida dentro
de la historia del libro de artista, a pesar de que el género no nace como una
manifestacion puramente artistica, sino como un impulso delaindustria editorial
iniciado por marchantes parisinos como AMBROISE VOLLARD (quien comenzo
a publicar durante 1890) y DANIE-HENDY KANHWEILER (que comenzaria a
publicar una década después) pensado como una extensiéon del mercado de
pinturas dibujos y esculturas, y en este sentido, las visiones de los editores —que
tienden a estar orientadas al mercado bibliofilico- tenian mucho mas peso que
la de los artistas, y al ser un género orientado en la venta de ediciones de lujo, el
libro como forma artistica no era cuestionado como tal.

[41] The Print Collector’s Newsletter Vol. 4, No. 6
(January-February 1974), pp. 131-134 (4 pages)
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Hay que resaltar que, pese a que hemos indicado al Livre d’ artiste como
punto de partida, el libro ha sido utilizado y explorado como medio a lo largo de
la historia del arte por varios artistas, tipdgrafos, editores, etc., aunque varias de
estas exploraciones no pueden ser categorizadas dentro del género del libro de
artista como tal por diversas razones, pero aun asi mantienen cierta relevancia
al hablar de la historia del libro de artista pues como HARO GONZALEZ (2013)
resalta “el moderno libro de artista es la consecuencia de las incursiones histéricas
de importantes artistas en la forma del libro...” (p. 49). Tal es el caso de los libros
publicados por artistas como Goya (Imagenes xxxii & xxxiii) y TOULOUSE (Imagenes
xxxiv & xxxv) o las obras de WiLLiAM BLAKE y WiLLIAM MORRIS quienes se
posicionan en un lugar especial dentro de la historia del libro de artista por

razones distintas.
[xxxii]

Goya, F. (1820)
Imagenes de
espafia: pagina

32 [Grabado
en cobre]
[xxxiv]

Toulouse, H.
(1893). 'The
Final Outing
(Les Vieilles
Histoires)
[Litografia]
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espafia: pagina
45  [Grabado
en cobre]

[xxxv]

Toulouse,
H. (1893).
Sleepless
Night  (Les
Vieilles
Histoires)
[Litografia]



El caso de Morri1s y BLAKE es particularmente especial, por un lado, BLAKE
(1757-1827) fue un grabador de profesion que hizo uso del libro a través de su
obra, produciendo un gran numero de libros de escritura y dibujo propios, entre
ellos los mas populares son los llamados “Libros iluminados” compuestos por
The Book of Thel (1789), Songs of Innocence and Experience (1789) y Visions of
the Daughters of Albion (1793) asi como muchos otras compilaciones de cantos,
cuentos y poesia propia (Imagenes xxxvi, xxxxvii & xxxviii), basando de esta manera
gran parte de su obra mds destacada en el medio del libro. Igualmente, dentro
de su obra podemos observar composiciones completas en sus ilustraciones,
en donde ya no encontramos el texto por un lado y la imagen por otro, sino
que el texto mismo sirve como un elemento de la composicién grafica que se
complementa y existe dentro de la imagen completa.

[xxxvi] [xxxvii]
Blake, W. Blake, W.
(1789). | (1793).
The Book | Visions
of Thel. of the
©William Daughters
Blake of Albion
Archive g t

— Sl
Pl g sl LG
g8 |
|
|
|
[xxxviii]
Blake, W.
(1795) The
song of Los.
©William
Blake
Archive
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Por otro lado Morris (1834-1896) poeta y disefiador, trabajo dentro del
movimiento Art and Crafts que surge como rechazo de la industrializacién
después de la revolucién industrial; gracias a un interés previo en manuscritos
medievales recupero la tradicion gética y la incorpor6 a su obra (Imagen xxxix),
no obstante, las estrictas reglas de Morris para los libros de lujo se alejan del
arte, “.. el trabajo de Morris personifica, en su recuperacion de textos medievales
y la imitacion de estos, una vision donde la estética estaba ligada a una agenda
social a través del libro como forma expresiva” (Drucker, 1995, p. 30). Ambos
se distinguen de otros artistas que utilizaron el libro dentro de su obra por el
simple hecho de que hicieron uso de la practica conceptual.

2 Z [xxxix]
NOTE BY WILLIAM MORRIS &% Y5 i
OM HIS AIMS IN FOUNDING 87 gip; Morris,
THEKELMSCOTT PRESS, 8.8 &7 (1898)
WE|BEGAN printing books with (i A N
| ticRopeihorudixingsomiewhith o in  founding
wvuldP;mr: a definite claim to SAS J
q beauty, while at the same time & 25 the Kelmscott
they should be easy to read and T
s sheuld notdazzlethe cye, ertrou- = Press
e the intellece of the reader by eccentri- i

city of form in the letters.  have always
e, dmirer of the callij hyof

en

JCele the Middlc A ges, & ofthecarlicrprinting (3%

:'_ il which took its place. Astothe ﬁ'lc:mlu-
century books, I had noticed that they
werealways beautiful by forceof themere
typography, even without the added or.
nament, with which many of them are
§0-Laviabdy biinliod A e s thi e
senceof myundertakingto producebooks
which it would bea pleasuretolock upon g
as pieces of printing and arrangement of |
type. Lookingatmy adventure from this g
point of view then, I found I had to con-

=) sider chiefly the following things: the

paper, the lynim of the type, the relative ({2

pacing of the letters, the words, and the §

Es con la llegada de las vanguardias artisticas del sicLo XX, cuando el
libro como medio para la expresion artistica y grafica realmente empieza a
desarrollarse. Como mencionamos anteriormente, a lo largo de la historia del
libro -y del arte- varias corrientes artisticas habian ya experimentado con el
libro de alguna u otra manera, pero hasta este punto el trabajo del libro habia sido
en varias maneras, superficial, es decir, no existia una reflexioén del libro como
forma, o un establecimiento de este como un medio artistico propio. Dentro de
las vanguardias podemos encontrar nuevas indagaciones del libro como forma
artistica —pues este se vuelve un elemento y un medio de realizacién mayor
dentro de la vision artistica experimental- que sentarian las bases para lo que se
convertiria en el género del libro de artista durante la segunda mitad del siglo.

Por ejemplo, en el futurismo ruso encontramos el deseo de producir obras
accesibles lo que marca el comienzo del desarrollo del libro de artista del siGLO
XX como forma en la cual la base conceptual rompe con la produccidon editorial
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[x1]

Marinetti, ET.

(

Tumb Tumb

21* miglialo

Wm[r . MARINETT] FuTuRsTA <
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tradicional del libro,
' ‘ (‘ | aqui encontramos
‘ ’LPS trabajos de pequefia
| ‘““B escala como
H ‘““B panfletos, con
T U U T ' materiales baratos
,\“\\\W\ y Annm}nuruu onos‘n: 1912 y terminaciones
Q ) &&0 4 R toscas, esto durarfa
% /! %;‘ hasta la revolucion
~r I <« 4 rusa después de
N oo, F ) la cual aparecen
By~ ?%% 7, nuevas estéticas
s rmm B  Wel? Uy constructivistas
it ey Y
o ' productivistas.  El

1914). Zang
barato, también tuvo

uso de materiales

ajenos al campo de las Bellas Artes como papel tapiz y papel

como consecuencia la impermanencia

de la obra, la obra era intencionalmente efimera, y no debia
ser considerada preciosa o perdurable. De igual manera,
las obras producidas en los afios posteriores de la revolucidn rusa tuvieron

un impacto a largo plazo dentro de los
campos de la tipografia, fotografia y
disefio editorial del resto del siglo.

Otra caracteristica que tuvo un
auge durante la época Avant-garde
fue el empleo de la tipografia como
un recurso ya no solo lingiiistico sino
también grafico, aunque no toda la obra
que es importante a este fendmeno fue
realizada en forma del libro y solamente
un pequeilo porcentaje relaciond
la idea del libro con el potencial
de la representacion tipografica de
transformar la pagina. Uno de los
primeros llamados por una innovacién
tipografica los podemos encontrar en
los manifiestos de FILIPO MARINETTI
(Imagenes xl y xli) lider del movimiento
Futurista en Italia, a pesar de que su
primer manifiesto publicado en abril
de 1909 no contenia ninguna mencién

CONSOMNANTI
VOCALI

5 N LIBERTA

ne. 1 PAROLIBERI FUTURISTI,:
ANGIULLD,

PAROLE

Verbalisation
dynamique
de
la route

[xl]
Marinetti, ET.
(1915). Montaiias +
Valles + Calles x Joffre
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de la tipografia futurista, en manifiestos
posteriores como Technical manifesto
of Futurism (1912) y Typographic
Revolution (1913) detalla la exhortacion
de abandonar el formato, gramatica,
sintaxis, y puntuaciéon tradicional.
Ademas de esto, movimientos artisticos
como el dadaismo hicieron uso de
periddicos y fanzines que tuvieron un
lugar valioso en cuanto a su impacto
gréafico y la experimentacion tipografica,
asi como la inclusién del uso de técnicas
de fotomontaje que posteriormente se
convertirian en un elemento sintactico
del disefio grafico.

Igualmente, las técnicas de
fotomontaje sufrieron también un

[xlii]

gran auge en cuanto a publicaciones dentro del surrealismo Ernst, M.
(Imagen xlii). En este movimiento la obra en forma de libro 223171)0 cl;‘el
era regularmente un resultado de un esfuerzo y producciéon Otranto
colaborativo en donde tanto la imagen como el texto se [Collage]

extendian mutuamente para que el todo final no tuviera un

aspecto predecible de ninguna de las partes, sino que formaran una nueva
sintesis*?. Asimismo, alrededor de 1920 en Alemania se empiezan a concebir
los primeros libros fotograficos como publicacién formando parte del “nuevo
realismo”(Imagen xliii).

El conflicto existente entre diversos autores del establecimiento de las
vanguardias de inicios del s16L0 XX como punto de surgimiento del “libro de
artista” como tal, o los aflos sesenta como el periodo temporal definitivo en
cuanto al establecimiento de este medio, es un poco irrelevante en este sentido,
pues se considere o no como el punto de nacimiento de lo que actualmente se
conoce como “libro de artista” no se puede negar la gran influencia de estas
gracias a la experimentacién que se dio en varias (si no es que en todas) las
vanguardias. Algunos autores han establecido este periodo como un punto de
transicion, entre los libros ilustrados y los libros de artista pues si bien se empieza
a explorar el libro, sobre todo en cuanto al formato de la pagina, el papel de

[42] Drucker, J. (1995) The Century of Artists books.
p.63
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la tipografia y el concepto de edicion,
estas producciones se encuentran atin
lejos de constituir una obra de arte que
realmente analice a la forma del libro
como un medio de produccién artistico
auténomo.

Sin embargo, autores como
JouANNA DRUCKER (1995) consideran
que fue hasta principios de los afos
sesenta cuando los libros de artista se
habrian convertido en autosuficientes y
autodefinidos, pues las obras producidas
previamente dentro de las vanguardias y
movimientos artisticos a principio del
s1GLO XX expresaban directamente los
objetivos estéticos de estos, mientras

[xliii] que en las obras producidas después
Albert  Renger no estaban ligados en contenido o forma con una agenda
Patzch ~ (1928). establecida.

Die Welt Ist schon
[Libro fotografico]
© 2022 Oliver No obstante, esta no es la unica diferencia palpable,
Wood Books pues DRUCKER considera que con los comienzos del arte
conceptual, arte pop, feminista, activista y el minimalismo,
la producciéon de los libros de artista se vio estimulada de tal modo que
permitié y otorgd una mayor libertad al libro como medio auténomo y objeto
de exploracion, pues la conceptualizacion del arte como actividad ya no estaba
ligada a un medio o forma convencional, lo que hacia de los libros la forma
multidisciplinaria por excelencia debido a su flexibilidad y mutabilidad.

De este modo, la verdadera novedad del libro de artista seria entonces la
exploracion del libro como medio, como forma y como lenguaje, asi como su
capacidad de reproduccion y la autoexploracion y reflexion de estos elementos
en la misma obra; al llegar los afos sesenta y con precedentes de los trabajos
de las vanguardias en cuanto al libro, encontramos el surgimiento del término
“libro de artista” para determinar un género de produccién artistica por medio
del libro. Igualmente, nos encontramos con varias definiciones y varias maneras
de describir este mismo concepto, la mutabilidad del libro es precisamente lo
que provoca esta variabilidad. Sin embargo, a partir de esta época encontramos
varios puntos de coaliciéon entre las distintas producciones, reacciones e
investigaciones de este nuevo arte, lo que nos permite establecer algunos puntos
importantes que contribuirian hacia el desarrollo y establecimiento del libro de
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artista como medio de produccién auténomo.

Uno de estos puntos es la idea del libro como un multiple democratico,
aunque hemos visto a través de la historia del libro varias instancias en las que
el libro pudo volverse mas accesible al publico general y no solo a coleccionistas,
como el uso del papel, la llegada de la imprenta o la construcciéon de bibliotecas
publicas, con las nuevas tecnologias de impresiéon multiple como el offset, la
reproduccion y posible divulgacion del libro se vuelve mas accesible que nunca,
esto junto a la larga historia del libro como un objeto elitista y las grandes ideas
de democratizaciéon del arte en contra de las grandes instituciones, culmina
precisamente en la produccion, no solo de libros, sino también otros medios
impresos como revistas, creados con la intencién de difundirse. Esto también da
lugar a un establecimiento de instituciones enfocadas en la impresién y difusién
de libros de artista alrededor de los ANOs 70, tales como son Printed Mattered
Bookstore o VSW Press en Estados Unidos.

Por otro lado, encontramos una curiosidad por la misma idea del libro,
Drucker divide este interés de dos maneras: el libro como idea, la idea del
libro como arte-idea, de lo que se derivan varias posibilidades como son
investigaciones estructurales, el libro como archivo, el libro como forma visual,
como forma literaria, como forma, etc. A partir de estas es que podemos
encontrar varias obras autoconcientes y autorreflexivas en cuanto a la forma, idea
y produccioén del libro, ya sea al libro como un todo, visual o lingiiistico, el libro
como concepto, como objeto, como objeto de intervencidn, de los elementos
comunicativos del mismo, etc., mismos que incluyen elementos y convenciones
propias del libro regular. Todas con un interés en comun, a pesar de su distinta
perspectiva y solucion: el libro.
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3.2 EL LIBRO-OBRA COMO MODELO DE PRODUCCION

3.2.1 ESTRUCTURAS DEL LIBRO-OBRA:
ELEMENTOS Y CODIGOS LINGUISTICOS

Si buscamos abarcar al libro como un tema o, mejor dicho, como un vehiculo
artistico, en lugar de un simple contenedor de informacién grafica o literaria,
Y, si nos referimos a este fenémeno como “libro de artista’, el primer paso seria
definir los parametros dentro de los cuales un libro es un libro de artista. Sin
embargo, la idea del libro como un objeto artistico resulta un poco confusa,
no solo al momento de buscar una definicién concreta sino también en cuanto
observamos las obras que se han producido bajo el pretexto del libro. En 1000
books of artist, por ejemplo, se propone una tipologia de estos en cuanto a su
forma, libros de cddex, libros objeto, libros de acordedn, etc. para una mejor
lectura de lo que es un catalogo de obras de este género, y este simple hecho,
aunque funcional en su particular caso, inicamente resalta la gran variedad que
existe y la consecuente problematica en casos como este, donde se necesita de
una tipologia delimitada para su estudio.

Para empezar, debemos preguntarnos como un libro, se vuelve libro de
artista o, como sele otorga el término de “libro de artista”; laidea es aparentemente
sencilla, un libro de artista es un libro realizado por un artista que es concebido
como obra de arte. A pesar de esto, la idea del libro como medio artistico ofrece
una gran posibilidad de formas, materiales, técnicas y reflexiones que hacen el
camino hacia una terminologia concreta, ya sea bastante excluyente, o bastante
ambiguo.

Por ejemplo, podriamos tomar esta definicién dada por ViLcHis EZQUEVIEL
(2009):

Un libro de artista es un objeto en el cual, partiendo de la
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categoria universal del libro, se transgrede el contenido para
dar paso al texto plastico, aquel en el que la visualidad afiade
a letras y palabras, imagenes, objetos, texturas y modalidades
de materializacion que propician alternativas a la lectura
convencional. (p. 91-100)

y sentirnos satisfechos momentaneamente, pero aiin nos encontramos frente a
una definicién un tanto general, que puede presentar problematicas al momento
de querer profundizar y establecer una estructura concreta para el estudio de
las producciones artisticas que entran dentro de esta descripciéon. Sumado a
esto, aunque el término “libro de artista” sea generalmente el mas conocido y
aceptado, se han generado distintos nombres para este tipo de producciones
(libro alternativo, libro auténomo, libro-arte, libro-espacio, etc.) asi como
distintas tipologias que responden a diferentes necesidades.

Es por eso, que en este escrito, haremos uso de la definiciéon dada por
ULises CARRION (2012) de libro-obra (book-work), como intercambiable al
del libro de artista, la diferencia principal en este caso son las posibilidades de
produccidn, para CARRION, el término de «libro-obra» , se diferencia del de libro
de artista pues considera que, precisamente, el término “libro de artista” pudiera
referirse a cualquier libro que haya sido creado por un artista, incluyendo a los
antecedentes que ya hemos mencionado, como el libro ilustrado, y afladiendo
también por ejemplo, bitacoras, catalogos, o registros. CARRION, entonces define
la estructura de un libro-obra como un punto medio entre un libro cotidiano
y lo que algunos determinan como “libro-objeto” que precisa como aquellas
obras que si bien parte de la idea (y forma) del libro, no es realmente un libro;
un libro obra, entonces mantiene semejanzas con dos extremos, por un lado,
con los libros cotidianos con los cuales comparte (en su gran mayoria) el uso
del papel como material principal, los formatos estandares, las técnicas de
impresion mientras que con el arte comparte la expresion de ideas por medio de
la combinacién de signos visuales y verbales —aunque en su mayoria son mas
abundantes los signos visuales— y la creacion de ritmos de percepcion.

Una vez delimitadas nuestras expectativas sobre la constitucion de un
libro-obra, podemos establecer otros parametros, como lo son sus codigos
lingiiisticos; inicialmente, hay que regresar a la estructura primaria, el libro como
tal. Ellibro (sea de artista o no) cuenta con ciertas particularidades estructurales
quegeneran modos especificos de comunicacion, y, consecuentemente, delectura,
estas particularidades se encuentran dadas por tres caracteristicas principales,
primeramente todos los libros son objetos visuales, independientemente de
que contengan o no imagenes, signos o de su contenido en general, estos estan
condicionados por una forma estrictamente visual, de manera que hasta un libro
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completamente en blanco mantiene esta caracteristica, por otro lado, los libros
tienen caracteristicas tactiles que condicionan una interaccion con su forma y su
materialidad y finalmente todos los libros son espaciales, pues como CARRION
(2012) sefnala “un libro es un volumen en el espacio”. (p. 46)

El libro comun, generalmente hace uso de sistemas de cédigos de
lectura bien definidos y consecuentes de su contexto, el inicio y el final estan
condicionados a la direccidn de lectura, al igual que la secuencia de sus paginas,
el libro contiene un arriba y un abajo, etc., sin embargo, parte de la produccion
artistica por medio, o a causa del libro, es la investigaciéon del mismo, con
esto nos referimos a la exploracion del lenguaje propio del libro, tanto de la
forma, autoridad, significacion como objeto y por supuesto, su lectura. Es aqui
donde encontramos nuevas estructuras en el libro como espacio semidtico, que
responden a la exploracién del libro como un todo y que estan condicionadas a
las tres caracteristicas anteriores (visuales, tactiles y espaciales) que podriamos
establecer como intrinsecas del mismo.

Estas estructuras adquieren un mayor o menor numero de importancia de
acuerdo con quien esté estableciéndolas, y, al igual que existen varias definiciones
y significados que se otorgan al término “libro de artista” o en este caso al
«libro-obra», podemos encontrar muchas variantes de su razon estructural, sin
embargo, entre todas ellas parecen existir algunos puntos comunes. En general,
podemos resaltar cuatro elementos fundamentales que son permanentes al libro
como tal y a la produccidn artistica de libros:

» El lenguaje: que serd la herramienta de comunicacién de preferencia
del autor.

» El espacio: que establece los limites de un libro y lo posiciona como un
objeto en un contexto temporal.

» La secuencia: definida como la temporalizacion que se ha establecido
en el libro, determinando el ritmo de “lectura” de una obra.*3

» Lalectura: la cual existe en un parametro multiple, es decir, aun si esta
esta determinada por los elementos anteriores, pueden existir diversas
lecturas no ligadas a la intencionada por el autor.

Cabe destacar, que si estamos abarcando estos elementos por separado,

[43] Crespo. M, B. (2000). El libro arte. Concepto y
proceso de una creacion contemporanea. p.94
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es solo por cuestiones de claridad, pues el libro mismo es un sistema semiético
complejo y como tal, este no se construye por cosas o elementos simplemente
agrupados, sino que esta construido por las relaciones entre estos elementos,
por lo que cada una de estas estructuras estara relacionada con todas las demas,
formando una dependencia entre ellas, asi mismo, la interaccion entre estos
cuatro elementos sera lo que le otorgara singularidad al libro-obra derivado de
como sean utilizados por el autor.

Por otro lado, estos elementos no son exclusivos del libro-obra y
podemos encontrarlos en cualquier tipo de libro, sin embargo, como veremos
a continuacién, son también fundamentales para la distincion entre el libro
comun y el libro-obra.
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3.2.2 EL LIBRO COMO LENGUAJE VISUAL AUTONOMO

Como exploramos en el primer punto de este capitulo, el libro ha estado
tradicionalmente ligado con informacién literaria, incluso cuando
indiscutiblemente existe un elemento de habilidad artistica y estética tanto en la
construccion de la forma, como en las ilustraciones incluidas para su contenido
y los textos mismos, de alguna manera ha permanecido en favor del arte literario,
es decir el libro funciona en base del texto escrito.

Sin embargo, al utilizar el libro como un modelo para la produccién
artistica, encontramos nuevas maneras de otorgar funcién al libro como un
todo, y, en consecuencia, como un lenguaje auténomo a las convenciones que lo
vuelven un soporte de contenido. La manera de lograr este objetivo es a partir de
las estructuras que establecimos en el punto anterior, que, si bien son comunes
de todo libro, no son explotadas o incluso reconocidas en la construccion de un
libro regular, precisamente, porque la construccion no se enfoca del todo en el
libro como tal, sino en el texto que este contiene. De manera que al momento
de construir un libro-obra, no solo se tendran que considerar las estructuras
lingiiisticas propias del libro, sino que muchas veces se explotan a manera de
reflexion y exploracion para la comunicacidon de una idea en un objeto total.

Primeramente, es necesario reconocer al libro como la combinacién de
diferentes lenguajes provenientes de distintas fuentes, conformados como una
totalidad, esta particularidad la encontramos también dentro del libro-obra
donde interactiian una variedad de lenguajes y signos de distintas naturalezas
como parte concreta de un mismo objeto y obra que es el libro, por ejemplo, las
imagenes, las palabras, el uso de la tipografia como un elemento grafico, etc., y de
la misma manera, quiza lo que marca la diferencia entre un libro y un libro-obra
en este aspecto, es el hecho de que al contemplar el libro como un todo nos
encontramos con un contexto especifico para el desarrollo del lenguaje. En una
novela, por ejemplo, tenemos idiolectos de escritura, lectura y comunicacion
especificos y directos, que son muy parecidos al de este mismo texto y que no
exploran muchola capacidad delectura del espectador y en consecuencia pueden
ser explorados como un solo elemento, es decir, mantienen una intencionalidad
precisa, sin embargo, al encontrarse dentro de una estructura en la que cada una
de sus partes depende de la relacion entre ellas la construccion sera asimismo
dependiente de esta.
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Por otro lado, el libro como objeto existe de forma auténoma y suficiente
por si mismo, por lo que la forma misma del libro existe como un lenguaje mas,
que provoca una dependencia entre su forma y su contenido. “El arte nuevo
usa cualquier manifestacion del lenguaje, ya que el autor no tiene otra intencion
que la de poner a prueba la capacidad que tiene el lenguaje de querer decir algo”
(Carrién, 2012, p. 56). Por lo que esta estructura sera el espacio en que estos
lenguajes se manifiestan en un espacio concreto, real y fisico (el libro), que, a
su vez, se conforma de espacios relacionados entre si: las paginas, por lo que la
pagina sera un espacio aislado dentro de una secuencia de espacios y momentos.

El espacio del libro esta también determinado por la forma de este,
cuando hablamos de la “forma” del libro no nos referimos a su encuadernacion,
aunque estos estén intimamente relacionados, sino mas bien en la forma
del libro como un sistema organizado, pues “El espacio impone sus propias
leyes a la comunicacién.” (Carrién, 2012, p. 47). Esta ultima cita nos lleva a la
siguiente estructura, la secuencialidad; en el capitulo anterior habldbamos de la
secuencialidad y de la consecuente temporalidad que esta presenta, pues bien,
esta caracteristica no es extrafa del libro, pues como CARRION (2012) sefala:

El libro es una secuencia de espacios.

Cada uno de esos espacios es percibido en un momento
diferente

Un libro es también una secuencia de momentos

(p. 37)

Es decir que, el libro debe desarrollarse como una secuencia
espaciotemporal; para ULises CARRION (2012) esto no es evidente en los libros
comunes pues “Numerar las pdginas de un libro significa que hay una secuencia,
pero esta secuencia no es evidente en si misma” (p. 76), lo que también da
lugar a la posibilidad de despojar momentaneamente de intencionalidad a un
signo, pues dentro de este contexto esos son, antes que nada, un elemento de la
estructura secuencial.

Igualmente, menciona el papel de la propiedad secuencial del libro como
un espacio consecuentemente involucrado en el desarrollo lingiiistico del
contenido del libro, pues se requiere del espacio completo para expresar la idea,
de lo contrario, no funcionara fuera del contexto, en una novela podriamos
tomar una pagina y presentarla como obra de arte, contrariamente lo mismo
no podria hacerse con una pagina de un libro-obra. Para CREspo MARTIN B.
(2000) el artista debe establecer las claves que conforman la secuencia y con esto
establecerd los limites del libro y sus parametros finitos en cuanto a un tiempo
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y un espacio fisico, de forma que la secuencia es el elemento encargado de la
distribucion de los elementos en un sistema organizado, y de igual manera es
precisamente la secuencia lo que determina el “ritmo” de lectura que nos lleva a
la siguiente estructura.

Un libro como objeto, tiene la capacidad (y la necesidad) de ser leido, y en
consecuencia de que cada libro-obra hace uso de las estructuras intrinsecas de
distinta manera, cada libro requiere de una lectura diferente, CARRION (2012)
seflala que: “Leer un libro es percibir secuencialmente su estructura” (p. 60)
de modo que la lectura esta ligada intimamente con el establecimiento de la
secuencia como un cédigo lingiiistico y como un idiolecto mismo. En el primer
capitulo hablamos ya de narrativa, si bien la secuencia y la narracién estdn
relacionadas, no son completamente dependientes de la linealidad dentro del
libro obra, pues dentro de este no todas las secuencias son linéales y, por lo
tanto, tampoco lo son las narrativas. Parte de la lectura es también la memoria,
segin SALVADOR HARO (2013) la memoria es “.. la sintesis necesaria para
comprender una obra en conjunto, en un todo, exige una compilacion mental y
organizacion de los elementos individuales” (p. 29), de manera que es gracias a
la secuencialidad se realiza una lectura temporal, lo que facilita las multiples
percepciones que un mismo libro puede proporcionar a un mismo espectador.

Como sefnalamos en el punto previo, estas estructuras lingiiisticas no solo
estan agrupadas ni funcionan separadamente dentro del libro, sino que el libro es
un sistema que se constituye por la relacion entre ellas, y, de esta manera es como
el libro-obra obtiene su autonomia del lenguaje literario o de las convenciones
de los libros comunes, mediante una involucracidn persistente en las relaciones
semidticas existentes para la construccion de un sistema total, por eso “Hacer un
libro es actualizar su ideal secuencia espacio-temporal por medio de la creacion
de una secuencia paralela de signos lingiiisticos o no.” (Carrién, 2012, p. 39).

En el capitulo previo nos dedicamos a establecer parametros semidticos
que nos ayudan a entender las imagenes o mejor dicho, la construcciéon de
sentido para los textos visuales, lo que en este particular momento del escrito
podria encontrarse esto algo contradictorio, pues hasta ahora pareciera que
las imagenes solo son un elemento del contenido del libro, pero después del
establecimiento tanto de las estructuras comunicativas del libro-obra como
medio de producciéon auténomo, como del estudio general de los textos visuales
realizado en el anteriormente, podemos estudiar ya no al libro y a los textos
visuales como entes separados, pues si estudiamos al libro como un todo, es decir,
como un sistema semidtico complejo, podemos establecerlo no solo como un
texto visual, sino como un texto estético por si mismo, en donde los elementos de
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las imagenes que hemos visto en el primer capitulo se transforman y relacionan
como un lenguaje mas a disposicion de la construccién del libro-obra.

El libro como un texto visual tiene particularidades especiales,
principalmente tenemos la transformacién de sistemas de expectativas que
encontramos al pensar el concepto de «libro». Como explicamos anteriormente,
los libros estan culturalmente arraigados a una serie de cédigos particulares que
el receptor debe conocer para el reconocimiento de un algo como «libro» al igual
que para su lectura consecuente y, por lo tanto, forman parte de una unidad
cultural con cddigos establecidos. Que el libro-obra sea un texto estético se
justifica con la misma idea de hipercodificacion de los textos de esta naturaleza
que plantea UmBERTO Eco (2016) un mensaje tiene funcion estética “.. cuando
se estructura de una manera ambigua y se representa como autorreflexivo, es
decir, cuando pretende atraer la atencion del destinatario” (p. 161) en donde ..
todas las reglas retoricas y estilisticas que operan en cualquier lengua constituyen
ejemplos de hipercodificacion” (p. 210).

Si como establecimos previamente:

... un texto estético supone un trabajo particular, es decir, una
manipulacion de la expresion, dicha manipulacion provoca (y es
provocada por) un reajuste de contenido, esa doble operaciéon
al producir un tipo de funcidén semidtica profundamente
idiosincrasica y original va a reflejarse de algun modo en los
codigos que sirven de base a la operacidn estética, con lo que
provoca un proceso de cambio de codigo. (Eco, 2016, p. 367)

podemos realizar un analisis semidtico de la estructura del libro-obra acorde a
los idiolectos estéticos que estos presentan, para Eco “El idiolecto estético no es
un cédigo que rija un solo mensaje sino un cédigo que rige un solo texto, y, por
lo tanto, muchos mensajes pertenecientes a sistemas diferentes™* de forma que,
el idiolecto estético serd aquel cddigo unico a cada libro, los cuales se deberan
analizar para conseguir una lectura (o varias) a partir de estos mismos pues:

La lectura consiste en crear expectativas de forma, de estructura
y por encima de cualquier otra cosa, de significado (...) lo
gue vemos (...) no sb6lo es insumo sensorial, sino un sistema

[44] Cita de Eco, U.p. 380 (cf. Jakobson & Tynjanov,
1927; Wellek & Warren, 1942)
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semiotico: signos para ser interpretados [a partir de los cuales]
podemos trazar informacion de otros sistemas de lenguaje para
resolver la ambigliedad*

De esta manera podemos ver al libro-obra o a los libros de artista como un
sistema semidtico complejo en el que la relacion entre todas sus partes genera
un (o multiples) sentidos a partir de una nueva configuracion de sus elementos
que muchas veces son familiares para el lector.

Asi:

(...) el sentido de los libros de artista se manifiesta en la
compleja construccion de cédigos cuya urdimbre en permanente
movimiento resulta implicativa; es correlacional, porque siempre
se presenta como una mediacién basada en complicidades,
surge de vivencias y se expresa en elementos visuales
articulados en una red diacrénica no lineal, cuyos relatos definen
direccionalidades de significacion siempre condicionadas por los
procesos perceptuales y sensoriales. (Vilchis, 2009, p. 98)

[45] Cita de Vilchis, L. p.95 (Goodman,2006: 78, 113,
15)
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3.3 REFERENTES VISUALES: EL LIBRO DE ARTISTA Y
SU RELACION CON EL LENGUAJE VISUAL

3.3.1 BRUNO MUNARI Y SU TEOR{A

BRUNO MUNARI (1907-1998) fue un disefiador de origen italiano que se desarroll6
en diversas areas, como la pintura, el disefio industrial, pedagogia, ensefianza,
escultura, poesia, escritura y teoria del arte, etc.

Nacido en Milan, MuNARI tuvo varios acercamientos a movimientos
artisticos, se vio involucrado con los futuristas milaneses hacia finales de
1920 en lo que es llamado “segundo futurismo” del Futurismo italiano en el
movimiento liderado por FiLipro ToMmMAso MARINETTI. Sin embargo, después
de la segunda guerra mundial se distancié de este debido a la apropiacion de
movimiento futurista como propaganda del fascismo italiano y Mussolini. En
1948 se convierte en uno de los fundadores del Movimiento de Arte Concreta
(MAC) junto con GIANNI MONET, GUILLO DORFLES y ATANASIO SOLDATI en
donde se busca promover la pintura no figurativa y especificamente aquella
predominantemente geométrica.

A partir de los afos cincuenta MuNARI comenzé a experimentar con la
mezcla de numerosas disciplinas con sus objetos interactivos, y en los afios
sesenta plantea cambiar el marco del disefio grafico del academicismo y lo feo/
bello a los principios de coherencia formal y funcional .. un arte de objetos
que serdn, por tanto: pldsticos, coloreados, sonoros, olorosos, etc., tendrdn peso y
materia diferentes, que pueden ser inestables y en movimiento. Los objetos totales
serdn para ver, tocat, oler, escuchar” (Munari, 2016, p. 100) lo que veria reflejado
en su trabajo posterior.

MuNARI comenz0 a trabajar el libro en 1929, y contintio experimentando
y produciendo con este hasta su muerte en 1998. Estuvo involucrado de alguna
u otra manera con la produccion de al menos 180 libros a través de su carrera
artistica, y su acercamiento hacia los libros no se dio espontaneamente, MUNARI
publicaria en algunas revistas desde 1925 y desde 1939 a 1945 seria editor de la
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revista Tempo de la editorial Mondadori con la que posteriormente publicaria
sus primeras ediciones.

Para MunARri, el libro sirvi6 como un modelo de experimentacién e
investigacion en cuanto a la busqueda del poder comunicativo (y educativo) de
la materialidad de los objetos, que fue uno de los intereses constantes a lo largo
de su carrera.

Por lo general, cuando se habla de libros se piensa en textos de
diferentes tipos —literario, filoso6fico, histérico, ensayistico, etc.—
impresos sobre unas paginas. Escaso interés suele merecer el

papel y la encuadernacion del libro, el color de la tinta y todos
aguellos elementos con los que se realiza al libro como objeto;
y escaso interés se les dedica a los caracteres tipograficos, y
menos al espacio en blanco, a los margenes, a la numeracion
de las paginas y a todo el resto. (Munari, 2016, p. 172)

Libros ilegibles

Los Libro Illeggibli (1949) fueron mostrados por primera vez en 1949 en
la libreria Salto en Milan, La exhibicion se conformaba de una serie compuesta
por seis libros ilegibles de los cuales casi todos se han perdido con excepcién
del “Primo Libro”, los libros fueron hechos por MuNARI y posteriormente en
1953 se imprimieron doscientas copias de uno de los libros en blanco y rojo
publicados por la editorial Steendrukkerij en los Paises bajos. Posteriormente,
una seleccion de Libro illeggibli seria expuesta en la exposicién Two Graphic
Designers: Alvin Lusting and Bruno Munari en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York a finales de 1955.

Mis libros comunican cualquier cosa a través de la naturaleza
del papel, el espesor, la transparencia, el formato de la pagina,
el color del papel, la textura, la suavidad o la dureza, la luz o la

opacidad, la encuadernacion o el plegado*®

En los libros ilegibles, MunaRrr elimina completamente la idea del libro

[46] Cita de Haro, G. (MUNARI, Bruno. Pagine e
dintorni. Gallarate, Galleria d’Arte Moderna, 1991)
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[xliv] [xlvi]
Munari, B. (1967) Munari, B. (1953).
Libro illeggibile Libro Illeggibli.

NY1. The Museum © Finarte
of Modern Art Auctions S.rl
[xlv]

Munari, B. (1967)

Libro illeggibile

NY1. The Museum

of Modern Art
como un recipiente de informacion, al independizarlos de la letra impresa,
precisamente removiendo cualquier tipo de informacién inserta, estos libros
“vacios” se componen de una variedad de formas dentro de sus paginas, asi
como texturas y colores, con el objetivo de averiguar si se puede hacer uso del
material como lenguaje visual, es decir, si puede comunicarse unicamente con
los medios fisicos de produccion de un libro.

La idea de «lectura» ya no se encuentra en el texto contenido dentro del
libro, sino que se vuelve el objeto mismo, experimentando con varias formas y
figuras que proporcionan una nueva espacialidad al objeto.

El objetivo de este experimento es comprobar si puede utilizarse
el material con el que se confecciona un libro (excluido el texto)
como lenguaje visual. Por lo tanto, el problema consiste en si,
desde un punto de vista visual y tactil, puede comunicarse solo
con los medios de produccién de un libro, o si el libro como
objeto, con independencia de la letra impresa, puede comunicar
algo y, de ser asi, qué. (Munari, 2016, p. 172)

Segtin MuNARI muchas veces en los libros editoriales no se halla ninguna
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importancia a la materialidad del libro como tal “El papel se utiliza como soporte
del texto y de las ilustraciones y no como un sujeto «comunicante»” (Munari, 2016,
p- 173).

Si los formatos se organizan de forma creciente o decreciente,
alternadamente o no, en cualquier caso, con cierto ritmo, puede
obtenerse una informacion visual ritmica, dado que el hecho de

pasar una pagina es una accion que se desarrolla en el tiempo
Yy, por tanto, participa del ritmo visual y temporal. (Munari, 2016,

p. 175)

De esta manera MuNaRtI altera los cddigos secuenciales propios del «libro»
como unidad cultural en donde las paginas suelen tener la misma forma, tamafio
y material, para evidenciar al mismo tiempo las diversas lecturas que un mismo
objeto puede contener.

Prelibros
ki i La produccién de MuNARI
en cuanto al libro estuvo
estrechamente ligada al publico
infantil, pues gran porcentaje
de los libros que publicé estan
dirigidos y pensados para
ninos, muchos de ellos también

'
LIBRO I LIBRO LIBRO .
- TR empezando como ideas para
=5y " que su propio hijo las leyera.
[xlvii] La serie de PRELIBRIS
Munari, B. (1980). .y . . .
Prelibris  [Libros (1980) e)fpandlo lc?s 'experlmer'1t08 previos de Mun?n
de Artista] con los Libro Illeggibli, esta vez influenciado por teorias

contemporaneas, especialmente aquellas formuladas
porel pedagogo JEAN P1aGET y el epistemodlogo JouN DEWEY, en la que establecian
que los primeros afios de vida los nifios aprenden y descubren su entorno
con todos los cinco sentidos, asi como la importancia de recorrer los mismos
problemas que el artista recorri6 al producir su obra para el entendimiento de
una obra de arte.

Los prelibros del autor estan pensados para niflos no mayores de 3 afos
como una introduccion al mundo de los libros; asi mismo, pedagégicamente
se piensan como una experiencia sensorial en la que se ofrece una variedad de
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materiales, colores y tactos para que el nifio las perciba, “En los primeros afios de
vida los nifios conocen el ambiente que los rodea a partir de todos los receptores
sensoriales”. (Munari, 2016, p. 181)

La serie consta de doce libros de 10x10 cm en los que podemos encontrar
libros de igual tamafio, pero de distinto material, algunos son transparentes y
rigidos, otros estan fabricados por fieltro, otros se componen por madera, etc. Por
esa razon, para MUNARI estos prelibros permiten una relacion completamente
diferente de las convenciones culturales en cuanto de la interaccion y de lectura
de un libro (la direccion de lectura, cémo se sostiene un libro, qué materiales
componen al libro, cudl es el principio el medio y el final, etc.) pues al tratarse de
nifos tan pequefios, aun no estan arraigados a estas ideas y reglas culturales de
lo que implica tanto «leer un libro» como el concepto de «libro», lo que provoca
una nueva forma de lectura individual que muchas veces es mas parecida a la
del juego.

Como es sabido, la gente mayor tiene enormes dificultades para
cambiar sus ideas, precisamente porque lo que se aprende
durante los primeros afos de la vida permanece como regla
establecida para y siempre y, para muchos, tener que cambiar
supone perder la seguridad para aventurarse en una situacion
desconocida. (Munari, 2016, p. 179)

Por otro lado, la seleccion de distintos materiales permite que se genere
la opcién de ser leidos como se prefiera e incluso promueve la idea de la lectura
como juego, pues la lectura no estd condicionada a la linealidad de una historia
ni es exclusiva de la palabra escrita, sino a la experimentacidn, contacto y
curiosidad de los nifios por sus caracteristicas tactiles y visuales.

Durante su carrera MuNARI hizo uso de la idea del juego en esta y varias
de sus otras obras no solamente como elemento en su camino proyectado sino
también como método para involucrar al espectador tanto en la lectura como
en la creacion del arte, pues la naturaleza del juego no deja a nadie indiferente,
de ahi su inclinacién por los objetos interactivos. Igualmente, encontramos otra
caracteristica fundamental que distingue a los “prelibros” de Munari de los
libros comunes para nifos: el titulo. Todos los prelibros realizados por MUNARI
cuentan con el mismo titulo “libro”, regularmente en los libros para nifos
encontramos no el titulo del libro sino de la historia que contiene, por lo que
llamarlo simplemente “libro” concretiza la idea de que la lectura se hace a partir
del objeto, y no sobre lo que contiene.
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MunaRi realizé varios otros libros a lo largo de su vida, algunos libros
ilustrados, algunos otros interactivos, pero la mayoria de ellos pensados como
recurso educativo infantil, con un enfoque importante en el aprendizaje libre y
experimental, en lugar de un aprendizaje meramente verbocentrista.

g
| § - e
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1 I LIBRO
[
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[}
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[xlviii]
Detalles de
Prelibris
(1980)
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3.3.2 ULISES CARRION Y SU TEORIA

ULisEs CARRION (1941-1989)
nacié6 en la ciudad de San
Andrés  Tuxtla,  Veracruz,
estudi6 filosofia y letras en la
UNAM en la ciudad de Méxicoy
posteriormente en Leeds, Parfis,
alrededor de 1970 se asentd en
Amsterdam habiendo residido
previamente en Paris e Inglaterra
a mediados de los afnos sesenta,
ahi co-fundé y form¢é parte del
colectivo de artistas In-Out en
1972 un espacio alternativo para

artistas en donde se inicio6 en la poesia experimental. En 1974
junto con su amigo AART VAN BARNEVELD, fund6 Other books
& so co. Un espacio libreria-galeria exclusivo para libros que
eran también obras de arte, este cerraria en diciembre de 1978
y se convertiria en el Other books and so archive (1979-1989)
pero CARRION continuaria trabajando en diferentes medios
como el arte postal, videoarte y performance hasta su muerte

en 1989 a causa de sida.

[xlix]
Panfleto de
la Galeria

In.Out center

CARRION seinicio en elmundoliterario desde tempranaedadysus primeros
escritos como La muerte de Miss O (1966), tuvieron un lugar significativo en la
literatura mexicana del s1cL0O XX. Sin embargo, decidio separarse de la literatura
convencional y terminé ampliamente involucrado en el mundo del arte como
consecuencia de esta decision. El propdsito no era abandonar el lenguaje literario
o escritural completamente, si no hacer uso de sus coédigos de significacion y
construccion —asi como las tradiciones y sistema de expectativas que este tipo
de lenguaje conlleva- con el fin de abrir lugar a la experimentacién dentro del
campo de las artes visuales, de manera que el lenguaje permanecié como parte

fundamental de su discurso.

Cuando empecé Other Books ya no escribia, insistia en
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llamarme escritor... era escritor antes, en el sentido en que
estaba escribiendo, estaba usando el lenguaje conscientemen-
te. Queria decir cosas a través del lenguaje. Pero anos antes
de empezar Other books deje de hacer eso. Continué usando
el lenguaje, pero no tratando de decir algo, no usandolo de la
manera en que un escritor usa el lenguaje. Yo estaba usando
el lenguaje como graficos, como volumen, como color. En el
sentido en que un artista plastico usaria el lenguaje.

Ya nunca escribo. De hecho, no me importa méas. Creo que

son dos cosas: ya no me llamo escritor porque uso el lenguaje,
como digo, desde un punto de vista no-linguistico, pero me
considero un escritor en el sentido en que pienso que mi obra es
importante para el lenguaje. 4’

Es decir, dentro de su obra la importancia al “lenguaje” ya no es
meramente literaria, sino que se encuentra en la posibilidad de comunicar
visualmente haciendo uso de elementos propios de la escritura como letras,
puntos, comas, guiones, etc. asi como la escritura en si misma y los codigos
de composicidn editorial, como elementos graficos, creando, por tanto, nuevas
convenciones a partir de codigos tradicionalmente asociados con la escritura.
Asi, parte importante de las obras que realizd se relacionan directamente
con su percepcion del lenguaje, uno de los ejemplos mas obvios de esto es el
surgimiento del concepto libro-obra (bookwork) en su manifiesto “El arte nuevo
de hacer libros” (1974), CARRION emplea las convenciones y cddigos literarios del
libro resaltando su caracter visual, y el papel de sus estructuras como elemento
comunicativo.

Los libro-obra o bookworks de CARRION, en consecuencia, no tienen un
caracter decorativo o se interesan puramente en la estética del objeto «libro»
sino que son una herramienta para evidenciar las estructuras comunicativas del
lenguaje a través de la misma estructura del libro, sus c6digos y convenciones
culturales:

El bookwork (libro-obra) es una radicalizacidn del libro de artista
y, en cierta forma, su critica y antitesis. El libro de artista suele

[47] Hoffberg, J. A. (1979). Profile: Ulises Carrion: An
End and a Beginning. Umbrella, 2(5), 120-121
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ser un libro-objeto o plastico, ya sea preciosista 0 experimental;
el bookwork, en cambio, para Carrién debia ser un libro cuyo
devenir tuviera una logica visual, un sistema de paginas/
secuencias que despliegan una acciéon semiotica.*®

La estructura como significado, es parte fundamental de los libros-obra
(y la obra general) de CARRION, que regularmente se encuentra privada de una
narrativa o expresion personal de tal modo que, dentro de estas, la forma es
mas importante que el contenido. Por ejemplo, en su serie impresion+ boligrafo
(1972) hace una sintesis del espacio lexicografico que se puede encontrar dentro
del espacio de la pagina impresa, en impresion+ boligrafo 12 separa todas las
palabras con diagonales, en 13 dibuja diagonales y diagonales invertidas para
dar un sentido de lectura que distinto al tipico de izquierda a derecha en cada
renglon, 14 hace ilegible la parte derecha de la pagina y en 15 raya con plumén
de abajo hacia arriba.

En obras como The shooting of Pope John Paul II CARRION hace una
recolecciéon de titulares y portadas de periddicos reportando la noticia del
intento de asesinato al papa Juan Pablo II ocurrido el 13 de mayo de 1981
utilizando este evento como referencia comun, se logra visualizar la relacion
entre formato y la comunicacién del significado que la composicion de la pagina
y otros elementos comunes (el titulo, la imagen, pies de pagina, encabezado,
tipografia, etc.) presentan y como estas pueden cambiar la manera de comunicar
una misma idea; igualmente en For fans and scholars alike (1987) (Imagen liv)
CARRION compone paginas que tienen una organizacion grafica, pero que no
contienen ningun mensaje verbal o visual especifico, los bloques de texto se
distribuyen alrededor de los elementos de la imagen formando espacios que
recuerdan a las composiciones espaciales de una revista o un libro. Asi, se
presenta a la organizacién como elemento de la obra, sin estar necesariamente
ligado a la produccidn del significado en un sentido verbo-centrista.

En otras como Sonnets (1972) (Imagen Ivi), CARRION se apropia del
poema “Heart compass” del escritor prerrafaelita DANTE GABRIEL ROSETTI y lo
reescribe cuarenta y cuatro veces aiadiendo variaciones y cambios minimos;
entre estos podemos encontrar el “Soneto prestado” (Borrowed sonnet) que es el
poema original de Rosetti, el “SONETO MAYUSCULO” (CAPITAL SONNET)

[48] Yépez, H. (2016). Other Ulises and so. Los
periodos pdstumos de Ulises Carrion.
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[liv]

Carrion, U.
(1987). For fans
and scholars
alike [Extracto]

escrito completamente en mayusculas, “Soneto
fechado” (Dated sonnet) que incluye la fecha y
el lugar de origen, “Soneto famoso” (Famous
sonnet) que termina con la palabra aplauso,
etc. esta simple accion evidencia los procesos
mecanismos y modelos de funcionamiento
de cdédigos minimos del lenguaje, incluyendo
la experiencia del lector y la manipulacién de
convenciones del disefio editorial.

En estas obras podemos observar que
la apropiaciéon es otro factor importante en
la obra de Urises CARRION, en su panfleto
sPor qué plagio? (1973) rechaza la gloria del
autor y la originalidad en favor de estrategias
conceptuales, y de la misma manera, posiciona
al plagio como punto de partida necesario para
la actividad creativa, escribe:

va
1an v

Why plagiarisms?

There are so many books

¢ reading unnecessar
They don't lend the I
They don't have
They lack co

eyck academy

becausé

or write a baok

to psychological interpretations
Purposes

ULISES CARION

Hay tantos libros
Que toma tanto leer o escribir uno
El arte no es propiedad privada
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[Ivi]

Carrion,

U.

Ellos son un signo de amor por
el autor

Ellos le dan al libro una
segunda oportunidad de ser
leido

Ellos hacen el leer innecesario
Ellos no dan oportunidad a in-
terpretaciones psicolégicas
Ellos no tienen propdsitos
utilitarios

Ellos carecen de valor comercial
Ellos son simples y absolutos
Ellos son hermosos.

Este espiritu de rechazo al culto del
autor y la originalidad no solo se muestra en
su libros-obra sino también en sus proyectos
(1972). posteriores como su apropiacion de la pelicula 1949 de

Vowel Sonnet Max OpHULs para su pieza The death of the art dealer

[Extracto de
Sonnet(s)]

(1982) o de su uso constante de la imagen de la actriz
mexicana LiLi1A PrRADO para sus proyectos como The LPS
file y Lilia Prado superstar como un objeto y producto
cultural transfiriéndola de un contexto cultural y sociopolitico a otro, asi como
en el uso de un sistema sumamente burocratico como lo es el sistema postal para
un fin artistico.

Su constante uso de la apropiacién y el remix es también evidente en su
libro-obra Verzamelde Werken (collected works) que es un libro compuesto por
pinturas al 6leo previamente recortadas y pegadas sobre las paginas, en la que se
ofrece una especie de parafrasis ironica de los libros de arte, no como referencia
visual, sino como una obra que se remite a si misma.

Con esto, podemos observar la importancia de la estructura del libro para
la obra de CARRION e incluso podriamos dar lugar a la idea de la apropiacion
del libro como estructura para su finalidad de ser un medio de comunicacion.
Los libro-obra de CARRION marcan también un cambio importante de los afios
sesenta en adelante, en cuanto a la relacion de las artes escriturales y literarias y
las artes visuales, asi como el reflejo de una nocién idealista sobre el papel de los
libros y el lenguaje como forma de comunicacién visual.
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Mis libros (...) son
objetos de arte que
no se leen como un

volumen tradicional,
sino que pueden
FErpraond | transformarse en
comunicativos a
través de sensaciones
tactiles, y utilizan el
espacio. No fue por
azar que cuando

. comencé con estas
| cosas, los escritores
las rechazaron de
plano mientras que
los artistas plasticos
las aceptaron
inmediatamente.
(Sosa, 1999, p. 73)

Elhechode poneral frentelas
estructuras dialécticas del lenguaje
que muchasveces no consideramos

| I

[Ivii] [viii] y  leemos  automdticamente,
Carrion, U.  Carrion, U invitando al lector a estar consiente de
(1975). Mar-  (1975). Mar- estas, y al mismo tiempo crear nuevas
gins [Extracto]  gins [Extracto] situaciones lingliisticas con cddigos

predeterminados para una interaccién
consiente hace de su obra un lugar para
relacionarse con el espectador, para crear nuevos contextos y lecturas, como su
amigo y biblidgrafo SEBasTiaN LoPEZ declard: “Carrion no creaba objetos sino
situaciones, contextos, posibles acciones. Para él una obra sin la participacion
de los otros no tenia sentido, y en ella las estructuras que la general y que ésta

produce son lo importante”.*°

[49] Sosa, V. (1999) Ulises Carrién o el Arte de acabar
con la literatura. p. 76
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3.2.3 KVETA PACOVSKA, SU PRODUCCION

KvETA PAcovskA naci6 en Praga, Republica Checa en 1928 y asisti6 a la Escuela

de Artes aplicadas de Praga en donde obtuvo una formacién en Bellas Artes,

especializandose en pintura. Después de la guerra, trabajo en el taller del tedrico

y pintor cubista EmIL FiLa de donde podemos rescatar su influencia de varios

movimientos artisticos del s16Lo XX como el cubismo, el constructivismo ruso

y la tradicion gréfica checoslovaca.

[lix]
Pacovska,
K. (2010).

Couleurs
du jour

Comenz6 a ilustrar libros infantiles alrededor de los afos cincuenta
como pasatiempo junto con sus hijos; inicialmente empezd ilustrando cuentos
de otros autores como los HERMANOS GRIMM y MICHAEL ENDE, y no seria
hasta los afios noventa cuando trabajaria en la creacién de sus propios libros y
comenzaria a exponerlos en ferias obteniendo prontamente la oportunidad de
publicar proyectos originales, los cuales le han ganado grandes reconocimientos
como, el Premio especial de la exposicion de Bolonia (1988) el Ponme d’ Or en la
bienal de Bratislava (1983), el premio Chris Hans Andersen en 1992, el premio
Il-lustrador d’ Or en (2007) entre otros.

Loslibros de PAcovsk4 muchas veces son categorizados por sus editoriales
como “libros ilustrados” o “libros-album”, sin embargo, hemos decidido abarcar
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su obra dentro de este escrito, dado que podemos observar una gran diferencia
con otras obras dentro de estas categorias. Su obra nos recuerda bastante a
libros-obras producidos por artistas de esta corriente, principalmente, el uso
del espacio no solo de la pagina individual sino también dentro del objeto en
su totalidad, el juego de la forma y el uso del color, e igualmente, PACOVSKA se
refiere a sus libros como libro-objeto.

Prefiero que mis obras tengan un caracter mas artistico, no
quiero hacer cosas sélo comerciales. Tengo la posibilidad de
hacer este tipo de libros y estoy muy satisfecha

Desde hace unos 20 afios me dedico a crear libros de autor, es
decir, no solo los ilustro, sino que los compongo y los convierto
en objetos artisticos, esto es muy importante para mi*°

Si bien los libros “interactivos” no son automaticamente libros de artista,
como es el caso de varios de los libros dentro del género pop up y en general de los
libros pertenecientes al género ilustrado, la autora checa crea su obra con la idea
de que esta constituya una obra de arte interactivo. Si bien varios de sus libros
publicados siguen una narrativa tradicional, muchos otros no lo hacen del todo,
de forma que los espacios aftladidos cumplen una funcién comunicativa junto
con el todo del libro, a diferencia de ciertos libros del mismo género en donde
estos “anadidos” son meramente decorativos. A pesar de esta diferenciacion,
sus libros presentan un reto comun en un sentido editorial debido a la labor
detallista que requiere su construccion, pese a esto, se han logrado editar tiradas
en varios idiomas como griego, francés, inglés, checo, espaiiol, etc.

Considerar este tipo de libros como pertenecientes al libro-obra y, en
consecuencia, al mundo del arte, puede resultarnos extrafio, sin embargo, en
esta ocasion considero importante resaltar también aquellas obras que tal vez
se encuentran fuera de la institucion del Arte pero son creadas con la misma
intencion de ser un aparato artistico y un medio de exploracion del libro mismo
para enfatizar la flexibilidad que tiene el libro-obra en cuanto su alcance, tanto
para encontrar un publico como para transformar convenciones entre lo que se
encuentra “fuera” o “dentro” del arte.

[50] Stanton, P. (2007). La arquitecta de libros:
entrevista a Kveta Pacovska. Clij:Cuadernos de la
Literatura Infantil y Juvenil.(207), pp.7-17.
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Al igual que MunaRi los libros de la autora checa son creados para el
publico infantil y con una idea de una lectura interactiva en mente, en donde la
interaccidn con el objeto no se limita a pasar de una primera pagina a otra, sino
a tocar, explorar y leer sus distintos espacios con libertad. “Queria hacer algo que
permitiera a los nifios entrar en los libros, ya que creo que estos son una forma de
expresion arquitectonica™*

La idea del libro como arquitectura es abarcada por la arquitecta MARIAN
MACKEN (2018) que establece que “El libro ofrece metdforas de contencion de
exterioridad e interioridad de superficie y profundidad, y de cobertura y exposicion;
es tanto un volumen en el espacio y posee la habilidad de ser abierto”(p. 76).

Esta nocion de ver al libro como producciéon arquitectéonica depende
bastante del sentido del concepto de “lo interior” o la interioridad. Vimos
anteriormente que el espacio yla estructura del libro forman uno delos elementos
basicos para el libro de artista; MACKEN toma este elemento fundamental en la
produccidon del libro de artista en donde este presenta una interioridad fisica,
formada tanto por sus paginas componentes como por su objetualidad, es
decir, la pagina por si misma cuenta con una dimensionalidad propia mas alla
de su mera superficie, y, asi como la estructura del libro le otorga al mismo una
exterioridad, en consecuencia presenta también una interioridad propia; a este
fendmeno, en la que existe una sensacion que involucra la espacialidad interior
al igual que su condicién como imagen lo definira como “doble interioridad”, de
acuerdo a la definiciéon de CHARLES RICE.

Rick define a la interioridad como un “espacio de inmersién” en la que
la arquitectura es envuelta e interiorizada, y a la duplicidad interior o doble
interioridad como una sensacion que involucra la realidad de la espacialidad
interior al igual que su condiciéon como imagen que puede ser imaginada, sofiada
e inhabitada como tal. Esta duplicidad se manifiesta en un desarrollo semantico
que marca el surgimiento del interior; de igual manera, es a través de esta doble
interioridad que se introduce una nueva lectura temporal de la representacion,
y para su analisis, es necesario también, destacar sus elementos: volumen,
profundidad y amplitud. Estos elementos estan ligados entre si, mientras el
volumen examina la manera en la que la doble interioridad puede estar presente
dentro de la representacion arquitectonica, la profundidad y amplitud seran las

[51] Stanton, P. (2007). La arquitecta de libros :
entrevista a Kveta Pacovska. Clij; Cuadernos de la
Literatura Infantil y Juvenil. (207), pp. 7-17.
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La cerco di eiorno e di notte,

medidas que, en una relacion mutua, se relacionan con las
nociones de extension distancia y lugar.

Seglin MACKEN, volumen y espacialidad pueden incluirse
tambiénatravés devariastécnicas (pop up, piezas méviles o nuevas
estructuras) como es el caso de los libros de Pacovska4, vy, ella
misma destaca que el agregar estas nuevas estructuras a la pagina
no otorga automaticamente a estos de una interioridad, sino que

[Ix]
Extracto de “El
pequeno principe
de las flores”
ilustrado por
Kveta  Pacovskd

estas deberian involucrar tanto al autor como al lector en su construccion, como

podemos observar en la obra de KVETA.

El libro ofrece metaforas de conexién, de exterioridad e
interioridad, de superficie y profundidad, y de cobertura y
exposicion: es tanto un volumen en el espacio y posee la

habilidad de ser abierto. La interioridad del libro puede ser
accedida simplemente hojeando a través del mismo. (Macken,
2018, p. 76)

Para KveTa el uso del lenguaje grafico es fundamental para lograr un
protagonismo del libro y su forma por si mismo en lugar de la historia narrativa,
si bien algunos de sus libros siguen una linea mas tradicional en cuanto a libros
ilustrados infantiles se refiere (una historia o cuento formal) como EI pequefio
rey de las flores (Imagen Ixi) algunos otros como Alphabet (Imagen Ixii) se componen
completamente de elementos graficos sin una linea narrativa tradicional,
haciendo uso de la pagina como espacio y afladiendo nuevas interioridades
con técnicas de pop-up. Otorgando una experiencia de lectura de multiples

secuencias de espacios dentro (y por) su estructura.

La utilizacion de los espacios disponibles en sus obras consta de distintos
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[1xi]

Pacovska,
K. (2013)
Alphabet
[Libro
ilustrado]

elementos. “Las imdgenes en los libros ilustrados no son ilustraciones de los textos,
ellas son textos por si mismas.”?

De esta manera, la cualidad grafica de sus libros es reconocible dentro de
su obra, la combinacién de las interioridades y voliumenes afiadidos junto con
el uso de los elementos graficos como el color y las formas graficas que hacen
destacar la influencia del cubismo en su trabajo resulta en una obra llena de
nuevas lecturas y espacios.

[52] Fundaci6n BilboaoArte Fundazioa. (4 de mayo de
2014). llustracion con Kveta Pacovska. Cursos Bonitos
2015. [Archivo de video]. Recuperado de https://vimeo.
com/126807000
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&i’% ¢ Fue el uso de
N los colores fuertes
.vl una forma de

hacer un nuevo

f; g . 2 estilo de libro,
2 E v (| de romper la
2 - tradicion?

Fue una decision
personal hacerlo
de esta forma.
Creo que el color
es muy importante
en nuestra vida,
en los libros, en
la arquitectura
(...) los colores
son algo
fundamental en
cualquier tipo de
comunicacion

De igual manera,
los espacios o volumenes
agregados cumplen una
funcién directa dentro de
la obra, similar a MUNARI

[Ixii] [I1xiii] . :
Pacovska. Pacovska. el juego es importante para
K. (1994). K (1994). Pacovsk4, de tal forma que

Midnight Play  Midnight Play

sus libros se construyen con
[Extracto] [Extracto]

la idea de que puedan ser
leidos, manipulados y observados de distintas e interesantes maneras en mente.
Asi, Kvera hace uso del libro como espacio de manera tal que este mismo
se vuelve una secuencia y un conjunto de espacios relacionados entre si, que
pueden ser explorados y habitados uno a uno o como un todo.

Mis libros pueden ser percibidos con los cinco sentidos. Algunos
se leen a través del tacto; uno puede ver si la superficie de las
paginas es lisa o rugosa y ello influye en sus pensamientos.
También se puede entrar en un libro, si a uno le apetece, Y
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los que no desean esforzarse mucho, sélo pueden ver las
imagenes®?

Asi, podemos observar una especie de juego y libertad en la lectura de su
obra, de manera similar a la obra de CARRION, los libros de PAcovskA otorgan al
lector la posibilidad de crear nuevas lecturas, nuevos espacios y nuevas narrativas
a través de la forma del libro, aunque en este caso el énfasis se encuentra en la
forma misma del libro en lugar de sus convenciones de lectura.

[53] Stanton, P. (2007). La arquitecta de libros:
entrevista a Kveta Pacovska. Clij:Cuadernos de la
Literatura Infantil y Juvenil.(207), pp. 7-17.
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3.3.4 ADELE OUTTERIDGE, SU PRODUCCION

ADELE OUTTERIDGE (1946 -) nacid en
Australia en 1946, ahi estudiaria ciencias
en la universidad de Melbourne donde
obtendria su titulo en 1967. Posteriormente,
trabajaria en el CSJH (Organizacién de
Investigacion Cientifica e Industrial del
Commonwealth) por algunos afos. Durante
los ochenta estudiaria en la escuela del color
y disefio de Sidney y en 1998 junto con el
artista Wim pE Vos fundaria el estudio “The
sudio west end” en Brisbane que dirigirian
juntos hasta la muerte de Wim pE Vos en
el 2011.

OUTTERIDGE comenzd a trabajar con
librosdeartistaalrededor de 1989 yalolargo
del uso de este medio ha experimentado con
el uso de varias técnicas y materiales entre
ellos bolsas de té, sobres viejos, acrilico,
etc. No obstante, los libros de OUTTERIDGE
presentan una gran variedad de formas,
[Ixiv] exploraciones que van mas alla del uso de

dleps (o en- materiales no convencionales.

lightenment
[Libro-objeto]

De manera similar a PacovskaA,
OuTTERIDGE hace uso del espacio de la pagina dentro del libro para crear nuevas
interioridades en este, sin embargo, a diferencia de los autores que hemos visto
hasta ahora. OUTTERIDGE presenta al libro con una lectura limitada a su forma,
mientras que CARRION, MUNARI Y hasta cierto punto KveTa trabajan con el libro
haciendo uso no solo de la “forma tradicional” de este, sino también de sus
convenciones comunicativas (el hojeado, distintas direcciones secuenciales, la
posibilidad de abrirse en cualquier punto, etc.) la obra de OUTTERIDGE (como
Vessels, Saturn o incluso algunas otras como Steps to enlightenment Imagen Ixiv)
es mas escultorica en este sentido, el libro atin es manejable en algunas de estas,
como es el caso de Vessels (2004), sin embargo, para su lectura intencionada,
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a veces es necesario una
contemplaciéon mas pasiva a
diferencia de la lectura de un
libro convencional o de otras
obras dentro del género del
libro-obra, convirtiendo asi la
forma del libro y el lugar que
ocupa en el espacio en el punto
de enfoque de la mayoria de sus
obras.

El comienzo de la gran
variedad en la produccion de
OUTERRIDGE Y su afliccién
por los materiales poco
convencionales puede rastrearse
a su serie Tea bag book series
(Imagen Ixviii) que comenzd
con su participacion en la
residencia Mcgregor summer
school en la Universidad del sur
de Queensland, Toowoomba en

1995:

Estaba intrigada por los
collages y ensamblajes
de Joanne Smith, uno
de los cuales incluia sobres de té

secos (...) me di cuenta de que las

bolsas de té estaban hechas con

un papel hermoso (...). Una vez

seco las manchas de té resultaban

en lindas imagenes que reflejaban

la estructura y dobleces de las bolsas de té>

[54] Campbell, C. (2010). A Perpex Partnership:
Plexiglas Downunder. The bone folder an e-journal for
the bookbinder and book artist (6).

[Ixv]
In the News
[Libro-objeto]

[Ixvi]
Teabag  Book
[Libro-objeto]
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Vessels

Nacido como un Proyecto
sucesor de la obra previa Satturn
(Imagen Ixix) compuesto por 16
paginas de perspex que al abrirse
forma una esfera que pareciera
estar suspendida en el espacio.

Vessels (Imagen Ixx) se
compone de 32 paginas, cada
una de 30 cm de acrilico y junto
con Satturn son una fraccion de

[Ixvi] . la experimentacion de la autora
Outteridge, A. . . .
Satturns L. australiana con medios transparentes, “La belleza de hacer libros
bro-objeto] con medios transparentes es que todas las pdginas son visibles,

La imagen o texto parece estar suspendida en el espacio™>

La idea de Vessels nace del libro como contenedor, como un contenedor
de espacios: “Amo la idea del libro como contenedor... divide la informacion en
pequerias unidades secuenciales de espacio y unidades de tiempo y movimiento,
cundo estas pdginas son leidas y hojeadas “*®

Al igual que con la obra de Kvera, Vessels propone un enfoque a la
espacialidad del libro, donde cada pagina de este es un pequefio espacio
que cuenta con una interioridad propia y a su vez, este es por si mismo, una
secuencia de espacios. Los materiales utilizados no son medios con volumen en
si mismos, sin embargo, el uso de las paginas como unidades secuenciales de
espacio crea un volumen tridimensional dentro del libro, la ausencia de texto
o imagen también resulta en una poca distincion entre contenido y contenedor
de manera tal de que el libro por si mismo aporta toda la informacién que se
necesita al observador. “(...) Muchos de mis libros no tienen texto o imdgenes

[55] Campbell, C. (2010). A Perpex Partnership:
Plexiglas Downunder. The bone folder an e-journal for
the bookbinder and book artist (6).

[56] Campbell, C. (2010). A Perpex Partnership:
Plexiglas Downunder. The bone folder an e-journal for
the bookbinder and book artist (6).
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para nada. El libro en si mismo imparte la informacién”.>

De esta forma, la lectura de Vessels y otras obras de OUTTERIDGE toman
como elemento pertinente la interioridad del libro y al mismo tiempo la relacién
de esta con su contexto espacial dando lugar a una lectura conformada por una
narrativa de espacialidades, que finalmente, transforman al libro en un espacio
en del cual pueden encontrarse un sinfin de formas y pequefas lecturas dentro
de un todo.

[Ixvii]
Outteridge,
A. (2004).

Vessels
[Varias vistas]

[57] Campbell, C. (2010). A Perpex Partnership:
Plexiglas Downunder. The bone folder an e-journal for
the bookbinder and book artist (6).
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CONCLUSIONES

Alo largo de mi formacion como estudiante, la experimentacion, la
producciodn y el estudio de las imagenes en un contexto secuencial o
fuera de la imagen aislada meramente contemplativa ha sido siempre
de mi interés personal, y ha ocupado gran parte de mi desarrollo como
productora de imagenes tanto durante la carrera como fuera de esta.
Por lo que mi objetivo para esta investigacién era comprender y obtener
un mejor entendimiento tedrico acerca de la configuracion de los
diferentes elementos del lenguaje visual para la aplicacién de este hacia
mi produccion propia.

Durante el tiempo que pasé en la licenciatura, me dediqué
particularmente a la produccion de gréfica en los talleres de grabado
—en donde experimenté con métodos variados de impresion en
varias técnicas— asi como también con la produccion de imagenes
secuenciales en diversos talleres como animacion, ilustracion, etc.,
(Imagenes a, b ¢, d y f) |0 que me permitié cementar una linea de creacion
particular hacia las imagenes multiples, secuenciales y narrativas, de
donde surgi6 un interés especial en torno al libro como medio artistico,
asi como a la produccién de obra de esta indole, y, al mismo tiempo,
también un interés hacia el aspecto tedrico de los diferentes aspectos
del lenguaje visual presentes dentro de este.

De esta manera, gran parte de mi produccion, particularmente durante
mis ultimos afos de la carrera, se enfoco en la experimentacion con la
forma del libro, sin embargo, mis intentos previos se enfocaban mas
hacia el uso del libro como medio narrativo convencional, es decir,
dentro de mis experimentos nunca hubo una conviccioén con intentar
romper 0 experimentar con los elementos linguisticos propios del libro
y, por tanto, para esta investigacion, me resulté importante indagar en
el andlisis de la forma del libro mas alla de su uso como contenedor de
informacion, haciendo uso de los conceptos y preocupaciones de los
estudios del lenguaje visual.

A través de esta investigacion se ha logrado deducir que la manera

en que entendemos, estudiamos y hablamos del lenguaje visual (asi
como las artes) ha cambiado ampliamente en los ultimos siglos, y en
consecuencia se ha expandido y ampliando en mdltiples direcciones,
dando lugar a una nueva experimentacion y nuevos campos de
investigacion dentro de las artes y de la relacion entre esta y otras
disciplinas ajenas. La idea de las imagenes y su relacién con el arte,
en consecuencia, ha sufrido transformaciones importantes que le han
permitido desarrollarse en nuevas discusiones, asi como también
establecerse como un lenguaje con sus propias estructuras y maneras

145



de estudio que resultan en un é a & e -

completo cuestionamiento de lo r
que constituye como «arte». < : o e\ >

El lenguaje visual y como lo N ; : : . 0w z

entendemos estructuralmente
ha pasado a ser independiente .
del lenguaje verbal en vez .
de una consecuencia, 0

una mera rama de este. El
cambio de ver las expresiones
visuales solamente como

signos e iconos es también

un cambio relevante pues

nos permite hablar y analizar

las producciones visuales de
manera mas profunda y variada,
asi como entender como
construimos mensajes visuales
y como son entendidos. Una vez
gue se rompe el concepto de
iconicidad, el concepto de signo
entra en crisis y es entonces
cuando podemos hablar de una
produccion visual o artistica
como un texto, en lugar de una
mera conjuncion de signos y/o
significados. Es de esta manera,
también, que se nos permite
ampliar el concepto de imagenes
como mensajes visuales y
paralelamente, el concepto de
un mensaje o un texto visual
como imagen. Asi, el lenguaje
visual de las artes ya no se limita
a pinturas o representaciones
miméticas aisladas, sino que

la representacion en si misma
ha evolucionado hacia nuevos
horizontes.

Por otro lado, el caso del libro
es especial, pues como unidad
cultural presenta una serie de

convenciones que son conocidas [é] - [b] el

y dictadas por las Conve,nCIOneS Fotogramas Fotogramas Fotogramas

de lectura Culturales, asl como de animaciéon. de animacién de animacién

estas se encuentran legadas a “Polvo” “Fragmento” “Sombra”
(2017) (2017) (2019)
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[e]
Extractos de
libro ilustrado

“Sombras” (2018).

[f]
Extracto de
libro ilustrado

“Faltante”(2017).

su papel histoérico dentro de la
cultura occidental. Dentro de este
ambito es entonces importante
su papel en el arte; el libro, a
pesar de ser uno de los objetos
con una estructura fija —y hasta
cierto punto “universal”- mas
antiguos que podemos pensar,
también provee una infinidad

de posibilidades dentro de su
estructura en la forma de sus
unidades minimas (lenguaje,
espacio, secuencia y lectura)

y una manipulacion de estas
mismas para una nueva
totalidad, como hemos visto en el
tercer capitulo de este escrito.

El libro de artista es entonces
también una representacion,
que comparte semejanza con

el «libro» y sus estructuras, asi
como con la culturalizacion de
su interaccion con el lector, de
su modo de lectura. A partir de
los ejemplos de obra del punto
anterior, podemos observar al
libro como un enunciado iconico,
como un sistema de relaciones
en las que cada codigo, y cada
elemento de su estructura
cumple con un proposito para su
finalidad.

De este modo, podriamos decir
gue el libro de artista o libro
obra puede verse y estudiarse
como un objeto representativo,
como una unidad, como un texto
estético, como un texto con
ciertas convenciones culturales y
como una relacion de unidades
culturales, e igualmente, el

libro de artista es en si mismo,
una imagen, que a su vez es
tanto un lugar propio como

un conjunto de espacios con
codificaciones propias como son

los elementos graficos propios
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de las configuraciones visuales, y al mismo tiempo responden a las
codificaciones y elementos semiéticos propios de la estructura de la que
estos mismos forman. Por tanto, el concepto de imagen ahora ampliado
permite entonces considerar al libro como una imagen por si misma,
como un texto estético con cddigos propios y autorreflexivos que toman
elementos preexistentes y mediante su transformacion, modificacion

y uso consiente conforman nuevas configuraciones de cddigo para
culminar en una obra particular: en un nuevo texto. Y, tomando en
cuenta que contamos ahora con un lenguaje y una estructura de estudio
para llamar a las imagenes textos, podemos entonces también analizar
el libro de artista con estas mismas herramientas y, por tanto, como una
imagen en si.

Una vez entendiendo esto, y con el objetivo de esta investigacion
alcanzado satisfactoriamente, hemos obtenido un entendimiento y una
organizacidn empirica sobre este tema, de forma que, en un futuro,
podemos hacer uso de la informacion y las conclusiones adquiridas
durante esta investigacion para desarrollar un proyecto artistico
aplicando y estando mas consientes de la estructura de la cual estamos
haciendo uso, lo que tiene posibilidad de resultar en un proyecto en el
cual la misma forma del libro sirve como medio de exploracidén para un
tema especifico de nuestro interés.

Igualmente, podremos en un futuro, continuar con una linea de
investigacion afine, profundizando tanto en la teoria e historia de las
imagenes en occidente, como en las teorias del lenguaje visual, ya

sea en un ambito independiente o por medio de otro proyecto de
investigacion ligado de un grado de estudios superior. Sin embargo,
momentaneamente, al menos podemos decir que este escrito no solo
ha servido para alcanzar nuestro objetivo principal de probar al libro

de artista como una imagen, sino también para despertar una nueva
curiosidad sobre este tema y un afan sobre continuar investigando sobre
esta linea de trabajo, sea en un escrito académico formal o simplemente
como una ambicion personal.
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