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a Euterpe,

a mi padre , a mi madre,
a mis hermanos

y a las demds musas.



“Pero ;Qué es propiamente el aura? Una trama muy especial de espacio y tiempo: la
¢ prop : y esp pacio y po:

irrepetible aparicién de una lejania, por cerca que pueda encontrarse”

Walter Benjamin.

“Has tejido una exquisita tela contrapuntistica alrededor de tu antiguo Preludio, tan
amado por Falla. Pruebas los inagotables recursos de tu siempre juvenil imaginacidn,
creando ese segundo cuerpo para aquella obrita, tan perfecto, que casi podria tener vida
independiente. Y sin embargo el ajuste entre los dos es admirable, hasta el punto que ya

son dos mitades de un ser indiviso. ”

Andrés Segovia en una carta a Manuel M. Ponce.
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Introduccién

Mi tema de tesis se origina a partir de una idea en analogia con el concepto musical de
contrapunto, el que consiste no en una transposicion de la definicién en si misma sino
mds bien una adecuacién al sistema visual para poder explicar un sistema semidtico que
da lugar a una semdntica que se traduce en significados en un contexto particular; el
origen surge como una inquietud por descifrar las relaciones semidticas que guarda el
texto con la imagen fotografica y a la vez la descripcién como una analogia con el arte
de la musica, que bien ha proporcionado vocablos a lo visual a lo largo de la historia
del arte y esto también se ha enriquecido de forma reciproca de lo visual a lo auditivo.

Cabe mencionar que este no es el primer trabajo que aborda la interdisciplina
en el arte de lo visual en conjuncién con la musica. Ya autores anteriores a mi,
han presentado teorfas para lograr un eslabén que enriquezca a las artes con el
transportamiento de términos y analogias; de entre ellos es importante recordar
a Etienne Souriau, con su obra de “La correspondencia de las artes”, donde se trata
una estética comparada y se dedica todo un capitulo a la musica y las artes plésticas.
En su trabajo es importante reconocer la aportacién del término arabesco melédico,
donde se hace un acercamiento por el lado del color y la linea como construccién

gréfica. Su concepcién no me deja satisfecho, pues la analogia no me creo que sea
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indicada para comparar una linea melddica, con el trazo de una linea grifica. Lo que
respecta al color tampoco es adecuado porque utiliza multiplos de las frecuencias de
onda del sonido, para poder compararlas con las de la luz, lo que le da cierto grado de
inconsistencia, pues los colores que se escuchan no se pueden ver, y los colores que se
pueden ver, no se pueden escuchar en el momento en que asigna una nota musical a
un sonido; el sueno de Goethe por establecer una teoria de color adecuada al sonido.
En cambio, el artista mexicano Fernando Pérez Nieto, me parece certero en su trabajo,
siempre tratando las relaciones de una forma poética, donde el tema musical siempre
estd en titulo de la obra, en la temdtica de la misma, o en ambas. Dos de sus libros son
especialmente muestra de un trabajo en donde se conjuga la musica, la gréfica y el qué
hacer literario. Uno de ellos es el de “Musica a dio” y el otro “Divertimento erdtico”.
El primero de estos es un conjunto de aguafuertes cuyo tema principal son las poses
que adoptan los amorosos en sus encuentros romdnticos y las posturas en las que se
toca el instrumento del latid y la guitarra, donde la mujer muchas veces aparece como
una guitarra, y el falo del hombre se simboliza con una trompeta. La parte es escrita
por Corazén Otero, quien fuera su esposa, y sus textos, que son breves, tratan distintos
pasajes de la historia de la musica, que se relacionan en alguna de sus frases con la parte
gréfica. En el texto del “Divertimento erdtico”, se limita Gnicamente a hacer relaciones de
la ejecucién de los instrumentos, aparecen escenas de amor con cuerdas, con trompetas,
con arcos, con percusiones, con facetas de tipo sexual erdtico; aparecen duetos, trios,
orquestas, etc. Los textos de éste son de Luis Ortiz Macedo, quien trata los distintos
temas en los que se divide la obra: cuerdas, desconcierto en gris menor, fanfarrias y
fanfarrias y cuerdas. El gris menor es una analogfa de la tonalidad que es gris en la gréfica
por ser una serie de aguafuertes a una tinta, el resto de las partes son analogias que estin
mds de acuerdo a una historia que parece desarrollarse en el renacimiento en Italia.

En otros dos de sus libros, “Musica en silencio” y “Un mundo mdgico ” es

importante mencionar las analogfas que hace de la pintura con la musica, donde hay
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titulos como, la guitarra de cristal, todas las mananas del mundo, el amor a la mdsica,
corazén a duo, el sonido cansado, divertimento, el nacimiento de la musica y cuarteto,
de los que es importante saber que hay unos que fueron musicalizados por el compositor
y guitarrista Julio César Oliva en la serie que se titula “ XXV Cuadros mdgicos para
guitarra, sobre cuadros de Fernando Pérez Nieto”; en ellos se crea una dimensién
poética que ya no sélo se trata de un cuadro y su titulo sino también de su sonido.

Otros autores también han intentado dialogar y trasponer conceptos entre las
artes, entre los que cabe recordar a M.C. Escher, donde uno de sus mayores logros es
la “metamorfosis” de 1939, donde parece ser una modulacién de un tema a otro por
medio de la forma; su “canon cangrejo” es una representacién de la figura-fondo en la
que hace una analogfa con la forma musical del canon, basada en el canon cangrejo de
J.S. Bach, que consiste en tocar simultdneamente la melodia original y su copia pero
de atrds hacia adelante, y cambiando al sistema visual, el dibujo de un cangrejo cuya
forma va y viene al mismo tiempo en su figura-fondo. La fuga de la hormiga creo que
es lo mds cercano a lo musical porque se ve el tema seguido por si mismo y enlazado
en el momento oportuno para hacer un contrapunto en forma de fuga, donde las
voces se pueden ver una a una, o leer por separado. Una referencia bien conocida es
“Punto y linea sobre el plano” de Wassily Kandinsky, quien hace una aproximacién
a la bisonancia, y analogias con el punto y la linea como parte fundamental del
dibujo y de la escritura musical; de la misma forma desarrolla en su otro titulo “De lo
espiritual en el arte” una teoria en donde trata de los colores como parte de un registro
sonoro, para culminar en las formas de improvisacidn, impresién y composicién.

Textos en los que se aborda el tema de la foto y la musica son: “Fuga mexicana”
de Oliver Debroise, que aborda cada capitulo con el nombre de una forma musical
diferente, y “El sonido en Rulfo” de Julio Estrada, que analiza la musicalidad de la prosa
de Rulfo para después relacionarla con sus fotografias. Y un libro muy importante donde

ya aparece esta idea de la mdsica en un contexto emblemadtico, es “La fuga de Atalanta”
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de Meier, quien a la par de sus emblemas triples, crea su versién sonora por medio de
fugas de tipo candnico, donde también aparecen las tres partes del emblema a manera
de voces, donde las de registro mds alto representan el cuerpo y la voz correspondiente al
bajo representa el alma; en este texto se ve una existencia contrapuntistica en las imdgenes,
que se intenta remarcar con las fugas correspondientes a cada pieza del conjunto.

Como ultima referencia, quiero mencionar el libro de Javier Ariza, “Las imdgenes
del sonido” donde se aborda la musica en una visién mds completa (diferentes dreas
de las artes) y con autores del siglo XX, asi como expresiones de arte contempordneo.
Mi trabajo de tesis se enfoca en su primer capitulo, en la estructura del emblema
triplex de Andrea Alciato, su historia desde los jeroglificos egipcios, su herencia en
la Hieroglyphica de Horapolo y su importancia en la emblemdtica Novohispana,
asi como la explicacién de su conjunto tripartito (titulo, imagen, texto). El segundo
capitulo trata de la naturaleza de la fotografia como un signo, después de su realismo
y su implicacién féctica en el uso documental y cientifico. Por dltimo, la tercera parte
habla de la analogia de contrapunto musical con contrapunto visual, se definen los
tipos, las especies y las funciones, para después dar lugar a mi propuesta personal, una
combinacién dela minificcidn literaria con la fotografia yla musicalidad del contrapunto.

La importancia de esta tesis radica en que con ella serd posible hacer futuros
andlisis de tipo semidtico de otras imdgenes que en su estructura utilicen imdgenes, textos
oambas. Con ello no s6lo se establecerd una base tedrica fuerte; también se podrd adecuar
delamejor maneraa medioscomo la prensay el documental, tanto paraandlisis como para
creacién de fotografias en donde intervenga la semiosis como proceso de significacion.
Otro rasgo importante de este trabajo radica en el hecho de que en la escuela y en
general en la carrera se teoriza muy poco, y me parece que es necesario crear conceptos
que bien, puedan explicar de qué se tratan las imdgenes, cémo funcionan , para poder
asi crear nuevas formas en el disefio y la comunicacidn visual. Otra parte importante es

lo experimental, pues muchas veces se suponen ciertas cosas que el espectador a quien
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van dirigidos los mensajes ya tiene bien definidas en sus arquetipos, se piensa mucho en
teorfas que su experimentacion fue hace ya algunas décadas o a veces se basa la practica en
textos que son de otros paises y cuya cultura por tanto influye en los resultados de dichas
investigaciones, por esta razén quiero dejar testimonio que sirva parala sociedad mexicana
y que en futuras aplicaciones quede como base teérica si es que todo llega a funcionar,
si no es asi quedard como un resto para que los futuros no repitan lo que ha salido mal.

Con esto mi hip6tesises la siguiente :Es posible limitar el significado en la lectura
de una fotografia anadiendo un texto de cardcter epigrafico o de mote, siendo mi objetivo
general: Generar una propuesta fotogréfica tedrico-prictica que enriquezca el campo
tedrico del diseno y la comunicacién visual en el dmbito fotografico, que lleva de la
mano a mis objetivos particulares, que son: Explicar el funcionamiento de las partes que
conforman el emblema triplex (que consta de tres partes: un titulo, una imagen y un texto
explicativo), crear unaanalogia del término musical de contrapunto parael sistema visual,
desarrollar una teoria fuerte que sirva para la descripciéon de conjuntos que impliquen

textos e imdgenes, y crear en el pablico una lectura critica de las imdgenes fotogréficas.
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CAPITULO

Historia y definicién del emblema triplex






Capitulo I. Historia y definicién del emblema triplex.

1.1. Jeroglificos egipcios.

Los antecedentes del emblema triplex, se remontan al Antiguo Egipto: el jeroglifico,
que la Real Academia de la Lengua Espafola lo define como sigue: (de hieroglifico)
Adj. Aplicase a la escritura en que, por regla general, no se representan las palabras
con signos fonéticos o alfabéticos, sino el significado de las palabras con figuras o
simbolos. Aunque la etimologfa parte del griego, entonces tenemos primero en latin
hieroglyphicus que a su vez viene de 1epoyAv@iyolde tepoyAvpolde 1epo( sagrado,
y YAv@o grabar. Por tanto la significacién etimoldgica seria grabado sagrado; palabra
que proviene de la observacién que habian hecho los griegos al respecto, pues conocian
la escritura grabada en las paredes de la arquitectura egipcia que primordialmente se
encontraba en lugares sacros y monumentos publicos. (Fig 1)

Es importante distinguir que en el egipcio no existié tan sélo este tipo de
escritura, se puede hablar de una evolucién de la lengua en la que pasaron de sistemas

de escritura y pronunciacién diferentes a lo largo de varios milenios.
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Fig.1 Jeroglificos egipcios.
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A continuacién presento una breve clasificacion de las etapas del idioma de acuerdo a
Davis' :

Egipcio arcaico. (3100 a.C.-2650 a.C.) Pertenece al periodo predindstico tardio y los
periodos dindsticos tempranos. No se suele considerar como una etapa porque las
inscripciones son escasas y limitadas en contenido, como para permitir un andlisis

significativo.

Egipcio antiguo. (2650 a.C.-2135 a.C.) Pertenece al lenguaje de las inscripciones del

Viejo Reino, periodo en que los primeros textos continuos aparecen.

Egipcio mediano. (2135 a.C.-1785 a.C.) Es el idioma en particular, del primer Periodo
Intermedio y el Reino Medio. Asignado como el estado “clasico de la lengua”, utilizado
en inscripciones literarias, religiosas e inscripciones monumentales durante el periodo

Greco-Romano. Es muy cercano al egipcio antiguo en su estructura.

Egipcio tardio. (1550 a.C.-700 a.C.) Es la lengua cotidiana del Nuevo Reino y el
tercer periodo intermedio. Fue utilizado particularmente en documentos seculares
del periodo que va de 1300 a.C. a 1080 a.C. También se le encuentra en literatura e
inscripciones monumentales. Es muy diferente del egipcio antiguo y del egipcio medio,

especialmente en su estructura verbal.

Demético. (700 a.C.- siglo V d.C.) Su cesor verndculo del egipcio tardio cuya escritura
también lleva el nombre de demética. Va del periodo Tardio a la era tardia romana.
Copto. (Il siglo d.C. en adelante) Estadio final de la lengua, dnico en el que se conoce

la estructura vocilica y es reconocible en distintos dialectos. (Fig. 2)

1. W.V.Davies, Egyptian Hieroglyphs, p.81
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Hay que tener en cuenta que este tipo de escritura se diferencia de muchas otras
no nada mds por ser muy consondntica, sino también por la relacién que guarda con
la cultura egipcia en su vida cotidiana. Digdmoslo de otra forma; el egipcio pensaba
que aquello que estaba representado en los jeroglificos no era un simple texto comin
y corriente, mds bien era algo que era factible en la realidad cotidiana. La vida y la
muerte guardaban una estrecha relacién donde la linea divisoria era muy delgada o
casi inexistente. Basta con recordar la suntuosidad de las tumbas faradnicas, que no
es un paso de la vida a la muerte sino una linea continua donde la ofrenda misma del
faraén ostenta objetos y escenas de la vida cotidiana. En algunos casos los entierros
se ven encerrados en el circulo vitalicio, pues los sirvientes y animales no nada mds
se representan en las pinturas de las tumbas y los interiores de las pirdmides, no estin
solamente representados en el libro de los muertos del faradén en cuestién; muchas
veces se encuentran los restos de sus sirvientes mds cercanos y de sus mascotas, lo que

es indicativo de la fuerte unién entre lo animado y lo inanimado.
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Fig.2 Diferencias entre demético y copto.
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1.2 Hieroglyphica de Horapolo.

Otro de los antecedentes que fue gran influencia en el nacimiento de la estructura
emblemdtica denominada triplex es, La Hieroglyphica de Horapolo . Este documento
tiene una historia muy peculiar que estd bien descrita en la introduccién a la versién
castellana de los Emblemas de Alciato escrita por Santiago Sebastidn , donde no sélo
muestra el origen sino también multiples influencias a posteriori. Aqui me voy a reservar
a escribir una cronologfa de la Hieroglyphica y complementar con la introduccién bien

lograda por Jestis Maria Gonzalez de Zdrate del libro de Horapolo.

1419-Cristéforo Buondelmonte compra la Hieroglyphica en la isla de Andros.
1422-Llegan a Florencia los jeroglificos de Horapolo en griego. Cuya traduccién fue
hecha por Filipo. El texto original se desconoce y se supone que estaba escrito en
copto.

1505-Aldo Manuzio lo edita sin ilustraciones en la imprenta.

1543-Es iluminado por vez primera y traducido al latin y lenguas modernas.

De este libro existen dudas diversas, pues Filipo, quien encontré el libro, se dice que
realmente él no lo tradujo; més bien lo escribié y después adujo que la autoria habia sido
del griego Horapolo. Otros mencionan al respecto que tan sélo tradujo el primer libro
y parte del segundo, pues la parte final de este dltimo aparece con algunas diferencias
sustanciales que bien marcan el estilo o pensamiento de otra mano. En siglos en los
que no habia muchos documentos al descubierto se especul6 sobre una invencién de
algtn redescubridor de los emblemas; accién poco argumentada y deficiente por causas

materiales y totalmente independientes a dicha época.
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De la Hieroglyphica encontramos dos libros, cuyos titulos develan cierta carga

de autoria segin se ha explicado hace un momento:

Libro I. Jeroglificos de Horapolo del Nilo que escribié en egipcio y que después Filipo
tradujo al griego. Este libro consta de 70 jeroglificos.

Libro II. De la interpretacion de los jeroglificos de Horapolo del Nilo. Consta de 119

jeroglificos.

Con esto se deduce que las versiones posteriores a la traduccién de ambos libros incluyen

los jeroglificos de los dos textos, esto es, un total de 189.

Cabe mencionar que la palabra jeroglifico se referia en su raiz etimoldgica a un grabado
sagrado; los griegos en tiempos de Filipo o en los de Horapolo tenian un conocimiento
escueto de los mismos , caso muy distinto al de la antigiiedad, donde se utilizaba de
forma cotidiana. Digamos que si no se conoce la base de la que partié Horapolo para la
traduccidn, se puede pensar, que es dificil saber hasta qué punto habia un conocimiento
del egipcio de los jeroglificos. Entonces se podria suponer que estaba escrito en copto,
pero la escritura interpretativa de Horapolo revela que el egipcio para su época ya era
poco hablado y conocido como en su origen, es decir, el jeroglifico ya habia perdido
muchos hablantes y escritores del mismo, de acuerdo a la cronologia trazada en paginas
anteriores.

El hecho de que el jeroglifico haya evolucionado en formas mds simples no s6lo
contribuyé a una més facil escritura del idioma y a una utilizacién de un mayor ndmero
de soportes, también, en detrimento, contribuyé a la pérdida de la escritura, pues siendo
mis simples, no sélo las formas, sino también los trazos para llegar a lo requerido, poco

a poco se fueron perdiendo también algunos jeroglificos de poco uso, tal como ocurre
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en todos los idiomas, en especial aquellos que son aglutinantes y sintéticos. Un buen
ejemplo puede ser el Latin, que al dividirse en vulgar y culto, la rama del latin vulgar
dio origen a las lenguas romances, que hoy en dia se utilizan cotidianamente en Europa
y en lugares que fueron colonia de alguno de los paises europeos, cuya lengua proviene
de dicha raiz. En si, es posible identificar variantes, minimas y muy distantes en otros
casos donde las palabras adquieren un uso especifico en cierta regién, y se ven con
influencias que se vuelven definitivas. Para no ir muy lejos piénsese en el italiano y el
castellano, o el cataldn y el castellano. Digamos que no es necesario ser un lingiiista o un
fildlogo para poder entender mucho de lo que se habla en uno u otro idioma sin tener
un conocimiento previo de la lengua en comparacién. Mas atin, en un escrito pienso
que serfa mucho mds comprensible un breve texto de periddico o un sefalamiento en la
calle. Ahora, si se conoce el latin serd mucho mds simple entender cualquiera de las tres
lenguas romances de las que estamos tratando. Lo mismo ocurre en el egipcio, s6lo que
al paso de los milenios, si se ven diferencias mds pronunciadas que no van nada més a
ser una cuestiéon de pronunciacién, sino también de escritura.

El proceso se vuelve mds complejo por las diferencias espacio-temporales; en
esta parte se puede decir que es como el cambio que sufri6 el griego al pasar al latin,
donde se implementan nuevas declinaciones y nuevas palabras, otras caen en desuso,
pero a la vez hay un cambio en la escritura. Lo que harfa casi imposible la comprensién
del griego a partir del castellano sin tener como intermedio el latin, que sirve de eslab6n
en la cadena para entender con més exactitud la lengua mds vieja.

Se puede decir, que la interpretacion de los jeroglificos fue como tal una
interpretacién, pero no basada en la estructura del egipcio sino en la simbologia
obtenida a partir de la mitologfa y diversas razones morales como las fibulas. Esto se
debe a que para el tiempo en que Horapolo debié encontrar los jeroglificos, ya poco se
sabia sobre su significado original. Dicho esto, no se ha de demeritar su trabajo, pues a

pesar de no haber tenido una fuente como la Piedra Roseta a su disposicién, logré con
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mucho ingenio dar una explicacién de aquello que pareceria ser ya algo para muchos
intrascendente, y para otros algo misterioso y oscuro.

Otra de las dificultades con las que se enfrenté Horapolo, fue la estructura
gramatical del egipcio, pues en su lectura no se trata de leer como en el espafiol o en
el griego, en una direccién, de derecha a izquierda y por palabras. La diferencia es que
en el egipcio existen diversos elementos jerdrquicos que influyen notablemente en la
interpretacién durante la lectura de una o varias lineas. Otro inconveniente suele ser
la lectura, que puede ser leida de derecha a izquierda o viceversa (Fig.3); la aparicién
de figuras deiticas también influyen como bien menciona W.V.Davies : “...las grandes
figuras debido a su proximidad con los nombres, acttian como determinativos.” Estos
tltimos los explica él mismo: “Los determinativos, que como los fonogramas fueron
derivados de los logogramas, eran situados al final de las palabras para ayudar a establecer
su significado, de otra manera podria haber incertidumbre.” El determinativo es una
porcidn sildbica que puede ser disildbica, trisildbica o tertrasildbica y se afade al final
de un ideograma para dar el cardcter de femenino o masculino a un sustantivo, o si se
tratase de una idea mds compleja situarla en un contexto. A esto tltimo Zdrate ya habia
aclarado sobre los jeroglificos: “Lo que llama la atencién es que sus representaciones,
por lo general, estdn acompanadas por el llamado «determinante», palabras que no se
pronuncian pero que centran en el verdadero sentido del término, el valor semdntico
de la palabra.”

Esto es muy importante porque en cierto modo refuerza lo que mi hipétesis ha
propuesto, limitar el significado de una imagen; los egipcios ya lo habian hecho con los
jeroglificos y utilizando semogramas (logogramas e ideogramas). W.V. Davis aclara que

“La forma mds simple de logograma, es aquella en la que una palabra es representada

2.1bid 1, p.89

3.José Pascual Buxd,E! resplandor intelectual de las imdgenes, p.26
4. Tbid 1,p.102
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Fig.3 Orden de lectura de los jeroglificos.
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directamente por un dibujo del objeto que, éste realmente denota...[Juna
formacién desarrollada funciona por medio de una extensién o asociacién de
significado.” Entonces la palabra por si misma ya estd siendo representada por un
dibujo; la diferencia con lo que yo pretendo es que el nivel de representacién es de
mayor realismo, lo que hace mds complejo el proceso por tener diversas variables que
influyen determinando el significado no s6lo por el objeto sino por la apertura que
da una representacién mds semejante a lo que se ve todo el tiempo; es como si adn el
sistema de signos de este otro sistema no existiera, pues pasa desapercibido
por el hecho de que es algo que tiene un cardcter cotidiano. Se puede decir
que las extensiones de significado y las asociaciones se hacen de forma muy
parecida a partir de un significante realista que partiendo de la propia realidad.

La otra parte que hace compleja la lectura de los jeroglificos es su parte
determinante y su funcién fonética, a lo que Davis agrega: “Los fonogramas fueron
derivados por un proceso de préstamo fonético, donde los logogramas eran usados para
escribir otras palabras o partes de palabras, de las cuales tenfan un significado diferente
pero compartian la misma estructura consondntica.”® En esto se puede hacer un simil
con lo que nosotros, hispanohablantes, conocemos como homdéfonos, es decir, palabras
que suenan igual pero que significan diferente, y ademds en algunos casos también su
escritura se ve modificada. Pongamos como ejemplo la palabra “cerrar” que en México
se pronuncia igual que “serrar” pero adquiere un significado diferente al verla escrita o
al situarla en un contexto distinto. En un contexto sabemos a cudl de los dos se refiere
por las palabras que le rodean y el tema en cuestién del que se estd hablando. Aunque
es claro que no se puede saber con exactitud, cuando se extrae una frase que contenga la
palabra serrar y se aisle de su entorno, pues no se tienen datos suficientes para establecer

su significado correcto. Un ejemplo de esto serfa: “Cierra la puerta”, que el lector sabe

5. Horapolo, Hieroglyphica, p.20
6.1bid 1. p.103
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que se refiere a la accién de cerrar y no a la de serrar con un serrucho por el simple
hecho de que la tiene escrita, pero ;Cémo podria saber, en cambio si yo escribiese la
frase “sierra la puerta’, de lo que estoy tratando de expresar? Es dificil si no se le lee.
De aqui que la interpretacién de los jeroglificos se haga mds compleja, pues quizd seria,
a diferencia del castellano, mds fdcil saber a qué palabra se refiere la representacién
ideografica en el momento en que es pronunciada, que si se viera escrita; pues los
determinantes y las funciones sildbicas de los ideogramas hay que conocerlos para saber
que estdn cumpliendo dicha funcién, de lo contrario se puede llegar a una interpretacién
erronea de la idea por el hecho de que se quieran interpretar por separado o como un
conjunto de ideogramas, siendo que aquellos tan s6lo fungen como determinantes de
sonido o de género, digamos, limites en el significado del jeroglifico.

Por todo esto, el trabajo de Horapolo no fue simple, y su interpretacién ha
de entenderse en funcién de su tiempo. Lo que es cierto es que la egiptologia sufrié
un rezago de algunos siglos por el hecho de que todas las interpretaciones posibles se
basaron por mucho tiempo en las deducciones que dejé Horapolo en su Hieroglyphica.
Esto dio lugar en el renacimiento a formas tan elocuentes y tan usadas como la empresa

y el emblema.

1.3 Emblematum Liber de Andrea Alciato.

El emblema tiene su origen en el griego emballo que quiere decir: colocar sobre o
encima; por tanto, nuestra definicién de emblema triplex podria tenerse como poner o
colocar encima una parte sobre otra (Fig. 4); en este caso son tres. José Pascual Buxé lo
define de la siguiente manera: “Entendemos, pues, por «emblema» un proceso semidtico
de cardcter sincrético en el que se hallan explicitamente vinculados, una imagen

visual, un mote o inscripcién lacénica y sentenciosa y un epigrama...[], el cual toma
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a su cargo la explicitacién de los contenidos semdnticos de las «cosas» figurativamente

representadas.”’

7.1bid 1, p.105
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Fig.4 Estructura del emblema triplex de Andrea Alciato.
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El claramente se estd refiriendo al Emblema en cada una de sus partes. Pero antes de

aclarar el significado de éstas, quiero hacer una cronologia del libro de Alciato:

1531-Emblematum libellus. Consta de 99 emblemas, que tras ampliaciones llega al
namero de 212.

1549-Traduccién de los Emblemas de Alciato al espanol por Bernardino Daza Pinciano
y publicada en Lyon en 1549, bajo el titulo de Los emblemas de Alciato traducidas en

rhimas espafolas.

1615-Traduccién al espanol por el valenciano Diego Lépez y publicada en Nijera.
Versién acompanada de comentarios eruditos y exégesis morales bajo el titulo de:
Declaracién magistral de los emblemas de Alciato con todas las historias, Antigtiedades,
Moralidad y Doctrina tocante a las buenas costumbres.

1573-Edicién latina de los Emblemata en Lyon comentada por Francisco Sdnchez de

las Brozas. Esta versién tuvo poco éxito.

1577-Edicién latina en México de los Emblemata pero sin figuras, por encargo de la
Compania de Jesus.

Cabe aclarar que la versién castellana de los emblemas en un principio no fue la mejor
traduccién que pudo hacerse; como indica Santiago Sebastidn, las rimas estaban muy
forzadas y dificilmente coincidian con lo que la versién latina queria decir, por ello,
la versién segunda, aqui mencionada merece mayor consideracién debido a que su
traduccién estd mds pulida y mejor lograda.

Del Emblema Triplex se puede decir que “...no se limita a la pintura, la res

picta, sino que estd intimamente ligado al texto; ambos constituyen la res significans;
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estdn unidos tan estrechamente como lo estdn el cuerpo y el alma.”® Asi tenemos que el

cuerpo lo conforman dos partes:

-La figura (pictura, icon, imago, symbolon ).

-El titulo (inscriptio, titulus, motto, lema).
Y el alma, que es la parte que le confiere al texto (subscriptio, declaratio, epigrama).

Cabe aclarar cudles fueron los antecedentes de las partes que conforman al emblema
triplex para poder entender con mds precisién la conjuncién de las tres partes ya
citadas, y asi conocer su proceso de génesis. Del mote, Ignacio Osorio nos dice que
es un concepto utilizado por Erasmo Estobeo, el cual es una sintética expresién de un
concepto filoséfico-moral; lo constituyen los proverbios y adagios que enuncian por
medio de breves férmulas memorables las méximas de la filosofia estoico-cristiana. El
epigrama, en cambio, procede de los textos de la Antologia Palatina de Planude que
Alciato “tradujo directamente del griego al latin y a los que afadid las ilustraciones que
presuponia cada texto original™

Una vez aclaradas las definiciones para el emblema, es necesario tomar en cuenta
la estructura que lo convierte en triplex. Asi, tenemos tres partes que se conjuntan para
lograr una estructura cuyo uso ha trascendido hasta nuestros dias. La parte de la imagen
o pictura se puede decir que es una parte més de la evolucién de la estructura, pues en
principio tan sélo se tenia un texto explicativo, que en los Hieroglyphica estaba junto
con un titulo pero carecia de imagen. Otra forma fue el de un titulo con una imagen,
lo que derivé en la empresa, que consta tan s6lo de dos partes; ésta la definié Emanuele

Tesauro como sigue: “...la empresa «es un signo que con figura y mote significa alguna

8. Ignacio Osorio, E/ género emblemitico de la Nueva Espania, p.18
9.1Ibid 1, p.105
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deliberacién privada o noble propédsito que se ha de llevar a término »”'°.

En esta dltima definicién ya se ve que la empresa no basta tan sélo con acomodar
partes una sobre otra, tiene un trasfondo que habrd de hacer algo mds que una libre
enunciacién acompanada de una imagen, mds bien tiene un propésito.

Otra forma utilizada mds tarde en la Nueva Espana fue la alegoria en el dmbito
editorial, donde Maria Isabel Graién agrega: “Uno de los elementos parlantes utilizados
en el grabado libresco es la alegoria compuesta de figuras humanas que llevan algin
atributo convencional, que ademds las distingue y las caracteriza. La raiz de este signo
distintivo muchas veces se encuentra en la mitologfa o en las fabulas que revelan, a su
vez, comportamientos morales observados en la naturaleza. Por eso la alegoria es una
alusién metaférica de la imagen representada.”"!

Para mantener las piezas bien ordenadas voy a citar un cuadro comparativo que
realizé Zarate y que puede aclarar mucho el nexo que se establece entre el jeroglifico
(Horapolo) y el emblema triplex (Alciato):

“Tres aspectos caracterizan al jeroglifico:

-En un primer momento se indica el concepto o idea a representar.

-Seguidamente se presenta qué imagen se corresponde con tal concepto.

-Finalmente se justifica la correspondencia entre imagen y concepto mediante el
oportuno texto.

El emblema de igual manera se compone de:

-Un mote o lema que expresa el concepto o idea que desea referir.

-La imagen que remite al concepto.

-El epigrama que explica y relaciona imagen y concepto.” 2

10. Ibid 3, p.50
11. Ibid 8, p.19
12. Ibid 8, p.21
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Contrapuestas ambas formas, se puede decir que existe una relacién muy parecida entre
las partes, pero hay que tener bien en claro que no es exactamente igual; en la primera de
las formas se habla de indicar un concepto o indicar una idea a representar, es decir, que
no es lo mismo que expresar el concepto o idea a la que se ha de referir. La diferencia ahi,
aun no es clara del todo, pero cuando se relaciona con la parte subsecuente, la primera
de las formas hace una correspondencia de la imagen con el texto, mientras que la otra
de las formas no necesariamente hace una correspondencia, mds bien remite, pero no
por ello corresponde. Me refiero a la correspondencia como una forma directa en la que
se ve lo que se enuncia, cuando no hay correspondencia no se ve lo que se enuncia, sino
se hace que lo que se ve sea remitido por lo que se enuncia, en otras palabras, se remite
a un significado que sin la parte prima no es posible hacer; si las partes del emblema
se disgregan y se ven por separado dificilmente se podria saber a qué se estd refiriendo
la pictura, mientras que en el jeroglifico por ser una correspondencia directa, podrian
verse por separado y saber que corresponde dicho titulo a dicha imagen; en el emblema
la correspondencia se establece a partir del remitir a dicho significado cierta imagen.
Digamos que si se cambia el mote, la imagen automdticamente remite a otra cosa,
mientras que en los jeroglificos no podria pasar esto porque son titulos primordialmente
sustantivos que por lo regular dicen “asi se representa” o “asi representaban”, y que por
tanto con mds dificultad podrian generar dicho proceso, que aunque sea posible, no
serfa tan automdtico como en los emblemas.

En ambas figuras, emblema y jeroglifico, se tiene una tercera parte que en la
primera explica y relaciona la imagen con el texto, a diferencia del segundo, donde la
justificacién de la correspondencia se hace por medio de un texto. Aqui la diferencia se
genera en gran parte de las ediciones comentadas que se hicieron de los jeroglificos de
Horapolo, pues no bastaba la correspondencia que pudiese hacer el texto, sino que era
necesario hacer ciertos comentarios para dejar bien en claro el significado del jeroglifico.

Es importante saber que la Hieroglyphica en un principio carecia de imdgenes, tal
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como la conocemos hoy en sus distintas versiones en lenguas romances. Horapolo hizo
la interpretacién de los jeroglificos egipcios, pero de acuerdo a las fuentes, no dejé su
versién con los respectivos dibujos del jeroglifico que describia o interpretaba. Mds
tarde, después de la versién que imprimié el famoso impresor italiano Aldo Manuzio,
se confeccionaron las imdgenes que habrian de acompanarlo. Lo mismo ocurre para los
Emblemas, pues en su origen carecen de una pictura, pero en el momento en que han
de ser impresos por Steyner, el consejero imperial Peutinger, propone la utilizacién de
grabados para ilustrarlos, entonces Breuil es el autor de los grabados para la primera
versién ilustrada.

Y no es mera coincidencia el uso de los temas que quedan plasmados en este
libro; se puede decir que todo estd muy bien planeado, aunque muchos puedan pensar
que su génesis sea azarosa, pues la funcién semidtica no es un pegote cualquiera que
pueda fungir como la imagen, cuya funcién es bastante compleja. Aunque es posible
que en primer término lo que se haya buscado fuese un atrevimiento estético para
lograr una ganancia econémica, no cabe duda que el grabador o quienes estuvieron a
su alrededor para llevar a cabo los grabados, fueron personajes de gran talento artistico
y conocimiento sobre las representaciones, asi como de la mitologia y en buena parte
de la Hieroglyphica de Horapolo y las fabulas griegas. Su temdtica puede ser natural o
artificial, entonces: “El tema o simbolo del emblema era tomado de los seres naturales o
de los artificiales...[]Entre los seres naturales sobresalen los seres celestes, los elementos,
los dioses y los hombres, las bestias, los peces, las serpientes, los insectos, los drboles, las
hierbas, las flores, las piedras preciosas y los metales. Entre los seres artificiales estdn los
instrumentos sagrados, domésticos, mecdnicos, de navegacién, de guerra, de mdsica,
las virtudes, los edificios, las letras del alfabeto y las matemadticas.”*?

Zidrate también hace hincapié en la diferencia que existe entre la forma triplex y
el jeroglifico: “Si bien, el jeroglifico es una creacién anterior en el tiempo al emblema,
13. Ibid 3, p.75
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siendo éste un producto de aquél, existe una diferenciacién notable que debemos
resaltar. El jeroglifico presenta unos valores de aplicacién mds universal, razén por la
que sirve de fuente a multiples y en variadas manifestaciones plésticas. Esto no ocurre
con el emblema, pues la imagen es mds personalizada y su fin més particular.

Aquél quiere expresar en formas la visién del mundo de todo un pueblo, como lo fue
el egipcio, mientras que éste nos ofrece la visién personalisima del autor y a veces en
forma oculta...”'

Su argumento va més alld de la cuestion de las partes y sus relaciones, nos habla
de la universalidad que los conceptos pueden tener, y con él estoy de acuerdo, porque si
se ve la influencia posterior de cada uno se puede encontrar que cada vez las formas se
hacen mds cerradas en sus significados, no sélo por su complejidad en el uso del lenguaje
o por las formas que toma prestadas de la poesia, sino porque las interpretaciones y
creaciones cada vez mds personales contribuyen al hermetismo y a la oscuridad de la
signiﬁcacién que se pretende; y aunque ambas son visiones personales de dos autores
diferentes, las pretensiones de uno lo llevan a tener una apertura de significado un
tanto mayor, aunque discutible hasta cierto punto; pues de ser esto totalmente como
estd enunciado no habria sido necesaria la péstuma explicacién de los Hieroglyphica
de Horapolo. En este apartado es pertinente hacer mencién de un libro de emblemas
marianos que se utilizé en la Nueva Espana, el Flores de Miraflores de Fray Nicolds de
la Iglesia: “La obra se compone de 51 emblemas y de una descripcién breve cada uno
«declarando primero lo literal que encierra y aplicindolo después al misterio». Esta
forma caracteristica de la emblemdtica mariana se diferencia del resto de los libros de
emblemas morales, puesto que a més del mote, figura y epigrama, incorpora un prolijo
texto en prosa en donde se desarrolla la exégesis correcta del jeroglifico.”" Este libro

de emblemas se puede entender como una decadencia, donde se pretende no desviar

14. Museo Nacional de Arte, Juegos de ingenio y agudeza, p.39
15. Ibid 5, p.28
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el significado de los emblemas, de otro modo, se puede decir que la interpretacién no
debe hacerse a libre albedrio sino en base a la explicacién, o dicho de otra forma, no

debe haber cabida a la interpretacién, y si la hay debe ser muy restringida.

1.4 Emblemadtica Novohispana.

Es relevante afiadir la influencia que los emblemas tuvieron en la sociedad Virreinal
en la Nueva Espana, asi como el proceso de identidad al que contribuyeron para dar
lugar a lo que hoy nosotros conocemos como México. Como se apunté antes, en la
cronologia de los emblemas se puede ver que el texto no tardé mucho en llegar a la
Nueva Espana, su llegada fue en 1577 por encargo de los jesuitas; y no es casual que
este grupo mendicante la trajera con fines de usarla para atraer a los fieles que eran ya
participes de otras congregaciones. En primer lugar llegan los franciscanos en 1523, les
siguen los dominicos tres anos mds tarde, y no es sino hasta el 9 de Septiembre de 1572,
cuando los jesuitas llegan al Nuevo Mundo. Este rezago les hace tomar medidas para que
puedan tener un ndmero de fieles conveniente; una de estas medidas es la utilizacién
de emblemas para la propagacién de las ideas. Los emblemas, hay que aclarar que no
siempre se utilizan como el emblema libresco, mds bien, se adaptan a las artes para que
su funcién pueda ser mds diddctica y a su vez vistosa y publica. Que la gente pueda
tener acceso a ellos sin necesidad de tener el libro o alguna reliquia en casa, donde se
haga uso de alguno; en claro lo deja Ignacio Osorio: “...éste abandona el aire cortesano
que le envuelve en Francia e Italia y adopta un cardcter moral y propagandistico de
los contenidos contrarreformistas; esta caracteristica resalta plenamente desde 1577,
cuando los jesuitas publicaron en la imprenta de Antonio Ricardo los Omnia domini
Andrea Alciati emblemata. Al interior del texto Vicente Lanuchi, probable editor de
libros dividi6 los emblemas de Alciato de acuerdo con la virtud, ensefianza moral o
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vicio cuya prictica se alienta o se reprime.”'

Un factor que hace también del emblema, un uso idéneo, es la contrarreforma,
que tras el Concilio de Trento, se agrava el uso de imdgenes. La inquisicién persigue
todo aquello que pueda tener un caricter propagandistico de ideas como el Luteranismo
y también asuntos de tipo herético, como eran las costumbres de los autdctonos del
territorio novohispano: “Los primeros evangelizadores habian desplegado esfuerzos
inmensos para destruir las formas mds detestables de paganismo, como eran el sacrificio
humano, el canibalismo ritual y la poligamia, junto con el aparato cultural que
sustentaban estas préicticas: los cties o templos, los idolos, el clero autéctono y también
los cédices que cumplian las funciones de soportes discursivos.”"”

En menor medida a los jesuitas les tocé la labor que los otros grupos religiosos
ya habian comenzado, quizd se puede pensar que llevaban cierta ventaja porque no
tuvieron que partir desde la nada, sino que tenfan ya el fundamento de otros para
empezar a construir sus ideas asi como la difusién de las mismas. Otra ventaja se puede
decir que fue el Concilio de Trento, por el hecho de que lo que hacian podria ser mds
dificilmente cuestionado por los fieles, ya que si no obedecian las leyes eclesidsticas,
la inquisicidon intervendria rdpidamente para evitar el flujo de ideas profanas y de
inconformes. Un inconveniente para los jesuitas serfa también el posible mal uso de
las imdgenes, pues podria ocurrir que en la busqueda de formas que pudieran ser mds
convincentes para las poblaciones étnicas, se infringiera en el uso que la iglesia tenia
determinado para éstas. En principio podria funcionar, pero hay casos en los que
las interpretaciones podian dar lugar a contradicciones con la ley de Dios. En pocas
palabras el difundir la religién era un problema que no sélo ponia en riesgo a los fieles
sino también a los difusores de estas ideas.

Aun con estos inconvenientes, las nuevas tierras eran un terreno préspero para
16. Thid 8, p.21
17.1bid 5, p.29
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la religién catdlica que, en Europa se vefa ya muy decadente, entonces se pensaba que:
“...]a adhesiéon de los indigenas americanos vendria a compensar la pérdida de los
protestantes que se habian alejado de la fe verdadera.”"® Lo que no deja de impresionarme,
puesto que las lenguas del territorio al cual recién se habia llegado eran desconocidas
y tan diversas, es que la lengua era una cuestién bastante compleja, y primero habria
que aprenderla para después dar lecciones de catecismo en ndhuatl, maya, o el idioma
en cuestién, para mds tarde instruir a los nativos en el uso de las lenguas romances y el
latin, basico en las misas hasta no hace mucho.

La utilizacién de los emblemas se veria reflejada en la diversidad de soportes en los que
éste se implementd. Asi, podemos hablar de pintura emblemitica, poesia emblemdtica,
tumulos funerarios, arcos triunfales, libros de emblemas, marcas librescas, tapices y
biombos.

En la pintura destacan no sélo los pasaje biblicos, los que tienen una funcién
moral; la pintura de retrato es un género muy cultivado, donde se representan tanto
funcionarios de alta jerarquia politica y eclesidstica, como nobles que ostentan riqueza,
el retrato, por tanto, tiene algunas peculiaridades: “La efigie no sélo imita la apariencia
de una persona, sino que ésta se acompana de atributos de su profesion, generalmente
de medio cuerpo encerrada por un évalo con una divisa en latin.”” En este apartado
haré una observacion al respecto sobre la utilizacién del 6valo, ya que si en principio
servia para enmarcar a la figura pictdrica, més tarde la fotografia lo habrd de retomar
como un recurso para darse el titulo de arte. En la fotografia es importante saber que
hay una variante muy peculiar, que consiste en hacer un évalo difuminado del centro
hacia los bordes, lo cual experimenta un flujo centrifugo de la imagen. Hay ocasiones
en donde al 6valo se le encuentra s6lo en la Maria Luisa, otras en las que sélo estd en la
impresion en forma difuminada, y otras en las que se tienen ambas en conjunto.

18. Ibid 14, p.48
19. Ibid 8, p.19
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La marca tipogréfica es también una importante aplicacién del emblema, que no sélo
servird para identificar la casa impresora sino también al mismo impresor y sus ideales,
de ahi tenemos que: “Las primeras representaciones de la marca tipografica se hacian en
forma geométrica; estas composiciones evolucionaron al verse afectadas por la difusién
de la literatura jeroglifica y emblematica, hasta que llegaron a imponerse cada vez mds
representaciones simbdlicas dificiles de interpretar. No obstante, hay casos en los que
el impresor hacia participe al lector de sus aspiraciones ideoldgicas, o de las tendencias
espirituales, y para ello colocaba una divisa junto a su marca tipografica.”*

Esto no sdlo tiene un fin que implica trascendencia para el propietario de la
imprenta o una marca de propiedad. Hay que darse cuenta que, si bien, pudo ser una
aplicacién que los editores de libros vieron como una forma de mostrar su conocimiento
y acercarse un poco a los lectores mds instruidos en el género, pudo ser también una
marca que no dejara duda de que algtin impreso herético tenfa un lugar muy concreto
de creacién, una imprenta y un impresor especificos, lo cual ayudaba en gran medida a
la inquisicién a evitar el mal uso de las imdgenes, y en dado caso si esto llegara a ocurrir,
serfa facilmente identificable el responsable de lo acaecido. Los datos que llevaban las
portadas de libro me parece que serian suficientes para dar con el infractor: “La portada
del libro es un acceso visual al contenido del mismo. En ella se recoge el nombre del
autor, el titulo de la obra, la persona a quien se dedicaba, el traductor, asi como el
lugar y la fecha de impresién. El grabador se valia de imdgenes de gran impacto y con
ello organizaba las portadas con simbolos, alegorias, atributos y emblemas en torno a
un retrato, el escudo de armas y los santos, entre otros elementos, y suprimiéndose las
imdgenes puramente narrativas con el objeto de que el frontispicio fuera la introduccién
del libro o la hoja publicitaria donde se plasman las ideas del libro.”*'

Marita Martinez habla de los biombos y hace mencién del origen de la palabra oriental,

20. José Pascual Buxd, La produccidn simbélica en la América colonial, p.86
21. Ibid 20, p.91
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la cual proviene de byo, que significa proteccién y bu, que significa viento; proteccién
del viento. Los biombos eran un aparato decorativo plegable, que ademds tenian la
funcién de llevar consigo emblemas pintados en serie, que a su vez describian series de
acontecimientos como podian ser los continentes, las estaciones o cosas que ocurrieran
por conjuntos, hay que decir que: “Cumplian los tapices con otras importantes funciones
ademds de la decorativa: la moralizadora y la diddctica, tareas que desempenarian con
éxito los biombos novohispanos a través de temas histéricos o humanistas con su gran
contenido de la simbologia tan popular del siglo XVII.”**

Los tapices también tuvieron un uso bastante difundido dentro de las altas
jerarquias: “Era uno de sus grandes atractivos la infinidad de temas profanos alli
desarrollados y si bien, no faltan las escenas biblicas, se incorporan mayoritariamente
las figuras de los personajes de la historia cldsica y los asuntos mitolégicos tomados de
las obras de Ovidio, sobre todo las metamorfosis 0 metamorfoseos, que fue un texto
bsico, y que aparecia con cierta frecuencia en la pintura espanola.”?

La influencia en la Nueva Espafna de las ideas de Alciato no sélo contribuyé a que
la gente tuviese una fe muy arraigada, también fue til para que la moral occidental
tuviese un impacto cotidiano a la par de buscar un punto de enlace entre culturas para
poder catequizar a las etnias del nuevo continente. Cabe aclarar que las manifestaciones
no fueron nada mds con fines religiosos, mds tarde, cuando comenzé a surgir la idea de
la independencia de México, los emblemas no sélo se vieron como parte fundamental,
como un simbolo nacional, sino se vieron como parte de una identidad. Tal es el caso
descrito por Jaime Cuadriello?, donde la génesis de la imagen de la Virgen de Guadalupe
no es tan sélo una creacién hecha a capricho, mds bien es un conjunto de imdgenes

que se han fusionado y han hecho algunas sustituciones para lograr una imagen con

22. Ibid 14, p.51
23. Ibid 14, p.86
24. Ibid 14, p.128
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una carga icdnica bastante compleja, pero que al mismo tiempo genera identificacidn,
pues se habla de Juan Diego, personaje que por el hecho de ser nacido en las tierras de
los autéctonos hace que la identificacién sea mds pronunciada, y por tanto muy bien
aceptada. En esta imagen se conjuga la cultura occidental europea con la americana y
da lugar, a partir de elementos que estdn en comuin, nuevas formas.

Lo primero. El dguila imperial que representa la corona de Austria y a su
vez el dguila-Japiter, en el contexto americano tiene la acepcién de la fundacién de
Tenuchtitlan; no tardard mucho en convertirse en un dngel, y la figura de algtin obispo
que es levantada por esta ave, tampoco se rehusard a ser sustituida por la de una mujer.
Los rayos que emanan de la virgen serdn los rayos de Japiter, el manto celeste habrd de
abrazar a todos sus hijos cual estrellas que son, cada una brillante en la noche celeste. Al
mismo tiempo la mujer descansard sobre la luna, pues no hay cosa mds grande que el
Soly Selene. Como el lector habrd notado hay una clara influencia del simbolo nacional
fundacional en la creacién de la Virgen de Guadalupe, y aunque parece sorprendente,
no deja de ser en nuestros tiempos un icono que se ve por doquier, en playeras, en
altares en las escuelas (aunque se dicen laicas), en dijes, tatuajes e infinidad de soportes
que aunque en muchos casos pierden su lugar sacro, dan cuenta de la tradicién de los
feligreses por la busqueda de una identificacién, algo en qué creer, algo propio.

Para concluir este capitulo haré algunas anotaciones en lo que se refiere a la
semidtica de las partes del emblema. El hecho que me interesa aqui perfilar, es el que
confiere al de esta tesis, que es el limite del significado de una imagen afadiendo las
partes de las que ya tratamos, el mote y la inscripcién. Partiendo del primero, Buxé es
un buen punto para dar comienzo:“ Dicho brevemente, el mote o inscriptio no traduce
todas las instancias de significacién susceptibles de ser identificadas en la imagen, sino
que indica —de manera compendiada y tal vez ambigua— su contenido simbdlico-
ideoldgico preponderante.” Esto trasluce cémo el limite consiste en ir hacia la parte
25. Ibid 14, p.134
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preponderante, es decir, la que ha de ser la interpretacién mds inmediata; cuando
se agrega la palabra ambigua, se refiere a que no es del todo certero, pero tampoco
subjetivo a manos libres. Se puede decir que hay un rango en el que se intenta inscribir
el significado.

Por ultimo hay que tomar en cuenta una conclusién del mismo José Pascual

Buxé para poder pasar al siguiente capitulo, ésta es referente al lenguaje:
“De conformidad con Benveniste, la relacién de interpretancia es fundamental desde el
punto de vista de la cultura, toda vez que la lengua es el tinico sistema semidtico capaz
de conferir a otros conjuntos la calidad de sistemas significantes, informdndolos de la
relacién del signo. Las lenguas son , pues, los interpretantes obligados de las demds
manifestaciones semidticas en el seno de una comunidad cultural: lo que dicen las
imdgenes es- més alld de su referencia a una clase de objetos naturales o artificiales- lo
dicen realmente por obra de la interpretacién lingiiistica de sus contenidos simbdlicos
o0, mejor aun, los contenidos semdntico-ideoldgicos que atribuimos a las imdgenes son
el resultado de una modelizacién verbal de los signos icénicos, por medio de la cual
se otorga a la relacién de semejanza efectiva entre el icono y el referente un cardcter
suplementario de contigiiidad asignada con respecto a otros contenidos de naturaleza
no perceptible, sino cognoscible. %

Con esto tenemos como punto de partida para lo que sigue, el lenguaje, que es el
sistema explicativo de todo aquello que nos rodea. De ahi que sea posible el nacimiento
de lo que hemos estado tratando a lo largo de estas pdginas: los emblemas de Alciato y los
jeroglificos de Horapolo. Ya que si dicha explicacién metalingiiistica no fuese posible,
dificilmente este par de libros hubiesen existido. La modelizacién verbal, en torno a
la explicacién universal de los jeroglificos egipcios dio lugar formas tardias, las que
dificilmente hubieran sido posibles generar sin ayuda del lenguaje. De otra forma, los

escritos egipcios hubiesen perdido su significado original y jamds hubiese sido posible su

26. Ibid 14, p.140
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interpretacién si no fuese por las cualidades descriptivas que puede tener el lenguaje con
respecto a sistemas no lingiisticos o de estructuras distintas, las que se presentan en cada

una de las lenguas que conforman la inmensidad de maneras de pensar del ser humano.
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CAPITULO 11

Relacién fotogrifico-semidtica






Capitulo II. Relacién fotogrifico-semiética.

2.1 Definiciones de acuerdo a Charles S.Pierce

El término semidtica, parte fundamental de este capitulo hay que definirlo, pues se han
generado diversas definiciones de acuerdo a las distintas escuelas y autores. La que aqui
presento pertenece a Charles S. Pierce, quien creé definiciones para la semiética de
acuerdo a un sistema légico proposicional, lo cual me da una ventaja por ser muy preciso.
La precisién la defino en términos de la ambigiiedad del significado a la que se pueden
prestar los términos en el momento de su uso. Para ser mds exactos quiero decir que las
definiciones de Pierce son muy parecidas a las definiciones propias de las matemadticas,
donde todo se establece en primer término para después crear un desarrollo de la teoria
con los conceptos bdsicos, los que siempre tienen una arbitrariedad que es necesaria.

Bien, la definicién de semiética queda entonces como “ciencia general de los signos”.
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Tener en cuenta las definiciones de este autor, es fundamental, porque han
servido en mucho al desarrollo del estudio de la semiética y en especial a la explicacién de
algunas manifestaciones como es la fotografia. Ahora cabe mencionar los tres términos

que se irdn a utilizar en lo subsecuente, asi como sus respectivas definiciones:

Signo: “Un signo o representamen, es algo que, para alguien representa o se refiere a
algo en algtin aspecto o cardcter. Se dirige a alguien, esto es, crea en la mente de esa
persona un signo equivalente, o, tal vez, un signo mds desarrollado. Este signo creado
es lo que yo llamo el interpretante del primer signo. El signo estd en lugar de algo, su

objeto.””

Icono: “Un icono es un signo que se refiere al objeto al que denota meramente en virtud

de caracteres que le son propios, y que posee igualmente exista o no exista el objeto.”*®

Indice:“Un indice es un signo que se refiere al objeto que denota en virtud de ser

realmente afectado por aquel objeto.””

Simbolo: “Un simbolo es un signo que se refiere al objeto que denota en virtud de una
ley, usualmente una asociacién de ideas generales que operan de modo tal que son la

causa de que el simbolo se interprete como referido a dicho objeto.”*

Estas altimas tres definiciones serdn las primordiales en lo subsecuente porque con

éstas, el panorama queda planteado de manera formal, ademds son relevantes por la

27. Chatles S.Pierce, La ciencia de la semidtica, p.3
28. Tbid 27, p.22
29. Tbid 27, p.22
31.1bid 27, p.24
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influencia que han tenido en la fotografia. Ademds que el problema surge a partir de
un tipo de fotografia donde todavia el soporte principal suele ser el negativo. Muchos
refleren estos conceptos en su desarrollo Unicamente a la fotografia que conocemos
como analdgica, descartando la digital por tener un medio de fijacién electrénico. En
este trabajo no indagaré en cuestiones filoséficas de este cardcter pero si haré hincapié
en que no se ha de hacer a un lado lo digital como se ha hecho comtiinmente en otras
épocas con los medios de representacion de nuevo orden, donde se defiende la tradicién
con argumentos que la declaran como mejor o mds acorde a los fines econémicos y de
trabajo, donde hay implicaciones tedricas y técnicas, que rehuyen los més viejos por no
poseer los instrumentos o los conocimientos para poderlas implementar en su obra.

La fotografia hoy, tras haber sucedido tanto tiempo de rupturas técnicas y
conceptuales podemos decir que es posible no dejarla definida con una sola de las tres
palabras anteriores (indice, icono, simbolo), sino mds bien puede ser una combinacién
de dos o tres de ellas. Pues cabe aclarar que no se trata de enclaustrar en una palabra
lo que no se puede describir del todo con un discurso; mds bien las definiciones sirven
como base tedrica que habrdn de dar un lugar a la fotografia, y no al contrario, despojarla
de su historia y de sus atributos especificos como materia.

Charles S. Pierce también hizo relacién de sus conceptos con nuestra materia

de estudio y una de sus contribuciones es la siguiente en el campo de la fotografia:
“La fotografia, especialmente las instantdneas, son muy instructivas, porque sabemos
que, en ciertos aspectos, son exactamente iguales a los objetos que representan. Pero
este parecido se debe a que las fotografias fueron realizadas en condiciones tales que era
fisicamente forzoso que correspondieran punto por punto a la naturaleza.”!
Estas breves lineas ponen en claro que la fotografia como se concebia en aquel momento
tenfa un fin de representacion de tipo realista y naturalista, lo que no implica que existan
otras formas diferentes de representar los objetos; El nos dice en esta reflexién que las
31. Ibid 27,p.30
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fotografias son “en ciertos aspectos” exactamente iguales a los objetos que representan;
lo cual deja una posibilidad a que no sean en su integridad, tal cual los objetos que
representan, es decir, hay cosas que pueden verse distintas. A esto es importante recalcar
el hecho de que nos estd hablando de una representacion, que indica, como consecuencia,
que no es la cosa en si lo que estd en una fotografia sino mds bien una representacién, e
implica necesariamente una visién personal del fotégrafo. En la representacién se puede
decir que es de tipo realista, naturalista, abstracta, surrealista, etc. Y por consiguiente
da una flexibilidad enorme a la fotografia en si misma, el problema es que existe la
costumbre de identificar a una fotografia como tal, cuando se crea bajo los pardmetros
de representacién en los que debe haber un parecido casi idéntico de acuerdo a la
corriente realista. De otra forma es dificil saber que se trata de una fotografia.

Ahora, si tomamos a la fotografia como un signo, es posible afadir que: “El
signo solamente puede representar al objeto y aludir a él. No puede dar conocimiento
o reconocimiento del objeto.””* Que es importante por tratarse de nuevo de una
“representacién” (a partir de una interpretacién) y una “alusién” y no de un conocimiento
o reconocimiento del objeto, pues eso depende en gran medida del espectador y de su
bagaje cultural en el momento en que da lectura a la fotografia. Es hacer a la imagen
fotografica un poco inocente, y en efecto lo es, porque recordemos que los fines nosotros
los adjudicamos a los objetos; algo que la tradicién ha hecho es no sélo definirlos sino
restringirlos a sélo unos cuantos, y claro ejemplo de ello es el uso de la foto para dar
legitimidad a los documentos que fabrica el estado para identificar a los ciudadanos en
las instituciones. Las credenciales son un argumento para decir “este (refiriéndose a la
fotografia) soy yo”, y se ha de corroborar con el nombre que tienen las fotos escrito a
un lado.

32. Ibid 27,p.48
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2.2 Definiciones de acuerdo a Philippe Dubois.

La problemdtica se agudiza en terrenos tan dsperos donde la foto se vuelve un factor
determinante para el reconocimiento, de ahi, que sea necesario encontrar la relacién
tedrica que pueda explicar el paso de una representacidn a la identificacién misma de
un sujeto por medio de una imagen. Las definiciones de este autor no dejan nada mds
las cosas en abstracto sino se dirigen a ejemplos concretos de fotografias ya tomadas.
El se basa en Pierce para adecuar las definiciones de simbolo, icono e indice al 4mbito
fotogrifico. Dubois marca la importancia de esta trfada : “...lo importante en el icono
es la semejanza con el objeto- ya sea que éste exista o no: Lo importante en el index
es que el objeto exista realmente y que sea contiguo al signo del que emana-, ya sea
que éste se parezca o no a su objeto...En cuanto al simbolo , su caracteristica bésica
es ser convencional y general...”” En base a esto él mismo concluye que existen tres
posiciones epistemoldgicas en lo referente al realismo y el valor documental de la imagen

fotogréfica (Fig 5-7):

1.“La primera de estas posiciones ve en la foto una reproduccién mimética de lo
real. Verosimilitud: las nociones de semejanza y de realidad, de verdad y de autenticidad
se recubren y se superponen exactamente seglin esta perspectiva: la foto es concebida
como espejo del mundo, es un icono en el sentido de Charles S.Pierce.

2.La segunda actitud consiste en denunciar esta facultad de la imagen para
convertirse en copia exacta de lo real. Toda imagen es analizada como una interpretacion-
transformacién de lo real, como una creacién arbitraria, cultural, ideoldgica, y
perceptualmente codificada. Segin esta concepcidn, la foto no puede representar lo real
empirico (cuya misma existencia por otra parte es cuestionada por el presupuesto que
subtiende dicha concepcién: No habria realidad fuera de los discursos que la hablan),
33. Philippe Dubois, £/ acto fotogrdfico: de la representacion a la recepcion, p.29
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sino s6lo una suerte de realidad interna trascendente. La foto es aqui un conjunto de
cddigos, un simbolo en la terminologfa pierciana.

3.Por ultimo, la tercera manera de abordar la cuestién del realismo fotografico
sefala un cierto retorno hacia el referente, pero desembarazado ya de la obsesién del
ilusionismo mimético. Esta referencializacién de la fotografia inscribe al médium en
el campo de una pragmatica irreductible: la imagen foto se torna inseparable de su
experiencia referencial, del acto que la funda. Su realidad primera no confirma otra cosa
que una afirmacién de existencia. La foto es ante todo index. Es s6lo a continuacién

que puede llegar a ser semejanza (icono) y adquirir sentido (simbolo). ”**

34. Ibid 33, p.31
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Fig.5 Ejemplo de 7cono. Invasién, de Josef Koudelka.
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Fig.6 Ejemplo de simbolo. El violin de Ingres, de Man Ray.

56



Fig.7 Ejemplo de /ndice. Rayograph, de Man Ray.
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Con ello queda claro cémo estd bien lograda la relacién semidtico-fotografica,
donde la terminologfa pierciana queda bien aclarada para el 4mbito de las imdgenes
fotogrificas. Mds tarde aparecen las diferencias que hacen entrever la participacién
categérica de los conceptos conforme a los factores que van determinando el proceso
que subyace a una toma: “El punto de partida es pues la naturaleza técnica del
procedimiento fotografico, el principio elemental de la huella luminosa regida por las
leyes de la fisica y de la quimica. En primer lugar la huella, la marca, el depésito. En
términos tipoldgicos eso significa que la fotografia estd emparentada con esa categoria
de “signos” entre los que se encuentra también el humo (indicio de un fuego), la sombra
(indicio de una presencia), la cicatriz (la marca de una herida ), la ruina (vestigio de lo
que ha estado ahi), el sintoma (de una enfermedad), la huella de un paso, etc. Todos
estos signos tienen en comun “el hecho de ser realmente afectado por su objeto”(Pierce,
2.248), de mantener con él “una relacién de conexién fisica’(3.361). En este sentido
se diferencian radicalmente de los iconos (que se definen sélo por una relacién de
semejanza)y de los simbolos (que, como las palabras de la lengua, definen su objeto por
una convencién general).”?

Si volvemos al asunto de la fotografia como un modo de representacién que
parte de la realidad, parece ser que un convenio serd dificil de entrever. Digamos que
cada individuo en su realidad individual podria hacer su propia interpretacién de un
momento y asi conducirla a una representacién que también serfa personal, pues no
serd necesario tener en cuenta como uno de los requisitos para que una fotografia pueda
ser llamada como tal, el que tenga una aparente mimesis con lo que estd fotografiado,
miés bien: “La fotografia por su génesis automdtica, manifiesta irreductiblemente la
existencia del referente pero esto no implica a priori que se le parezca. El peso de lo real

que la caracteriza proviene de su naturaleza de huella y no de su cardcter mimético.”*

35. Ibid 33, p.48
36. Ibid 33, p.51
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Donde el index es lo que crea esa relacién con la realidad, no su semejanza
con el mundo exterior; de ahi que se pueda generar todo tipo de fotografias con
representaciones tan diversas como personalidades en el mundo sin que por ello tengan
que coincidir en el punto de que ha de existir una relacién de imitacién con el objeto
al que se fotografia. Queda tan sélo una cuestién que parece ser dudosa, y es el caso
de que se presente una fotografia digital. Aqui la dificultad radica en que en lugar de
un negativo se obtiene un registro en pixeles, jy eso es!, un registro que en lugar de ser
tangible como la pelicula, queda dentro de un sistema de informacién binaria; y diré
que es equivalente al negativo porque puede ser utilizado para la reproduccién posterior
de la toma en diversos soportes. En el caso del camino digital no se puede hablar de
un index en sentido de huella sino en una traduccién de la luz en unos y ceros que
se da en un tiempo infimo y que queda guardada dentro de una tarjeta de memoria,
mientras que en el negativo dicho index se conservard desde el momento en que se hace
la toma, hasta que el negativo perezca. El uso del vocablo grabar, para las fotos digitales
es inadecuado porque no hay un material que sea atacado con presién para dejar el
c6digo binario impreso. Mds bien, se guarda una secuencia de unos y ceros; un positivo
en formato digital, diferente a la pelicula, que queda plasmada en forma negativa.

Lo mds importante es que aunque no lo parezca, en la fotografia digital también
se puede hablar de un index, muy similar al que deja una sombra, ya que estamos
hablando de la luz. Existe entonces una relacién fisica entre el CCD de la cdmara
digital y lo que se fotografia, porque los fotones de luz que inciden en el dispositivo son
transformados en electricidad. Dicho de otra manera, el nimero de electrones que se
produzcan en el CCD serdn directamente proporcionales a la cantidad de luz recibida;
hasta este momento queda un registro que ya se ha convertido en electrones, lo cual
se puede decir que es como un negativo que atin no se ha revelado. La diferencia entre
lo analdgico y lo digital, en lo que sigue, serd muy clara debido a que en el caso de un

negativo habrd que esperar un proceso quimico para poder ver el resultado, mientras
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que en la toma digital, la conversién de electrones a un cédigo binario traducido en
pixeles es casi inmediata; digamos que el revelado es casi instantdneo, algo muy parecido
a lo que ocurre en las fotografias analdgicas e instantdneas Polaroid. El index digital es
fugaz.

En base a nuestra triada y el uso que ha tenido la fotografia, en estos tltimos
decenios, parece que ha comenzado a haber cierta critica a los usos que autentifican de
un modo u otro al dispositivo fotogréfico, entre los cuales uno de sus mds importantes
representantes, Joan Fontcuberta, ha hecho diversas propuestas para que la reflexién
se lleve a cabo por parte del espectador. No por ello se ha de olvidar que la critica
existié desde los albores de la fotografia, buen ejemplo son los decimondénicos ,que
“Creyendo reaccionar contra el culto dominante de la foto como simple técnica de
registro objetivo y fiel de la realidad, los pictorialistas no pudieron proponer otra cosa
que una simple inversién: tratar la foto exactamente como una pintura, manipulando la
imagen de todas las maneras: efectos sistemdticos de indefinicién “como en un dibujo”,
puesta en escena y composicién del tema y, sobre todo, intervenciones innumerables, a
posteriori, sobre el negativo mismo y sobre las pruebas, con ayuda de pinceles, ldpices,
instrumentos y productos diversos.”” (Fig 8 y 9)

Lo que da una vez mds prueba de que la fotografia no es mds que una
representacion de lo que nos rodea y cuyo fin, no siempre es ni ha sido el de obtener

imdgenes de tipo mimético.

37. Ibid 33, p.59
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Flg8 Ejemplo de una vista pictorialista. Landscape in Ireland. ].P. Jennings.
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Flg9 Fotografia de Alfons Mucha como base para un dibujo.
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2.3 Susan Sonntag y la fotografia documental.

Las contribuciones de esta fotdgrafa son relevantes no sélo por haber sido una mujer
que incursionara en el dmbito de la foto, sino mds bien por ser una tedrica que escribe
a partir de lo que acontece en su trabajo. La teorfa nace tras una préctica en el género
documental bastante prolifica, respaldo que muchas veces no se da; los teéricos en
ocasiones creen que pueden hacer sélo teoria, y los que practican el oficio piensan que
no hace falta la teoria porque sin ella han podido llevar a buen término su labor. El
musico austriaco Arnold Shonberg pone en claro esta situacién cuando escribe en su
“Tratado de armonia” (Harmonielehre) : “;Por qué no se llama también “tedrico’al
maestro ebanista o “maestro de musica’al teérico musical? Porque existe una pequefa
diferencia: el ebanista no puede nunca entender su trabajo de manera meramente
teérica, mientras que el tedrico musical, generalmente no sabe utilizar la practica; no es
un “maestro”. Ain mds: el auténtico tedrico musical se avergiienza del trabajo préctico,
porque considera que eso no es lo suyo, que es cosa de otros. 7** En esta parte trataremos
con puntos de vista que no parten de una observacién o una practica de la fotografia
aisladas una de la otra sino en conjunto.

Para hablar del documental es necesario saber ;Qué es el documental? Y no
por ello intentar homogenizar las definiciones que han dado decenas de fotégrafos
sino encontrar una que nos sea Util y a su vez sea util a otros, dicho esto, ha de ser lo
suficientemente contundente y abierta a la interpretacién; Paul Strand nos da un buen
argumento que dice: el documental es “()...tener un interés por la época en que se
vive: lo que ocurre a la gente y a la sociedad en nuestro derredor.”® Por tanto puede
englobar infinidad de acontecimientos, que van desde un invento hasta la vida de una
ciudad, los objetos de la época o los oficios que se ejercen, las tareas cotidianas, y en fin,

38. Arnold Schonberg, Tratado de armonia, p.1
39. Paul Hill/Thomas Cooper, Didlogo con la fotografia, p.13
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todo aquello que lleve consigo la intencién, el interés del momento propio, de lo que
acontece en el momento en que nos encontramos en un tiempo y espacio definidos por
innumerables factores que determinan lo que somos, lo que el resto son y el mundo
mismo que nos rodea cada dia de nuestra existencia. Es un conjunto que no depende
tan sélo de un individuo o de sus acciones aisladas, sino mds bien se requiere de la
participacién de una sociedad que por si misma existe en las ciudades, en los pueblos, o
en el campo, la que nos hace vernos reflejados o refractados en si misma para describir
con imdgenes el hecho, lo hecho.

Con frecuencia se suele relegar este género tinicamente a los fines periodisticos.
A veces se puede escuchar un uso un poco menos comun que sirve a la historia, y es el
que se encuentra en los archivos fotogrificos o en las colecciones o acervos histéricos,
entonces se puede hablar de un documento, cuya funcién radica en ser un objeto que
proporciona informacién de otro tiempo que puede servir para explicar algin asunto
en particular. George Podger propone una visién que quizd va mds por el lado de la
técnica pero que es igualmente util, el documental:”Es uno de los mejores medios de
expresién. Debe ser orginico, muy visual (por el lado fotogrifico), y una reflexién de
ideas por parte de los textos. La combinacién de ambas cosas debe ser entonces muy
poderosa.”*

Lo interesante es que la lectura en él, no sélo hace una lectura de imagen sino
también una lectura de un texto; la relacién de la fotografia y el texto es importantisima
por el grado de simbiosis semdntica que queda inscrito en dos formas de expresién que
se conjugan para dar una sola.

Como ya se dijo antes la fotografia ha tendido a ser aceptada como una
representacion realista de alguna situacién y por ello la critica ha sido muy dura desde
el punto de vista documental; pareciera que todo lo que se ve impreso en los medios
de comunicacién masiva ha de ser aceptado sin cuestionarse, sin digerirse, ni siquiera
40.1bid 39, p.70
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pensarse. Parece que todo se ha de aceptar y ser comido por el publico sin ningin
argumento mas que el que el propio autor o el medio mismo dicta.

Susan Sonntag sabia del alcance que tenia una fotografia en un mundo como
el nuestro, donde la visién personal no queda de lado y siempre permanece en la obra
de cualquier fotégrafo. Algunos piensan que es posible o debe hacerse la fotografia
documental de tal forma que no se preste a confusiones, que debe ser neutral y que
no debe adoptar una postura favorable o encontrada con lo que se presenta. Esto
es francamente imposible, de una forma u otra resalta el cardcter de quien hace la
toma, ya sea en su tipo de encuadre, su temdtica, los colores, la nitidez, etc. En las
fotografias queda la evidencia de su autor pero también, en el género documental
existe una pretension, el querer convencer a la gente de algo que es una suma de lo
real y lo verdadero, lo fictico; entonces: “Las fotografias suministran evidencia. Algo
que conocemos de oidas pero de lo cual dudamos parece irrefutable cuando nos lo
muestran en una fotografia.”*! Si, parece que las fotografias por si mismas ya implican
una verdad de la realidad que no es cuestionable, y m4s atin cuando son parte de algiin
medio informativo; las fotografias cuentan historias o hacen que la gente se las cuente
en su cabeza, pero la historia completa sélo permanece frente al fotégrafo durante unos
instantes para ser captada por el oportunismo de la lente, lo que queda en el registro es
s6lo lo que alguien vio o quiso ver y “Como cada fotografia es apenas un fragmento,
su peso moral y emocional depende de dénde esté insertada.”*?

Su insercién en los periédicos no hace que la fotografia se vuelva mas poderosa
en cuestién de un hecho, lo que da poder a estas imdgenes es la visién que se le impone
al lector, donde no se le permite emitir una opinidn, se le dice lo que es y la opinién
ya estd dada, el lector sélo la acepta o la rechaza pero muchas veces no emite la propia;

esto va de la mano con que la foto sea sinénimo de féctico pues“En vez de limitarse

41. Susan Sontag, Sobre la fotografia, p.15
42.1bid 41, p.97
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a registrar la realidad, las fotografias se han transformado en norma para la apariencia
que las cosas nos presentan.”® En un nivel grfico la gente no se da la libertad de
preguntarse ;Qué es esto? ;Realmente lo que estoy viendo es asi? No, el cédigo visual ya
estd dado por sentado y no existe la menor réplica ante una escena que estd representada
por medio de una fotografia de tipo realista.

A veces me pregunto si la gente tiene todavia mucha inocencia y cree que todo
lo que le ponen en fotografias es cierto o quizd, confia tanto en el aparato de los medios
de comunicacién e informacién que le parece inadecuado cuestionar; otra posibilidad
es que hay un desconocimiento tal de las posibilidades que ofrece el aparato, que la
ignorancia conlleva a la aceptacién automatizada.

“...fotografiar es encuadrar, y encuadrar es excluir”* Y en efecto siempre que se
separa un fragmento para ser fotografiado se piensa en términos de un encuadre, la
problemadtica se da porque dicho encuadre al parecer no hace exclusién alguna, como
si se tratara de un juego retérico donde la parte se toma por el todo, es decir, una

sinécdoque visual.

2.4 Técnica fotogrifica del blanco y negro como medio de realismo en el
documental.

La fotografia documental nacié cuando todavia la pelicula de color no existia; y aun
cuando el negativo en color o la diapositiva comenzé a tener mds devotos, los periodistas
fueron quizd los tltimos en aceptar el cambio. Uno de los principales problemas que
se presenté fue que la pelicula en color no tenia indices ASA tan sensibles, cosa que
para el fotégrafo que busca una noticia es fundamental, porque debe poder disparar

43.1bid 41, p.116
44. Susan Sontag, Ante el dolor de los demds, p.54
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su cdmara bajo condiciones de luz muy disversas, que van desde una toma con mucha
luz y estdtica, hasta una toma con una iluminacién tenue o quizd una en donde sea
necesario disparar a velocidades muy altas. Otros inconvenientes los plantea Henri
Cartier Bresson hacia el afio de 1985: “El color, en fotografia, estd basado en un prisma
elemental y, de momento, esto no puede ser de otro modo, ya que no se han hallado
los procedimientos quimicos que permitan la descomposicién del color debido a su
complejidad (en los pasteles, por ejemplo, {La gama de verdes tiene 375 matices!) Para
mi, el color es un medio muy importante de informacién, aunque la reproduccién se
ve limitada por la quimica y no puede ser trascendental, debe ser intuitiva como la
pintura. A diferencia del negro, cuya gama es mds compleja, el color no ofrece mas que
una gama completamente fragmentaria.”® Lo que habla de un proceso en donde la
adaptacién al color fue lento, en especial por parte de los fotégrafos con mds afos en el
campo. Mi padre cuenta que para 1974 él comenzé a tomar fotografias en color; y en
efecto el ASA disponible era 25 6 50, ambas peliculas de grano muy fino que vendian
Kodak (kodakchrome) y AGFA (agfachrome), también habla de las peliculas de ASA
400, las que no le gustaban por presentar los puntitos del grano grueso. Yo he visto sus
fotografias de esos afos y debo decir que los colores son buenos, no encuentro algin
pero, aunque si creo que para la fotografia de prensa debié ser poco til el negativo en
color por sus restricciones técnicas, no por su gama de matices y tonos.

El mismo Premio Nobel Mexicano, Octavio Paz decia que “la realidad es mds
real en blanco y negro™, lo que parece razonable cuando se estd habituado a que las
fotografias por tradicién y por experiencia se vean en blanco y negro, y se utilicen
con fines propagandisticos o de informacién en los medios de comunicacién; ha de
recordarse que no hace mucho, la televisién también era en blanco y negro, y dejé

de serlo por la invencién del mexicano Gonzdlez Camarena. A mi parecer se trata

45. Henri Cartier Bresson, Fotografiar del natural, p.31
46. National Geographic en espanol, Edicion especial: Tiempos de guerra, p.7
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tnicamente de una cuestién de adaptacion a los cédigos de representacién, aunque
una parte importante es que el color a veces puede ser llamativo y distraer la atencién o
desviarla. Por esto, puede servir como argumento el que las fotografias sin color se vean

con una perspectiva distinta, no mds ni menos real.

2.5 Joan Fontcuberta y el realismo de la fotografia.

“El realismo no tiene nada que ver con la “realidad”, que es un concepto vago e ingenuo;
el realismo sélo adquiere sentido en tanto que opcién ideolégica y politica.”

Como se dijo antes, lo real depende del individuo y no del objeto en si mismo,
aunque en el momento en que se cree en algo por tradicién, sin existir el mds minimo
cuestionamiento, los papeles se invierten y el objeto ya no necesita ser legitimado por
alguien, lo legitimo estd implicito en el objeto y es quien pone las normas al sujeto. Se
puede hablar de realismo de otra forma: “Por realismo quiero significar que la luz con
la que veo algo, es la luz con la que ha sido tomada la fotografia, y eso se hace mds real
para el espectador porque se hace mds auténtico.”*® Donde la interpretacién de la luz
es fundamental, la que cobra un nivel de realismo que no necesariamente se ha de ver
reflejado en una nitidez o una figuracién tan mimética. Un ejemplo muy demostrativo
es la forma de pintar del pintor espanol Joaquin Sorolla, que aunque se trata de una
representacion pictdrica se vislumbra la luz en un plano realista, que de no ser por una
figuracién de distinta indole, bien podria pasar por fotografia (de tipo realista); no por
nada se le consideraba el pintor de la luz. La luz es algo que caracteriza a la foto y es
un elemento que estd presente o ausente, entonces lo que vemos es por accién de la
luz y lo que no vemos es accién de la oscuridad, hija de la ausencia o baja intensidad
47 Joan Fontcuberta, E/ beso de Judas, p.156

48. Tbid 39,p.217

68



luminica. Otro punto interesante a saber, es que el realismo se consigue no nada mds
con un elemento compositivo sino puede ser suma de diversos factores o producto de
la esencia de alguno o algunos.

Recuerdo una vez, saliendo de una pelicula, en los pasillos habia murales hechos
en base al collage. Dos personas se quedaron perplejas ante la escena representada (guerra
de Irak), donde tan sélo se alcanzaban a distinguir unas siluetas en blanco y negro y
pedazos de periddico y pintura roja. Una de ellas dijo: {Mira nada mds qué fotografias!
Y el otro asintié con la cabeza. Yo miré con cuidado porque ya las habia visto antes y
pensé: son murales hechos con pintura y recortes. Supuse que tal vez no me habia fijado
en el detalle y quizd eran fotos. Observé con atencién y afirmé mi postura: son pinturas.
Este par quedaron sorprendidos, pues ellos lo que habian visto eran fotografias de
la guerra. En ese momento me pregunté ;Por qué las habrian visto como si fuesen
fotografias? Y mi razén me dijo que, era por cémo se habian representado las siluetas,
una representaciéon muy parecida a la que se obtiene mediante el alto contraste en
blanco y negro. Después me di cuenta de que también habia influido el que hubiese
pegados pedazos de periddicos, lo cual realzaba el efecto anterior. La sala donde se
hallaban estos cuadros también tuvo que ver, ya que la iluminacién era muy baja y se
degradaba de abajo hacia arriba, elemento que hacia que toda la composicién se viese
con mids dificultad y a su vez haciendo que todo pareciese tener una unidad: imagenes
cuyo origen provenia de la prensa.

Esta anécdota me parece adecuada porque si vemos la orientacién que toman
los conceptos para una creacién en distintos lugares del mundo, se obtienen muy
diversas concepciones, que en efecto, son parte de la influencia que imprime la
cultura al individuo de acuerdo en la sociedad en la que se desenvuelve. Asi, los rusos,
por ejemplo, cuando se habla de fotomontaje no se limitan a elementos puramente
fotograficos como originalmente deberia ser de acuerdo a lo siguiente:

“Para los especialistas, el término fotomontaje designa en general el arte de componer
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una sola prueba fotogrifica por medio de diferentes secciones tomadas de otras
fotografias()... Este doble estatus se explica por el hecho de que, técnicamente hablando,
existen dos tipos de fotomontajes: el montaje de positivos y el montaje de negativos.
El primero, conocido desde finales del siglo XIX, consiste en un recorte de diversas
fotografias que sirven para recomponer una imagen sobre un dnico soporte; de esta
imagen se saca a continuacién una prueba fotogrifica que pueda ser reproducida. El
montaje de negativos, por su parte, se practica de dos maneras diferentes. En el primer
caso, el operador junta en un mismo plano varios fragmentos de negativos que después
son plasmados en una tnica prueba positiva. También puede utilizar un sistema de
mdscaras y de impresiones sucesivas. El resultado final de estas dos operaciones no se
distingue del montaje de positivos.

Una segunda técnica consiste en introducir en la ampliadora varios negativos
superpuestos para el revelado en positivo de una sola imagen.”*
En cambio en lo que antes era Rusia, el comunismo al hacer uso de la fotografia como
parte fundamental de la propaganda, admite diversidad de elementos que parecen ser
totalmente ajenos a la fotografia. Esto la enriquece porque no se limita a un registro
hecho con el aparato fotografico; se admite el uso de dibujos y en muchas ocasiones se
puede ver la tipografia como parte del fotomontaje. Gustav Klutsis dice:
“El fotomontaje es la organizacién y la puesta a punto de una idea segin las leyes
particulares que gobiernan sus elementos: foto, color, eslogan, signos gréficos, lineas
y superficies. Algunas de estas leyes pueden ser leyes formales. El Gnico fin es obtener
una expresividad lo mds grande posible. Los elementos fotogréficos son utilizados
simultdneamente tanto como medios de representacién como componentes del
organismo nuevamente formado.”* El mismo considera al foromontaje como una forma

de expresion que es de tipo pldstico y a su vez permite el dibujo en convivencia con la

49. Claude Leclanche Boulé, Constructivismo en la URSS: Tipografias y fotomontajes, p.3
50. Ibid 49, p.252
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foto. El fotomontaje se vuelve un conjunto donde conviven elementos de muy distinta
indole. Asi, Gustav Klutsis distingue las posibilidades y caracteristicas que un medio
tiene aunque ¢l se permita juntarlos, de la fotografia se vislumbra una caracteristica que
serd fundamental para definirla: “Lo que importa de esta situacién es que la fotografia
no es el croquis del hecho visual, sino su fijacién exacta. Esta exactitud, este lado
documental, dan a la fotografia un poder de accién sobre el espectador imposible de
alcanzar con el dibujo.™" Estas tltimas lineas parecen ser muy convincentes y al mismo
tiempo no tener ninguna postura que favorezca al realismo. No es asi, porque cuando se
habla de una fijacién exacta estd implicito que se trata de una copia punto por punto de
lo que se estd viendo y no un “croquis” del objeto; si fuera asi el mismo Klutsis habria
optado por excluir a la fotografia en su proceso de foromontaje. Y no lo hace, porque
le da una posibilidad diferente en la representacién de las cosas que el lector se dard
cuenta de inmediato, porque la reaccién nunca podrd ser la misma de la que se tiene
frente a un dibujo. Tiempo mds tarde los hiperrealistas no dirdn lo mismo cuando vean
la reaccién del publico frente a una pintura que para muchos bien puede pasar por
fotografia.

Por lo visto el realismo se puede sentar sobre bases diferentes. Fontcuberta en
su libro “Ciencia y Friccién”escoge con atino esta cita:
“El “realismo”no depende de la cantidad de informacién proporcionada, sino la facilidad
con que esta informacién es dada, o sea, no se basa en la cantidad sino en la cualidad.
Esta facilidad en fotografia se refiere al hecho de que el marco de referencia utilizada es
el nuestro propio. Como hay un hébito o una propensién a omitir la especificidad del
marco de referencia cuando se trata del nuestro propio, cometemos a menudo el error
de creer que este marco de referencia no existe en fotografia, porque la fotografia parece
nuestra forma de ver “natural”. Por lo tanto, concluye Goodman, el realismo es pura
cuestion de hdbito.” Esto da cuenta de que todo parece que estd ya dado por hecho, que
51. Ibid 49, p.243
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no sélo el lector de las imdgenes fotograficas es quien se ha habituado a leerlas de forma
realista; el que saca las fotos también ya ha caido en este vicio, que ha dejado de ser un
habito porque ya no existe la pregunta ;Cémo quiero representar este objeto? Mds bien
en la mente de muchos ya estd predeterminado que la toma fotogréfica debe seguir al
dedillo la forma a la que se estd acostumbrado (realista); y digo que es un vicio porque
es una necesidad crear representaciones realistas, miméticas, no es mds una decisién que
toma el fotégrafo, es una decisién que el propio aparato parece imponer a su duefo.

Algunos suponen que esto no ha de ser asi porque la foto se presta a una
manipulacién, se carga de connotaciones innecesarias o a veces los elementos no son
reales. Ya se demostré que el fotomontaje no necesariamente ha de limitarse a una
concepcién puramente fotogrifica. La manipulacidn, por otra parte siempre ha sido vista
con desdén pero,“Fotografiar es ya en si mismo manipular; es dar una interpretacién
filtrada y cargada de valoraciones.”, y todo lo que hace el ser humano se ve afectado de
forma individual o colectiva.

Ahora veamos la nocién de realismo no ya de un punto de vista tan cerrado,
entenddmoslo asi:“El Realismo constituye un movimiento fundamental en la pintura
y en la literatura del siglo XIX, pero el “realismo’en su acepcién coloquial no es mds
que la expresion del afin sempiterno por restituir las convenciones perceptivas que nos
resultan habituales. Convenciones que constituyen estructuras simbdlicas en funcién
de factores psicoldgicos, culturales, ideoldgicos, etc. Y que, por tanto, denotan toda
una conciencia de la colectividad humana en un momento dado de su historia. Esta
idea, expuesta originariamente por Nelson Goodman, ha sido aplicada al campo de
la fotografia por Antonio Aguilera en unos términos bien elocuente: “Una obra serd
realista en una época determinada si(y sélo si )s6lo esa obra utiliza correctamente el
sistema de representacién vigente en esa época. No hay realismos absolutos, ningiin
producto humano nos ofrece la realidad con mds facilidad; siempre la obtencién de la

realidad es un fruto de enormes esfuerzos intelectuales: tanto en ciencia, como en arte,
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como en politica. La fotografia no da mds informacién ni nos acerca mds a la realidad
que una pintura rupestre o un cuadro cubista, sino precisamente lo contrario: con
esa aparente realidad que parece dar, nos camufla los mecanismos a través de los que
serfa comprensible...Creer que los medios mecénicos son “realistas”, que transmiten la
realidad ficilmente, supone no comprender el realismo, como toda invencién humana,
es relativo, histérico, condicionado por la idea que los hombres se hacen del mundo
y de si mismos.””** Pensando en tiempos remotos, siguiendo esta concepcién, si se
reflexiona a cerca de cémo el realismo era utilizado también para tener control, puede
quedar ejemplificado con los genios alados que franquean la entrada del templo de la
zona arqueoldgica de Tell- el Obeid en la ciudad de Ur. Estos genios se caracterizan
por ser una combinacién del torso de un hombre con el cuerpo de un ledn y las alas
de un 4guila, cuyo aspecto y magnificencia pretendia que los visitantes inhdspitos se
sintiesen asustados y no cruzaran la entrada. En ese tiempo esto debié tener un nivel
de realismo que no dependia s6lo en que la escultura de la criatura pareciese un animal
hibrido, sino también de la mitologfa, cuyas ideas eran parte de la vida cotidiana de los
hombres de aquél tiempo. Hoy en dia esto nos podria parecer ridiculo porque estamos
acostumbrados a otro tipo de imdgenes y un uso a veces no muy distinto del a penas
mencionado.

Lo que debemos hacer los fotdgrafos, es que los cddigos se mantengan en un
constante cuestionamiento para evitar que el poder lo tengan unos cuantos, quienes
saben del potencial que tienen las fotografias a favor del desconocimiento o ignorancia
de muchos, la sumisién o el respeto que existe hacia ellas. Al contrario, lo que ha de
ocurrir es que la fotograffa nos respete y no se vuelva un objeto de culto. Por ello: “Al
identificar fotografia con la obediencia a los cédigos del “realismo”(con su retahila de
valores como objetividad, veracidad, autenticidad, etc. en los que se sustenta la funcién

documental), un extenso campo queda fuera de su adscripcién: no sélo imdgenes

52. Joan Fontcuberta, Ciencia y friccion, p.35
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deliberadamente abstractas(como los fotogramas), sino también aquellas que por error
o por accidente se apartan de la ortodoxia de la correccién técnica(fotos reenfocadas o
movidas o los resultados de “errores”quimicos).”® De ahi, que algunos autores como
Lazlo Moholy Naghy fuesen desdenados por los artistas de su tiempo, ya que tienen
una nueva forma de hacer fotografias, ya no se limitan Gnicamente a hacer tomas con
la cdmara para obtener un negativo y después amplificarlo, no, él propone usos como el
de sus tan afamados fotogramas, que si no fue el tnico (Man Ray hace los rayogramas
y Christian Schad las schadografias), ¢l tiene una visién muy especial porque propone
explotar técnicamente la fotografia de una manera experimental, ademds se da cuenta
de una de las particularidades del medio: la luz; par éste fotografiar es estructurar por
medio de la luz. En sus tomas se puede entender lo que digo porque en ocasiones
no es tan importante el qué se fotografia, sino el cémo se fotografia. El uso de la luz
es fundamental para llevar a cabo sus experimentos que dardn un conocimiento mds
amplio y no se limitardn a una forma de representar o a ser parte de una corriente en
particular, tema que Moholy Naghy aborrecia. En Man Ray también aparecen nuevos
tratamientos, que a diferencia del Hungaro tendrdn que ver mds con la técnica del
revelado.

Asi, en su basta obra se destacan sus positivados con texturas, que muchas
veces se logran por la superposicién de dos negativos, los tramados o reticulados en la
pelicula, que se generan a partir de una fragmentacién que se crea en ésta, por causa de
un revelado donde se afiade carbonato de calcio a distintas temperaturas. Los famosos
solarizados (efecto Sabatier) que, se obtienen por saturacién de luz en los haluros de
plata en el momento en que se revela el papel; las siluetas que se crean a partir de la
superposicién de un positivo y un negativo con un desfase entre estos en el momento
de la reproduccién sobre el papel, asi como los relieves donde el desfase es mayor por
accién de una mayor inclinacién de las placas en el momento en que incide en el papel
53. Ibid 52, p.37
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el elemento luminico. Muchos de estos resultados en principio debieron ser accidentes,
que al tener un resultado agradable, los fotégrafos decidieron ver lo que habia ocurrido
para después perfeccionar el proceso; entonces lo accidental se convertiria en algo
intencional.

Lo que confiere a la parte del enfoque también es un rasgo que al principio
era dificil de obtener porque las peliculas requerfan un tiempo de exposiciéon muy
prolongado. “En 1839, afio de la invencién de la fotografia, el tiempo necesario de
exposicién de la placa de luz de un sol resplandeciente era de 15 minutos. Un afo
después bastaban 3 minutos a la sombra. En 1841, esa duracién ya queda reducida a 2
6 3 minutos, y en 1842 sélo se requieren entre 20 y 40 segundos.”* Y en la actualidad
con la comercializacién del dispositivo fotografico las fotografias que se disparan son a
una velocidad no menor a un sesentavo de segundo. Esto se debe a la implementacién
del flash. Ahora ni siquiera es necesario detenerse a medir la exposicién para ver si serd o
no correcta. Las cdmaras tienen un tiempo de reaccién minimo que no requiere de mds
de medio segundo para medir la luz y poder hacer la toma. Este hecho se ve reflejado
también en un uso muy popular de la fotografia por poder registrar casi lo que sea; y lo
mds impensable en algin otro tiempo: el poder deshacerse de las tomas que no gustan
o son indtiles con la accién de un comando, borrar. Las fotografias antiguamente por
el tiempo requerido para exponer la placa eran dificiles de obtener cuando se trataba
de sujetos humanos o sujetos animados, ya que mantener una postura por mucho
tiempo sin moverse por la propia respiracién es muy dificil. De ahi que fotégrafos
como Reijlander y Julia Margaret Cameron obtuviesen fotos movidas o desenfocadas.

Hay que recordar también que la fotografia en su basqueda por ser aceptada
como un arte adopté algunas caracteristicas de la pintura, entre las que se puede destacar
el pictorialismo por el tipo de composiciones y temas, pero lo mds importante, la falta

de foco para obtener bordes mds suavizados y tener una toma donde el detalle no sea

54. Giselle Freund, La fotografia como documento social, p.30
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tan aguzado, que a su vez nos de el efecto de pinceladas. Aunado a esto también se
utilizaron técnicas para emulsionar telas para obtener un soporte parecido al de un
lienzo, tal es el caso de la goma bicromatada, que fue muy criticada por su presuncién
de querer parecerse a la pintura.

Joan Fontcuberta al darse cuenta de todos los rasgos que caracterizan a la
fotografia en un marco cultural se propone cuestionar el aparato, y para ello no sélo
hace un uso impecable de la técnica sino también implementa distintos medios de
difusién y muestra de sus fotografias, lo que en ocasiones desconcierta al espectador,
y en otras lo logra meter en el juego de lo que puede ser real, de lo que puede ser
verdadero, de lo que se transmuta en lo féctico.

Ahora si pensamos en la insercién de elementos que pueden crear angustia al
espectador por su inconsistencia o su rareza, entonces, “La credibilidad del documento
fotogrifico depende, en primer lugar, de su funcién histérica como suministro de
informacién veraz, incuestionable, irrefutable. Pero, en segundo lugar, y quizd en
mayor medida, depende del carisma del discurso institucional al que sirve y de la
conflanza que saben inspirar las fuentes de emisién.” Y esto es parte esencial en el
discurso que ha planteado Fontcuberta; las imdgenes fotogréficas no se limitan a crear
seres extravagantes o especies nuevas de animales y plantas. Un punto fundamental
es el cambio de soportes y un uso distinto de los lugares donde se presentan sus series
fotograficas; esto nos da una idea de cémo todo se transforma en incuestionable, por el
simple hecho de estar en un museo o estar impreso en un libro. A menudo se piensa que
es culpa de los medios, cuando“Lo que ha arruinado la verosimilitud y la confianza en
el documento fotogréfico no es tanto el retoque digital como una creciente conciencia
critica. La tecnologia digital puede precipitar el descrédito pero no provocarlo por si
misma. Puede por ejemplo mostrar al gran piblico con qué gran facilidad y rapidez una
imagen que parece una simple instantdnea es en realidad el resultado de un complejo
55. Ibid 52, p.54
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bricolaje. Todos tenemos ahora ordenadores en casa; pronto todos podremos realizar
esos mismo juegos...;Por qué fiarse pues de las imdgenes impresas en los medios de
comunicacién? Desprovistas de su carga de veracidad que aceptibamos tcitamente
:No pierden en gran medida su valor informativo y se convierten en simples elementos
ornamentales? ™!

De nada servird que los medios diversifiquen en los diarios o en las noticias
gran nimero de opiniones y puntos de vista sobre algin tema si el lector no crea su
propia opinién; creo que al haber tanta variedad en los periédicos y en las revistas
la gente tiende a pensar que la libertad de expresién ya queda consolidada, pero no
serd asi si el que recibe la informacién no ejerce su libertad individual y se cierne a lo
que ya se ha establecido por los que se dicen estar autorizados. Este fotdgrafo catalin
en su propuesta: “...Herbarium quiere proponer un discurso alternativo: desautorizar
cualquier confianza critica, desacreditar el realismo y negar la posibilidad de lo objetivo.”
Que nos hace cuestionar el dmbito cientifico en su basamento porque ;Quién no ha
escuchado justificar algo a un cientifico con el paliativo de: es que es ciencia? En cuanto
sucede esto, la ciencia se torna casi como una religién, una linea de pensamiento
que parece ser infranqueable por ser companera legitima de la razén y la tecnologia,
entonces, sucede que:“Cualquier expresién de estilo o de emociones individuales,
subjetivas por definicidn, se considera frivola en el mundo de la ciencia. Es sumamente
importante la concisién. El formalismo de la ciencia lleva un mensaje subliminal, segin
el cual la forma define el contenido. Al encontrarse un texto “cientifico”, el profano
no lo consigue entender, a causa del argot utilizado, pero supone enseguida que la

informacién es veridica. Al fin y al cabo, jes ciencia!™

1. Ibid 47, p.157
2. Ibid 52, p.104
3.1Ibid 52, p.157
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Como conclusién, en este capitulo quiero dejar bien sentado que hay factores
que influyen para que la fotografia tenga un mayor nivel fictico, como la representacién
de tipo realista, el uso de algtin aparato estatal o una institucién autorizada por el estado
o reconocida por la ciencia, los medios de comunicacién, y en primer lugar la falta de
cuestionamiento por parte de la audiencia. Por tltimo voy a exponer una cita de un
proyecto artistico que puso a la fotografia de cabeza: “En 1981 el periédico alemdn
Die Zeit invité a Allan Kaprov a utilizar sus pdginas para un proyecto artistico. Kaprov
escogié tres fotografias banales como las que aparecen habitualmente en la prensa y
redacté diferentes pies de foto. Cada una de esas tres fotografias fue publicada por
cuadruplicado en diferentes apartados del periédico y cada vez con un texto distinto.
Obviamente no habia ninguna indicacién que advirtiese del experimento.

Las combinaciones de imagen/texto aparecieron como enunciados corrientes,
extraidos de la actualidad informativa, tal y como estamos acostumbrados a que suceda
en la prensa. Si las tres imdgenes hubiesen sido reproducidas una sola vez y no cuatro,
con un Unico texto y no con cuatro variantes, nadie hubiese advertido nada irregular.
Pero la simultaneidad de las fotos en la edicién de un mismo dia levantaba toda clase de
sospechas. La descarada polisemia de aquellas fotografias que servia para explicar cuatro
hechos distintos a la vez no s6lo obviaba una falsificacién puntual basada en un método
de contextualizacién manipulada sino que sobre todo denunciaba el uso falsificado de

la fotografia en general.™

4. Ibid 47, p.158
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Capitulo III. Tipos de relacién entre las partes o contrapuntos.

3.1Definicién de contrapunto.

El término contrapunto nace en los albores de la escritura musical, cuando la iglesia
quiere perpetrar el sonido de los cantos eclesidsticos. Amando Blanquer define:
“Etimolégicamente, la palabra contrapunto significa “punto contra punto” del latin
punctum contra punctum, y por extensiéon melodia contra melodia.”*® José Torre
Bertucci lo define de forma similar, pero él anade un concepto que serd importante, al
que denomina partes reales: “Lldmase contrapunto al arte de combinar simultdneamente
dos o mds melodias diferentes, las que a su vez toman el nombre de partes reales 7.
La primera definicién yo también la habré de extender al campo de las artes visuales,
donde nuestro punto contra punto equivaldrd a decir, significado contra significado. A
diferencia de la musica cuyo lenguaje es el de los signos musicales traducidos en sonido,
el mio serd de los signos visuales traducidos en significados, los que muchas veces
irdn de la mano con un lenguaje no de sonidos musicales y melodias, sino de palabras
y-enunciados. Para lograr esta empresa es importante hacer algunas analogias con el
56. Amando Blanquer, Zécnica del contrapunto, p.15

57. José Torre Bertucci, Tratado de contrapunto, p.5
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sistema musical para asi hacer tangible el cémo se relacionan distintas partes visuales a
la manera del contrapunto.

Tomaré como estructura bdsica el emblema triplex, cuya historia ya se traté
en el capitulo primero, y serd necesario retomar para llegar a una comprensién mds
completa de lo que plantearé en este apartado. El tratar punto contra punto quiere
decir contraponer cuando menos dos partes, una contra otra. En el contexto visual se
requiere de dos partes graficas, las que pueden ser de tres tipos: un texto, una imagen o
una combinacién de ambas. Asi, diré en principio que lo visual aparece contrapuesto, y
en efecto sucede de forma similar a la masica, donde las notas se encuentran escritas pero
evocan un sonido. Visualmente lo que evocardn las partes reales serd un significado.

Con esto se puede decir que en el emblema triplex de Alciato existen tres partes
de diferentes tipos, siendo la primera (mote) de caricter textual, la segunda (grabado)
que en su mayoria es una imagen, aunque en ciertos casos llega a ser hibrida; y la tercera
que es también del tipo texto. De aqui que los tipos de partes reales queden clasificados

en:

Tipo texto: son aquellas partes que estdn conformadas por escritura, ya sea en forma de
parrafo, capitular, pie, letra, etc.

Tipo imagen: son las partes en las que no participa el texto, y pueden ser, una foto, una
ilustracién, un grabado, etc. Pero que quede en claro, no participa el texto.

Tipo hibrido: se refiere a las partes en las que existe una combinacién de imagen y

texto.

Por su disposicién tiene una lectura vertical descendente, es decir, de arriba hacia abajo
y de izquierda a derecha. No por ello quiere decir que la lectura comience siempre
desde la primera parte y concluya en la tercera parte, no. Es claro que la segunda parte,

que es la que confiere a la imagen tiene una carga mayor a primera vista, no sélo por
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tamafio sino también porque de reojo es mds fdcil ver una imagen que lograr leer un
texto. Esto permite ver que no se trata tan s6lo de poner las partes una tras otra sin
ningin sentido; de lo que se trata es de jerarquizar unas con respecto a otras para dar a
cada una de ellas, el nivel que le atane de acuerdo a lo que se quiere decir en el mensaje
y qué significado se pretende poner més en claro.

La lectura del emblema implica siempre una parte verbal muy fuerte pues “La
imagen es “muda” s6lo en la medida en la que carece de la facultad metalingiiistica de
referirse por medio de sus propios signos tanto a su modo peculiar de significacién
como al universo de las cosas significadas en un determinado proceso icénico. De ahi
también que sea la lengua el tnico medio a través del cual podamos referirnos a los
contenidos semdnticos de los signos iconicos (todo, en efecto, ha de pasar por la palabra
y terminar en la palabra). Asi, pues, el mote, del emblema o de la empresa toma a su
cargo la funcién metalingiiistica de senalar la zona del sentido —el contexto apropiado
de significacién— en que se inserta la “imagen muda’, y tanto el autor como el lector
deberdn apoyarse en ¢l para formular sus respectivas interpretaciones, explicitas en el
texto literario y virtualmente implicitas en la mente del destinatario del emblema ™%

La funcién que desempefia cada una de las partes en el emblema tiene un peso
distinto en el momento de la interpretacién, pues el mote y el epigrama, como partes
textuales son las que siembran casi siempre la semilla para obtener el significado tltimo
de la imagen; esto no siempre es asi porque hay ocasiones en que la imagen contribuye
a que el texto se inserte en un contexto, aunque efectivamente, el verbo siempre
tiene una funcién primaria o reciproca, nunca secundaria, de forma que se supedite
como lo puede llegar a hacer la imagen; digamos que existe siempre una jerarquia
igual o superior a la de la res picta en cuestién de interpretacion del significado del
conjunto. De acuerdo a esto “el mote no funciona como el “significante” o expresién

sintética de la totalidad del discurso simbdélico-ideolégico imbuido en el “cuerpo” del

58. José Pascual Buxd, El resplandor intelectual de las imdgenes, p.42
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emblema, sino Gnicamente como titulo o indicacién de aquella zona del sentido, en
torno de la cual se propone su “lectura; al epigrama corresponde llevar a cabo esa tarea
exegética que es —a un tiempo— la descripcién iconogréfica y la aplicacién préctica de
un conjunto de valores ideoldgicos...””*?. Lo antedicho es parte esencial en el limitar el
significado de una imagen, y el texto, por lo visto, es el que crea esta dimensién. Otra
parte fundamental es el contexto y el medio en el cual aparecen las imdgenes. En el caso
de mi proyecto, el contexto es la Escuela Nacional de Artes Plisticas, lo que atiende a

los valores ideoldégicos ya mencionados.

3.2 Especies de contrapunto y funciones entre las partes.

Musicalmente a los medios de ejecucion de las melodias en la musica se les clasifica en
vocal, instrumental y mixto; transportando esto al sistema visual nuestras partes reales
pueden ser de tipo textual, de imagen y una combinacién de ambos, que dard lugar a
lo mixto. En la msica, el niimero madximo de voces que pueden estar en contrapunto
son ocho, y se debe a que las escalas tonales cuentan con un nimero de notas que para
poder estar en armonia y encuadrar en la tonalidad no pueden exceder este nimero,
pues si lo hicieran habria muchas disonancias y la musica perderia su eufonia; en el caso
de la imagen, yo trataré como méximo siete partes, pues mds, requieren un control muy
preciso de lo que se hace con ellas para no generar ambigiiedades en lo que se quiere
comunicar.

“De acuerdo a la posicién reciproca de las melodias (cambiable o no) el
contrapunto puede denominarse simple y trocado o invertible.”® Lo mismo ocurre en

la estructura visual, donde es posible intercambiar o no el orden de las partes reales, asi,

59. Ibid 62, p.48
60. Ibid 61 ,p.6
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podemos llamar simple a aquellas formas en las que si se cambia el orden de las partes,
pierde su significado el conjunto porque la relacién que guardan éstas en la lectura,
al ser modificada, no permiten que el mensaje se forme claramente. Las posiciones
trocadas son plausibles s6lo cuando a pesar de que las partes se intercambian sea posible
crear nuevos sentidos del conjunto en su totalidad auque no sean los mismos que los
de la posicién original. Esto implica que para que exista un movimiento de las partes
serd necesario tener una posiciéon base que permita saber la intencién original de las
relaciones de significado; luego de ello, se podrd hacer la alteracién en la posicién de
alguna o algunas voces para dar lugar a nuevas lecturas que impliquen diferencias en
las partes trocadas.

Para diferenciar las especies (relaciones de significado entre las partes) y la forma
en que se disponen las mismas, llamaremos a esta Gltima disposicién de las partes, la
que queda jerarquizada por su pragmadtica o impacto visual en primera instancia con
el observador. Entonces tendremos disposiciones abiertas y disposiciones cerradas. Las
primeras consisten en que las partes dispuestas no se tocan y las segundas tienen algin
tipo de contacto entre si. Otro asunto de suma importancia es el llamado contrapunto
sobre el cantus firmus, que es cuando la melodia propuesta se compone de valores
iguales, mientras que el contrapunto sobre el canto dado es cuando la melodia se
compone de valores diferentes; la analogfa al sistema visual se traduce del contrapunto
sobre el cantus firmus como una estructura que se repite en una serie (en mi proyecto se
puede decir que es la del emblema triplex) y el contrapunto sobre el canto dado como
una estructura variable dentro de una misma serie (e.j. en algunos casos dos, tres, cuatro

partes y alternando el orden de las mismas).
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La funcién o relacién de significado que guardan las partes entre si, puede ser de tres

tipos:

Reciproca: en este caso las partes contrapuestas tienen un peso semdntico equiparable,
pues el significado total de la estructura estd dada por una importancia muy similar o

igual entre las partes.

Dominante: las partes que se contraponen no tienen el mismo peso semdntico, una o

varias de ellas le dan un valor de significado mayor al conjunto.

Subordinada: las partes contrapuestas no tienen el mismo peso semdantico; en el momento
que existe una subordinada es porque existe una dominante y por tanto, la primera de
estas cobra su nombre por tratarse de una o varias partes que son dependientes de una

o mds partes en el significado total del emblema.

Una vez dispuestos estos elementos, trataré de las especies de contrapunto, para ello daré
primero la definicién musical: “Las especies tienen por objeto elaborar contrapuntos en
redondas, blancas, negras, sincopas o una mezcla de todas estas figuras. Ello obedece
a la necesidad que tiene la escritura polifénica de asegurar la funcién e independencia
del ritmo y la melodia.

Las especies son:

Primera especie: Nota contra nota.

Segunda especie: Dos notas contra una.

Tercera especie: Cuatro notas contra una.

Cuarta especie: Sincopas.

Quinta especie: Contrapunto florido.”!

61. Ibid 60, p.17
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Las especies también existen en el contrapunto visual ,s6lo que tienen diferencias

que a continuacién explicaré. Se tiene entonces como sigue:

Primera especie: Parte contra parte. Estas pueden ser un texto contra un texto, una
imagen contra una imagen o una combinacién, es decir, una imagen contra un texto o
un texto contra una imagen. El niimero de partes puede ser mayor a dos. Los tres tipos

de funcién se pueden ejemplificar ficilmente por no ser una contraposicién compleja.

Segunda especie: Dos partes contra una. En este caso se trata de una parte real que es
dominante y dos mds que estdn subordinadas a la primera ,o0 viceversa, una parte real
subordinada a dos partes que fingen como dominantes, lo que no descarta la posibilidad
de una reciprocidad del conjunto menor con la voz suelta . Las combinaciones también
pueden ser de tipo texto, imagen o la mezcla de ambas. Esta nos interesa particularmente

porque es en la que queda inscrito el emblema triplex.

Tercera especie: Tres partes contra una. Una parte dominante y tres subordinadas, o
en su caso, tres partes que funcionan como dominantes a una parte subordinada. Una

tltima variante es que exista una funcién reciproca.

Cuarta especie: Dos partes contra dos. Se necesita por tanto de cuatro partes, las que
tienen una relacién por pares. Aqui se hacen dos subconjuntos que se distinguen por
su relacién inmediata de dos en dos. Las posibilidades en esta especie se multiplican
por poder hacer subconjuntos de un solo tipo o hibridos contrapuestos con otros
subconjuntos de la misma naturaleza, y las posibilidades de una funcién reciproca son

mayores.
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Quinta especie: Contrapunto florido. Aqui el ndmero de partes necesariamente serd
mayor a cuatro, es decir, cinco o mads; las funciones que desemper’lan las partes casi

siempre son por subconjuntos.

3.3 Relaciones semdnticas y ejemplos de contrapunto.

Para tener claro el cémo funciona el contrapunto es importante no sélo describir la
teorfa como ya lo hice en pdrrafos anteriores sino también tener la posibilidad de
poder analizar ejemplos con base a lo que hemos estado tratando. Dichos ejemplos
serdn derivados de los emblemas de Alciato. Por ello es necesario que primero aclare
que he revisado dos versiones, la primera es la que aparece en el libro “El resplandor de

las imdgenes” cuyas caracteristicas son:

Mote: Aparece en la parte superior del emblema con tipos romanos, y con el puntaje

mids grande de todos los textos que conforman la estructura emblemadtica.

Nuimero de emblema: Aparece la palabra emblema en un puntaje menor al del mote y
estd escrito con la primera letra versal y las que le siguen en versalitas, hay un espacio y

después aparece el niimero en romano también con versalitas.

Grabado: Estd dibujado en un cuadrado que estd enmarcado por un cuadrado mds

grande con decorados.

Epigrama: Comienza la primera palabra con versales y hace un diminuendo en versalitas
itdlicas, el texto sigue con letras minusculas itdlicas.

Todos las partes que contienen texto estdn en latin Ginicamente.
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La otra versién fue la de Santiago Sebastidn y Pilar Pedraza, donde los emblemas

aparecen como sigue:

Grabado: Aparece en la parte superior en formatos casi siempre cuadrados, aunque

no sobran los que son rectangulares. Todos estdn enmarcados con un borde negro

delgado.

Numero de emblema: Utiliza un puntaje pequefio en letras romanas, estd escrita la

palabra emblema precedida por el nimero en cifras romanas.

Mote: Es la parte que tiene mayor peso, escrita en versales y separada mds del epigrama

que del ndmero de emblema.

Epigrama: Usa el mismo puntaje que el nimero de emblema y estd en letras de tipo

romanao.

Las tres partes que le siguen al grabado estdn escritas dos veces, una en latin, del lado
izquierdo alineado el texto a la derecha y la otra en castellano del lado derecho alineado a
la izquierda. Un idioma utiliza la columna diestra y el otro la siniestra. Cabe mencionar
que en esta version se utiliza un color rojizo para diferenciar la parte en latin de la parte
en espafol.

Las relaciones semdnticas o de significado se dan de acuerdo a como se disponen
las partes, pues en las dos versiones que se revisaron fue notorio un cambio del orden
de las voces, lo que podemos llamar un trocamiento de las mismas. La posicién que
guardan unas con respecto a otras varia necesariamente la intencidn, ya que no es lo

mismo leer una imagen en primera instancia, que leer un titulo en la misma posicién.
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Existen entonces jerarquias en la lectura, las cuales pueden ser de color, de
tamano o de puntaje, de lugar, de familia tipografica, de estilo (regular, bold, itilicas,
etc.); las que se compensan de acuerdo a qué es lo que se quiere destacar mds a primera
vistay qué se quiere relegar a Gltimo término; a esto lo denominaremos nivel pragmdtico
de la imagen; existe también el aspecto semdntico de acuerdo a la lectura, es decir, cada
parte cobra significados de mayor o menor peso que influyen sobre las demds partes, asi
que puede ser que el titulo se encuentre pragmdticamente en primer lugar, pero en nivel
de significado en segundo porque se subordina a alguna de las otras partes; también
puede ocurrir que el texto siendo el dltimo a nivel pragmdtico, sea el primero en nivel
de significado, pues es al que se subordinan las demds partes del emblema.

Los tipos de contrapunto los encontramos en los emblemas de Alciato en sus
diferentes especies. Cabe notar que el emblema cuenta con una parte mds, la que no
aparece en la discusién del capitulo primero, y en esencia se debe a que es tan sélo
una parte numeral, que en determinada instancia podria ser ttil como un referencia
inmediata para alguien que tiene un conocimiento bastante amplio o haga uso de ellos
con frecuencia. Se puede decir también, que por el nimero tratan alguna temdtica
en especifico, que puede ser cierta virtud, un vicio, o algiin pecado. Tratdéndose de un
conjunto, el nimero del emblema es importante para su catalogacién en el contexto del
libro; fuera de él, con ejemplos aislados, es poco probable adivinar que su nimero se
relaciona, como dije antes, con algin tema en particular. Creo entonces que no hemos
de considerarla como una parte mds, pues su nombre mismo relega el nimero a una
instancia secundaria, porque su nombre es emblema triplex y por ello se ha de respetar
el uso de tan sélo tres partes reales.

También se debe tener en cuenta que hay algunos ejemplos excepcionales como
el del primer emblema, donde s existe una cuarta parte entre el titulo y el epigrama. Se
trata de un subtitulo en itdlicas romanas de puntaje similar al del nimero de emblema.

En su tiempo trataremos estas variantes, pero primero he de comenzar con ejemplos
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que den cuenta de las relaciones semdnticas que existen en el emblema triplex para

reforzar los conceptos ya expuestos.

Primera especie:

Este contrapunto no se encuentra con frecuencia en los emblemas de Alciato, en efecto,
se trata de parte contra parte, y en particular pueden ser tres partes como se presentan
en nuestro emblema. El ejemplo mds caracteristico es en el que se ve la intencién lineal
de la lectura dentro del emblema, es decir, aunque las partes puedan tener una jerarquia
pragmdtica definida por el peso de las mismas, al momento de significar obtienen
una jerarquia lineal, donde cada parte evoca lo mismo pero con medios diferentes,
de manera muy explicita, lo que evita que se relean alguna o algunas de las partes tras
haber pasado una vez por ellas. Ej. En el emblema CXV (Fig. 10) se ve primero el
grabado donde un hombre estd atado al mdstil de un barco mientras otros reman; en
la orilla se ven tres mujeres tocando sus instrumentos, las que tienen colas de sirenas.
La segunda parte dice Las sirenas y la tercera habla de las sirenas haciendo una analogia
con las putas. Entonces podemos decir que la primera parte ya pretende significar a las
sirenas con una imagen, después con el titulo reforzar el hecho de que si son sirenas, y
en tercer término hablar de las sirenas y afiadir un simil en el que las sirenas son como
las putas. Ya después entra la conclusién moral de que “los doctos no tienen nada que
hacer con las putas”. Otra posibilidad de este tipo de contrapunto es aquella en la que
se encuentran dos partes siendo que el significado se forma por complemento , esto es,
la primera no describe a la segunda o viceversa, ambas aportan una parte que no tiene

la otra al significado total; se trata de una relacién reciproca.

Segunda especie:
Esta especie es particular porque se compone de dos casos, el primero es en el que una

parte es la principal y se contrapone a otras dos que son secundarias, en esta instancia
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digamos que la parte principal es tal porque es la que dota de significado a las otras dos;
mientras que en el segundo caso ocurre que dos partes crean un significado que habrd
de dotar a la parte faltante de su significado particular.

Ej. Caso nimero uno: en el emblema C (Fig. 11) primero se muestra el grabado
con un drbol y tres diferentes aves, una posada en una rama con cabeza oscura, otra
volando con las alas abiertas en direccién del oriente y otra mds posada en una roca.
Por el centro cruza un drbol y en el cielo se ven nubes. Le sigue la segunda parte con
el titulo que dice “sobre las cuatro estaciones’y hasta este momento no parece haber
relacién alguna entre tres pdjaros en distintas posturas y las cuatro estaciones; en la
tercera parte estd el texto que dilucida el significado de ambas dos partes anteriores y
las conjuga, pues hace una relacién de los tipos de pdjaro con las distintas estaciones, lo
que hace que las dos partes anteriores signifiquen en funcién de la tercera.

Ej. Caso niimero dos: en el emblema XLIII (Fig. 12) primero se ve un barco en la
mar, una carita que sopla para hacer viento y un par de estrellas se divisan en la parte
superior izquierda. La segunda parte dice “la esperanza cercana” y la tercera habla de
una analogfa de cémo azotan las borrascas a la Republica (Roma), para hacer una
analogfa con el azote del mar sobre la barca, donde las estrellas serdn las que den la
esperanza. Con esto, el titulo y el epigrama son los que dotan de significado al grabado

de la barca, la que tiene una jerarquia que queda en dltimo término.
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Fig.10 Ejemplo de contrapunto de primera especie.

! L

Emblema CXV
SIRENES

Abs ue alis volucres. et cruribus absque puellas.
Ros 0 absque et pisces, qui tamen ore canant.
Qui- putat esse ullos? lungi haee Natura negavii.
Sirenes fieri sed potuisse’ docent.

lllicium est mulier quae in_ piscem

desinit atrum.

“lurima quod secum monstra libido vehit.
Aspectu. verbis, animi candore trahuntur.
Parthenope, Ligia, Leucosiaque visi.

Has Musae explumint. has atque illudit
LHysses:

Scilicet est doetis cum meretrice nihil

Emblema C\V
LAS SIRENAS

;Quién creer:a que hay aves sin alas ni picos.
muchachas sin piernas. peces que canian?

La Naturaleza se negd a unir tales cosas,
pero se nos ha ensefiado que pudiercn ser asi
las Sirenas. Z: mujer seductora. que :caba en
OSCuro per. Joma muchos monstrucs Jque irae
consigo el dz:eo. Parténope, Ligia v Leucosia
atraen a los Tombres con su belleza, sus
palabras, <o rurera de coravon,

A éstas las pluman las Musas, v_| lises las
esquiva: es ir. que los doctos no tienen
nada que tizer con las putas
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Fig.11 Ejemplo de contrapunto de segunda especie (primer caso).

Emblema C Emblema C
IN QVATTVOR ANNI TEMPORA SOBRE LAS CUATRO ESTACIONES DEL ANO

Advenisse hiemem frigilla renunciat ales: El pinzon anunc.s gue ha llegado el invierno.

Ad nos vere novo garrula hirundo redit. La gorjeante golondrina nos devuelve la

Indicat aestatem sese exspectare cucullus: primavera. El cuchillo indica gue aguarda el
Autumno est tantum cernere ficedulas. verano. En otofie «<olo se ven grajos.
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Fig.12 Ejemplo de contrapunto de segunda especie (segundo caso).

Emblema XLIII
SPES PROXIMA

innumeris agitur Respublica nostra procellis,
Et spes venturae sola salutis adest:

Non secus ac navis medio

circum acyguore, venti,

Quam rapunt: salsis iamgue

fatiscit aquis

Quad s1 Helenae adveniant Tucentia

sidera fratres,

Amissos animos spes hona restituit,

\‘ ,q{.-l,‘,,l{{ ‘\.ly";‘ . ,‘(_ﬁ_
for sl ¥? w7 Wi e

Emblema X111
LA ESPERANZA CERCANA

Nuestra Republica es zarandeada por
innameras borrascas, v solo queda la
esperanza de una salvacion futura: no de otro
modo esti en medio del mar la nave a la gue
arrastran los vientos y ya se abre a las aguas
saladas, Pero st legan o verse Las lucientes
estrellas que son los hermanos de Helena ™',
unat buena esperansa devuelve los decaidos
animos,
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Tercera especie:

Se necesita de cuatro partes, y en los emblemas encontramos pocas excepciones que
utilizan mds de tres, una de ellas es el emblema X (Fig. 13) donde la primera parte es
un grabado de un ladd con un libro de notas abierto que reposan en el recinto de algin
rey. Le sigue el titulo de “las alianzas” que por lo pronto no nos ha dicho mucho sobre
el significado del grabado. En secuencia aparece un subtitulo en romanas itdlicas que
nos dice a quién se dirige esto de las alianzas “A Maximiliano, duque de Mildn” y por
tltimo, en la parte final, aparece el texto sobre las alianzas que describe la analogia que
existe entre éstas y la musica. Con ello se dice que las tres partes de tipo texto estin
en contrapunto con la imagen del grabado porque las tres se juntan para definir el
significado de la imagen, el que estd en primer lugar jerirquicamente desde el punto

de vista pragmdtico.

Cuarta especie:

De la cuarta especie no hay ejemplos que se puedan ver en los emblemas, pues los que
llegan a tener cuatro partes, obedecen a la tercera especie. La quinta en cambio si tiene
algunos ejemplos en los emblemas de Alciato, al presentarse en disposiciones de cinco
y siete partes. No por ello, habrd de quedar un vacio en la ejemplificacién.

En este caso, yo me di la tarea de crear el ejemplo, a partir de dos fotografias y de dos
textos, donde hago ver que pueden existir dos casos. El primero (Fig.14), se trata de que
cada uno de los conjuntos estd compuesto por tipos iguales, es decir, tipo texto con tipo
texto contrapuestos a tipo imagen con tipo imagen; el segundo (Fig.15) ejemplo por
tipos diferentes, es decir, tipo texto con tipo imagen, contra tipo texto con tipo imagen.
En estos ejemplos es claro ver que la disposicién de las voces es fundamental para la
relacién y la funcién que habran de cumplir las partes, puesto que cuando las imdgenes
estdn cercanas, son mds propensas a actuar como una sola, y cuando estdn separadas por

textos, tienden a formar parte de una voz en conjunto con el texto.
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Fig.13 Ejemplo de contrapunto de tercera especie.

i

T

LT B Pl

Emblema X
FOEDERA

Ad Maximilianwm, Mediolanensem  Ducem

Hane citharam, a lembr quae forma halicutica

fertur,

Vendicat et propriam Musa Lating sibi,
Accipe Dux: placeat nostrum hoc tibi
empore munts,

Oua nova cum sociis foedera mnire paras

[ntticile est, mist docto homin, ot tendere chordas;

Unaque s fuerit non bene tenta fides,

Ruptave (quod tacile est), perit omnis gratia conchae,

Sk

llleque praccellens cantus, ineptus erit,
Itali cocunt proceres in foedera: concors
N1l est quod tuneas, st tibt constel amor;
at s ahguis desciscat

futt plerumygue vidiamus),

In nilulum il omms solvitur harmonia

Fmblema N
LAS ALTANZAS
A Maximiliano, Dugue de Milin

Recibe, Dugue, esta citara, gue por su lorma

de hargutla se Mama bl

N v o
reivindica para siola Musa Latia: ogala te
guste nuestro regalo, en este momento en goe
te dispones ooentrar cn nucvos pactos con
alindos, Bs diticil, salvo para ol hombre
docto, tocar tantas cuerdas, v
cuerda no estuviera bien templada o se
rompiera. lo cual es facil, se arruina toda la

s s

gracia del instrumento y el excelentisime
canto resulta deforme, Asi ocurre cuando se
alian los proceres de Habas no hay nada que
temer s hay concordi v e guicren, pero s
i!l_:_"llll‘\ SUOSUPEHEIL U0 VeI menudo
toda aguells armonia viene a gquedar en nada
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Fig.14 Ejemplo de contrapunto de cuarta especie (primer caso).

LA MUERTE

ES EL DESCANSO
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Fig.15 Ejemplo de contrapunto de cuarta especie (segundo caso).

Sozl . e " ‘i
LA MUERTE

- ”

EL DESCANSO
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Quinta especie: contrapunto florido

Los ejemplos que aparecen en la serie de Alciato son muy pocos y casualmente surgen
hasta los ultimos emblemas de la serie, en donde se toma el tema de los drboles. El
primer ejemplo a tratar es el contrapunto florido a cinco partes, que aparece en el
emblema CXCIX (Fig.16), donde la primera de sus partes muestra el grabado de un
drbol, que por sus hojas se puede saber que es un encino, més no se reafirma hasta el
momento en que el titulo crea la relacién semdntica que dice “la encina”. La tercera
de las partes es un texto que habla de la encina y su relacién con el dios Jove. Le sigue
una voz en letras de tipo romano en negritas refiriéndose a la dltima y quinta voz, la
que habla de la encina sin mencionar su nombre y asi mismo creando una relacién
por medio de sus caracteristicas mds relevantes, como son sus semillas y el servicio que
le tiene a Jove. Entonces podemos decir que el significado estd dividido en dos partes
mayores: la primera que consta de las primeras tres voces, y la segunda que consta de
las Gltimas dos. La relacién es de tres contra dos, donde las dos tiltimas se subordinan al
significado de las primeras, aunque anaden nuevos significados al conjunto emblemitico.
La subordinacién de las dos voces finales parece no ser aparente, y aunque al final de
la segunda se habla de “el 4rbol de Jove” en ésta se trata de forma impersonal, pues se
introdujo dos voces antes, lo que necesita de dicha referencia para tener en claro que
se habla de la encina; mds adn si no se llega a hacer la relacién inmediata de Jove con
la misma.

El otro ejemplo es un contrapunto a siete partes, cuya estructura es muy similar
al de cinco que acabo de analizar. La primera parte es el grabado de un ciprés, le sigue en
la segunda el titulo que indica su nombre; el primer texto comienza de forma impersonal
y después indica que se trata de un ciprés. La cuarta parte real, se refiere a “otro”,que
indica a la voz que le sigue. A su vez esta pentltima habla del ciprés y hace una analogia
con el apio. Hasta aqui se pude hablar de un contrapunto de primera especie que existe

entre las primeras cinco partes. Las tltimas dos estdn contra las primeras porque se
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Fig.16 Ejemplo de contrapunto florido.

Emblema CNCIX
QVERCAVUS

Grata lovi est quercus, gui nos servatgue
foverque:

Servanti civem guerna corona datur.
Alied

Glande aluit veteres, sols nunc

proficit umbra:

Sic quoqgue sic arbos

lovis,

”2}/2-9».. T

lema CXCIN
L& ENCINA

W

Grzia a Jove €2« encina. Jue nos pressna v
nos calienta: s o una corona de encinz al
quz el por los udadanos,

Otro

mentd a los =otiguos con sus bellotas

+ solo nos zorovecha su sombrar pero.
de otra. siempre nos rresta
e Jove.
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habla nuevamente de “otro” y concluye con una voz que no se entenderia si no
supiésemos que se estd hablando del ciprés, ya que se habla de la copa de algtin drbol
(ciprés) sin dar el nombre del mismo; pues se supone que al guardar relacién con lo

demds debiera tratarse del ciprés.

3.4 Andlisis de contrapunto a cinco partes de un articulo del pais.

El contrapunto no se limita al emblema triplex, puedo decir que he encontrado otros
ejemplos en un articulo de la revista semanal de El Pais, que se titula: Miradas®*(Fig.17).
Dicho articulo se caracteriza por tratar de una forma poco comdn la caracterizacién
de personajes; en este caso son personas que fueron brillantes en el siglo XX. Lo
importante no es sélo la parte que se refiere al articulo sino también el soporte en el que
estd impreso, pues “Una fotografia s6lo se convierte en testimonio si se inserta en una
estrategia comunicacional concreta. En cuanto ésta se hace inexistente, por ejemplo en
cuanto el mensaje verbal desaparece, la imagen vuelve a ser “muda”, es decir, vuelve a
ser una imagen, una sefal del mundo mds que una afirmacién sobre el mundo. Una
imagen de testimonio amputada de su contexto verbal es incapaz de desempenar su
funcién: a menudo, deriva entonces, ya hacia una recepcion estética y formal (de ese
modo los reportaje fotograficos de Capa se encuentran ahora en los museos), ya hacia

. o 1. . 7’ . <« . » »NG3
recepciones idiosincrésicas “salvajes .

Comenzaré por dar una referencia del contexto:

En la portada tenemos una posicién vertical del texto y las imdgenes sobre un fondo

62. Francis Giacobetti, Miradas, p.p.53-89
63. Jean-Marie Scheaffer, La imagen precaria del dispositivo fotografico, p.38
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Fig.17 Ejemplo de la estructura de las fotografias de Francis Giacobetti.
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negro. Primero se presenta el titulo de la revista en gris en letras de un puntaje de unos
130 puntos, después le siguen un par de circulos de color naranja, le sigue un pequefio
titulo que dice miradas en tipografia de unos 24 puntos y finalmente se entrevé el
fragmento la fotografia de un rostro. La portada se puede desplegar, y al momento
de hacerlo se ve el rostro completo seguido de un texto mds, que dice: “y gestos de los
genios del siglo”. A continuacién aparecen unas manos también fotografiadas. Después
el nombre de “Gabriel Garcia Mdrquez” y finalmente un texto que habla del fotégrafo
Francis Giacobetti y su encuentro con un escritor (Gabriel Garcia Marquez), el que se
descifra puesto que es del que aparece su retrato y su nombre. La relacién que se hace es
muy clara: se presentan partes del personaje en fragmentos separados, asi como textos
que sirven para autentificar lo que se estd viendo.

En la portadilla aparece nuevamente esta composicién en una vista pequefa
que tiene como pie: Portada: Manos, rostro y ojos (lo que aclara el porqué de los
dos circulos anaranjados) de “Gabriel Garcia Mdrquez.” Mds abajo el crédito de la
fotografia: Francis Giacobetti. Con esto no queda duda de lo que se estd viendo, y
de lo que pronto se verd en la serie dentro de la revista. La serie comienza con una
introduccién que dice primero en letras de unos 12 puntos en color blanco sobre fondo
negro: Miradas, gestos y rostros. Le sigue el titulo “Los genios del siglo” en versales
de unos 100 puntos en color anaranjado claro, debajo tres fotografias a manera de
secuencia , bajo estas, el nombre de Francis Giacobetti en tipografia de unos 36 puntos
también en color anaranjado claro, y finalmente ;Quién es este fotégrafo y en qué
consiste el proyecto? En letras de 10 puntos de color blanco; por ultimo los créditos
en versales blancas de 14 puntos. Todo esto ha servido para contextualizar lo que a
continuacién vendrd y se trata de 13 diferentes personajes en una disposicién similar a
la de la portada de la revista.

A continuacién haré el andlisis de uno de ellos para después hacer comparativos

con el resto y ver las diferencias que se producen.
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El conjunto a analizar es el del guitarrista Paco de Lucia, que estd formado,
como todos los demds, de cinco partes. Las primeras tres corresponden a partes de
tipo imagen, y las dltimas dos, a partes de tipo texto. Cabe aclarar que el conjunto estd
dispuesto sobre un fondo negro y abarca dos pdginas cada uno. La primera parte real
es la que corresponde a un retrato fotogrifico que va de poco mds arriba de la cabeza
hasta la mitad del térax. En la segunda vemos las pupilas en color anaranjado con todo
su patrén caracteristico, y en la tercera vemos las manos del hombre representado. En
la primera es importante sefialar que la postura corresponde al acto de aplaudir, al uso
de las palmas muy usual en la musica flamenca, y en la tercera es importante notar el
largo y la forma de las unas, que dan cuenta del trabajo que realiza el individuo, es
decir, toca la guitarra; una mano con las unas cortas para pisar las cuerdas y otra mano
con las unas largas para rasgarlas o puntearlas. La primera se liga con la tercera por
un elemento comun, una pulsera, que es la misma en ambas fotografias y eso parece
no dejar duda de que se trata de las manos del hombre. Digamos que el encuadre de
las manos es como un zoom-in en una parte del hombre, lo que hace también que se
piensen las manos como parte de él. La segunda parte funge como un acento visual,
y aunque es mds dificil saber si se trata o no de los ojos del personaje en cuestidn, se
crea una relacién de lugar y se contextualizan como las pupilas del retratado en la voz
anterior, por ser también un rasgo que distingue a las personas una de otra. Entonces
tenemos tres rasgos que se utilizan en el siglo XX para reconocer a una persona como
Gnica: el rostro, el patrén de las pupilas y el patrén de las manos o huellas digitales.
Todas convenciones instituidas por el Estado para tener un control de identidad de una
poblacidn.

Las dos tltimas voces, referentes al texto hacen que la relacién entre imdgenes se
refuerce, siendo la primera el nombre a quien pertenecen estas tres partes (rostro, 0jos y
manos), el cual estd escrito en tipos romanos de color anaranjado en un puntaje de unos

26 puntos. La quinta voz estd escrita en tipos romanos de color blanco en un puntaje
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de 10, donde en tres breves lineas que tratan de su lugar y ano de nacimiento, el origen
de su nombre y su “genialidad” dentro de su campo, la musica; el color de la cuarta voz
es también un acento que estd en armonia con el acento de las pupilas; pues toma el
color de las mismas y hace que exista una jerarquia mds grande de la cuarta y la segunda
voces en cuestién pragmdtica, puesto que, aunque parece que las pupilas pierden todo
contexto por tener color, dicen un poco mids, pues al ser del color del nombre del
personaje, se crea una relacién inmediata de semejanza, la que puede trascender a la
propiedad “estas son las pupilas de Paco de Lucia”. La relacién con el titulo es directa
porque repite el nombre de Paco pero en su génesis “Francisco, el hijo de Lucia” y
afade mds informacién. La jerarquia se aclara por medio del color y el puntaje. La
tltima voz quizd tiene la menor jerarquia pragmatica, pero la jerarquia de significado la
compensa, pues aunque es la tltima, es la que aclara bien el conjunto. El aclararlo no
s6lo conjuga todas las partes sino que funciona también como un texto que limita el
significado del conjunto. Digamos que conjugado con el titulo de color sabemos que
se trata de Paco de Lucia, gran guitarrista de musica flamenca; y aunque sus manos,
su rostro o sus pupilas quisieran decir algo por separado, se limitan a caracterizar al
personaje como parte del todo, asi como a hacer que el espectador admita que se trata
de ély de sus partes.

Con todo esto, si el que observa la serie conoce o admira a alglin personaje, o
tiene alguna informacién extra puede notar detalles que también signifiquen y sean
importantes para él, que de otra forma hubiese visto sin importancia o ni siquiera
notado, pues ““Ver una imagen” abarca actividades diversas y divergentes que escapan
a cualquier descripcién general. La hipétesis contraria, defendida por lo teéricos de la
“codificacién icénica’, es decir, la idea de una “gramdtica de lectura” universal que se
desarrolla en mensajes controlables, se contradice por el mero hecho de que la acepcién
de las imdgenes depende esencialmente de nuestro saber sobre el mundo, siempre

individual, diferente de una persona a otra, y carente de cualquiera de los rasgos de
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una codificacién.”®* Y no por ello descartamos la existencia de una tendencia hacia una
interpretacién que pretende tener una direccién mds objetiva, y que si bien no podrd
serlo totalmente, si podrd acercarse a ello al limitar el significado, y se prueba con que:
“El intérprete, aunque lo quisiera, no sabria “dar con”el saber lateral y la intencionalidad
del fotbgrafo, sea cual fuere el esfuerzo puesto en escrutar la imagen. El saber referente
al estado de hecho impreso le debe ser proporcionado por afadidura(al lado de la
imagen), si de entrada no dispone ya de él. En cuanto a la intencionalidad, a no ser que
sea codificada mediante estereotipos visuales o comunicada verbalmente, s6lo puede

dar lugar a una reconstruccién hipotética a partir del contexto de percepcién.”®

Las diferencias que existen con otros conjuntos de la serie son interesantes; y la principal
a mencionar es el color de las pupilas que se corresponde con el color del nombre del
individuo representado, pues va cambiando de uno a otro de forma sutil en lo que
predominan los tonos anaranjados, pero se advierte un cambio stbito no nada mis de
color sino de cardcter cuando se ven las tonalidades verdes de Rita Levi Montalcini o
los azules de Stephen Hawking y Francis Bacon. Ya que los colores rojos, naranjas y
amarillos se tienden a ver més cercanos, mds cdlidos, mientras que los verdes y azules
se tornan mds lejanos y frios. Los patrones de las pupilas siempre son diferentes, las
texturas también, en conjunto con los colores, transmiten sentimientos de tranquilidad,
pasividad, euforia, energfa, etc.

Otro cambio que es notorio es el cambio de encuadre para los rostros, que
puede ser tan abierto como el de Camilo José Cela, en donde se ve desde su cabeza
hasta sus rodillas, o tan cerrado como el de Stephen Hawking, donde la cabeza no se
llega a ver completa. La postura del retrato es determinante porque dice mucho de la
personalidad del individuo; en el caso del Dalai Lama se le ve mirando hacia abajo con

64. Ibid 67, p.63
65. Ibid 67, p.81

107



una mano en la cabeza como si estuviese pensando o meditando alguna idea; el caso
de Gerard Depardieu tiene una actitud misteriosa , donde se cubre con un abrigo la
parte baja del rostro; o la mirada melancélica y sublime de la bailarina Maya Plisétskaya
cuyo gesto no se dirige hacia la cdmara como ocurre con Francis Ford Coppola, que
transmite un sentimiento de ternura con sus 0jos y sus manos.

Las actitudes en las manos marcan diferencias pronunciadas que no sélo
dan cuenta de si se trata de un hombre o una mujer. Ahaden datos de complexidn,
edad, profesion, salud, tamano del personaje. Asi, las manos de Hawking denotan
enfermedad, aunque juventud; las manos de Antoni Tédpies hacen ver el trabajo que
realiza con sus manos, pues son grandes y fuertes a pesar de su edad; las manos del
guitarrista Paco de Lucia tienen, como se dijo antes, una mano con ufas largas y
otra con ufias cortas, mientras que las de Maya Plisétskaya estdn en una actitud de
mostrar algo, abiertas, bailando en un salto. Digamos que, “Puesto que toda foto es
contingente (y por ello fuera de sentido), la fotografia sélo puede significar (tender a
una generalidad) adoptando una mdscara.”® Y aqui significa en un contexto de una
revista, en un articulo especifico y de acuerdo a una estructura determinada.

Todo esto es reflejo de cémo pequenas partes forman un todo identificable, no
s6lo por las caracteristicas personales sino también por el medio fotogréfico, que hace
representaciones que se codifican de forma que han de ser reales y verdaderas. Y esto
se debe en parte, al aparato fotogrifico como un aparato del gobierno para autentificar
al individuo, pero también por su cercania con la ciencia, que por ser ciencia ya se
puede decir que es verdadero y vilido, ya que en buena parte no se piensa, y como dice
Roland Barthes: “Desde el punto de vista fenomenolégico en la fotografia el poder
de autentificacién prima sobre el poder de representacién.”® Pero ahora piénsese, si

yo me dispusiera a cambiar las manos de uno por las de otro, o el nombre de uno por

66. Roland Barthes, La cdmara ltcida, p.76
67. Tbid 70, p.155
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el de otro, o alguna o algunas partes de un conjunto e insertarlas en otro, en lugar de
los que son originalmente ;Notarias la diferencia? O simplemente te lo creerias por la
manera en la que estd tratado y en el medio en el que estd inserto. A continuacién me
dispondré a aclarar esta duda con mi propuesta visual, el punto serd ver si puedo limitar

el significado de un conjunto de fotografias dispuestas en estructura triplex.
3.5 Propuesta personal de contrapunto visual.

Mi propuesta consiste en una serie de fotografias en blanco y negro cuyo tema
documental es el paisaje. Los lugares son muy diversos y de varias regiones de México
y del mundo. La serie se compone de 38 fotografias con sus respectivos textos y titulos,
pues la base de composicién es el emblema triplex.. La técnica que se utiliza es la del
blanco y negro, fotografias impresas en papel bond de 90 gramos . Los titulos estin
escritos en letras de tipo palo seco de la familia Zurich ex BT de Herman Zapf, y
los textos en tipografia Palatino Linotype. Las fotografias tienen un tamafo de 4 x
6 pulgadas en la parte de la imagen. Lo importante en esta serie es dejar claro cémo
se dan las relaciones semdnticas entre las partes y cémo influye el contexto en que se
muestran las fotografias, por ello hago uso del contrapunto visual en primera y segunda
especie. Entonces, aparece el conjunto impreso para averiguar como significa para
un alumno o maestro de la ENAP, pues me parece pertinente este lugar porque la
educacién que se imparte es de tipo visual, para la creacién y recepcion de imdgenes, asi
como para su lectura e interpretacién; otro punto que cabe destacar es que existen dos
licenciaturas, donde los fines de la imagen pueden ser diferentes: unos para el diseno
y otros para las artes. Recuérdese que “Tanto los signos verbales como en los icénicos
pueden distinguirse dos tipos extremos de significacién: de un lado, el que los remite a
su condicién semidtica fundamental (la semejanza efectiva de los iconos con su objeto;

la continuidad asignada entre los signos verbales y sus nociones correspondientes);
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por otra parte, el que permite el uso de esos mismos signos como significantes de
otros contenidos que ordinariamente son manifestados por medio de sus significantes
rectos o habituales. Sin el juego de alternancias y determinaciones que implica ese uso
connotativo de los sistemas semidticos, no habria significacién simbdlica posible; este
tipo de semiosis o proceso de significacién es el resultado de especializar un signo o
conjunto de signos como representante simultdneo de valores semdnticos pertenecientes
a paradigmas culturales diferentes...”® Por esta razén la connotacién, atin tratdndose
de la ENAP puede llegar a tener diferencias, debido a que las personas provienen de
niveles socio-econémicos distintos, el semestre en el que cursan, si son maestros, etc. lo
que es necesario comprobar con la prictica para estar bien seguro.

Otra variable puede ser también el que se trate de un estudiante de artes visuales
o de uno de diseno, pues la informacién que manejan podria ser también un factor a
determinar en el manejo de las estructuras triplex. Su bagaje cultural es parte también
de los factores que habrdn de limitar el significado de las fotografias, pues no todos los
textos guardan una relacién con la imagen de forma explicita.

Se puede decir que en unos casos intenté que el texto, sin mencionar partes
o parte de la imagen, introdujera aspectos referentes a la misma, los que se tienden a
asignar a la imagen por su cercania o costumbre en un contexto similar, como lo puede
ser el periddico. Hay ocasiones en que el texto si se refiere a alguna de las instancias
que pudiera evocar la imagen, o quizd hasta al mismo titulo; y atn asf las limitantes
tltimas las habrd de poner el individuo, pero “En cuanto al eventual cardcter simbélico
de ciertos objetos impresos depende de las idiosincrasias personales y culturales del
receptor, y no es inherente a las cosas o los estados de hecho presentados como indices
analdgicos. El sombrero del cowboy puede ser un simbolo pero la imagen fotogréfica
tan sdlo representa un sombrero de cowboy.”®

68. Ibid 67, p.81
69. Ibid 67, p.108
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lo que significa que la fotografia muchas veces se ve como el objeto mismo y no como
una interpretacion de él.

El formato cuadrado se eligié por su facilidad para verlo de forma completa y
de manera mds intima, lo que permite hacer que el espectador se sienta mas cémodo y
pueda asi ser mds accesible. La tipograffa fue una primaria en palo seco y una secundaria
en romanas para tener jerarquias de familia y a su vez de tamafio con un mayor puntaje
para el correspondiente al mote, lo que le hace fungir como titulo, y menor para
el epigrama, que le hace fungir como texto secundario; esto a nivel pragmdtico. La
técnica de blanco y negro, de cardcter documental, se utilizd para reforzar la idea de una
fotografia que se entiende como algo real y verdadero. Para contrarrestar el peso de las
imdgenes implementé textos en su género de minificcién, la que define Lauro Zavala
como “()...la narrativa literaria de extensiéon minima que generalmente no rebasa el
espacio de una pdgina impresa.” 7%, y titulos que fuesen atractivos, para no restar del
todo el peso fictico a la foto.
Las caracteristicas de las fotografias estdn inscritas en la estructura del emblema triplex,
donde las partes siguen el siguiente modelo:

Titulo: el nombre de un lugar, una frase poética, una pregunta retérica, un adjetivo

calificativo o un enunciado unimembre.

Fotografia: imagen en blanco y negro, la que puede tener una orientacién vertical
u horizontal. Todas las composiciones de las fotos descansan sobre la linea base del
formato con excepcién de dos, las que tienen una composicion diagonal para acentuar
el concepto de los textos generando tensién. La lente que se utiliz6 es un gran angular
de 24; esto crea una imagen mds esférica pero més cercano a como ve el ojo realmente,

alejindose de la perspectiva euclidiana.

70. Lauro Zavala, Minificcién mexicana, p.7
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Texto en forma de minificcién: todos son de una extensién no mayor a media cuartilla
y tratan temas que pueden aparecer dentro de la foto, o pueden ser ajenos a lo que se
ve, pero en conjuncién se complementan con la imagen, digamos que es como si una

parte estuviese con palabras y otra con imdgenes.

La serie en conjunto es un viaje a lugares de muy diversa indole, cuya unidad estd basada
en la estructura de construccién del conjunto y las constantes técnicas y compositivas.
Los planos que se manejan siempre son generales o panordmicos, nunca se usan planos
medios o encuadres muy cerrados, lo que hace sentir al espectador libertad y un

sentimiento de lo sublime.

112



Aberracion

Los términos para explicar los fendmenos opticos mas asombrosos parecen estar
llenos de un miedo a la aceptacion de los mismos. Se le llama aberraciéon a un
cambio de perspectiva de la vista original. Y el problema es que atin no se acepta por
completo, el que la geometria euclidiana no pueda explicarlo todo.
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Agua azul

Las aguas jamas permaneceran quietas en un paraiso que ilumina de colores el
entorno. Todo es reflejos y luz que se entremete por las copas de los arboles, todo es
vida y azul que se mecen por el cauce inextinguible del rio que alberga riqueza
natural inconmensurable.
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Agudo

Las campanas del carrillon tocan en armonia para hacerse notar en tanto ruido
citadino, donde predominan los ruidos de motores y fabricas. La musica de Russolo
parecia ser una utopia, quiza un sueno futurista, peroen verdad es una sinfonia que
se toca a diario en loda ciudad con piezas de un cariz siempre dislinlo; es pura
improvisacion.
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Alma en pena

En las vigjas ciudades cuando el viento murmura, es un indicio de que no estas solo.
Los arboles sueltan sus hojas y se dejan llevar por la ventisca. Tal parece que alguien
te esta viendo, pero ti no le ves. Se escuchan pasos y un llanto acompanado de
[luvia. Volteas alrededor y no encuentras el origen de todo esto. Ahora no lejos de ti,
una sombra se aparece, te clava sus ojos, suelta una carcajada y se desvanece.
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Borges vy el Aleph

Hay algunos que estan en busca de una salida en el laberinto que se proyecta en la
mente. Hay otros que viven en él sin haberlo notado. Cuando es factible escapar sin
ser visto, es porque existe un lugar en el sotano que deja pasar una luz tenue por un
orificio en la pared, que dibuja un camino que no habias visto. Y es tan directo que
la salida esta cruzando la puerta.
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Caminata en Roma

—
/4 -

-
o~
I:‘f' k

-

-

Los pies ya estan cansados de tanto andar. El ocaso esta proximo y todavia no
encuentro el camino de vuelta. Sé que me encuentro lejos del sitio deseado y aunque
pense que volveria acompanado, mi companero no ha podido seguir en pie. Ya sélo
nos queda esperar la noche pidiendo a los dioses no ser devorados por una

serpiente de agua.
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Carta de amor

e‘ff.i

Una mujer lee con alegria una carta que apenas recibi6 el dia de ayer. Decide
asomarse por la ventana a contemplar el paisaje y dar lectura a la tinta que ha
manchado el papel. El sol resplandece y el viento sopla. La mujer intranquila se
detiene un momento y se da cuenta que no esta sola. Las almas de algunos
enamorados han ido a escuchar la lectura de un corazén enrojecido por la pasion.
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El gran anfiteatro

Los escritores se esfuerzan por contar historias que aveces pensamos son
imaginarias. En mi caso jamas pensé que existiera el gran anfiteatro, lugar que sirvio
de base para construir un nuevo mundo para los hombres. Mi sorpresa fue inmensa
al toparme con ¢l y darme cuenta que el mundo seguia siendo el mismo, ni mas ni
menos.
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El nacimiento del papel

Desde aqui arriba, alguna vez se defendid la ciudad amurallada. No sdlo era un sitio
estratégico para ver si los ejércitos venian desde cualquier punto cardinal. Su
defensa se debia, a que ahi fue el primer lugar de Europa en donde se sembro una
fuente de la memoria. Se trata de la primera fabrica de papel traida por los arabes.
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El Utlimo atardecer del ano

El agua esta turbia y los remos deseosos de que se renueve la vitalidad de los
canales. Una vez cada ano, la superficie se pinta de color rojo, y las profundidades
emergen desde lo mas oscuro para traer nuevas corrientes que permitan transitar
con fluidez el tiempo que ha quedado estancado.
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En busca del infinito

Lugares insondeables existen todavia en la faz de la tierra. Se habla de los que estan
en medio del mar, en zonas muy alejadas. Pero ;Qué hay de los que se encuentran
infinitamente cerca? La respuesta es muy simple: Toma un mapa entre manos y te
daras cuenta que hay puntos que se mueven, estos son los que no podras alcanzar a
menos que termines tu blsqueda, pues estas encima de ellos.

123



En la casa de las munecas

En el lago es visible una pequena isla. Para llegar a ella es necesario perderse, pues
no existe un canal trazado en los mapas ni una ruta conocida por los mas diceslros
naveganles. Noesd ilicil saber que se esla cerca de ahi. El primer indicio es un re.flcju

siniestro en la su purﬁcie que muestra una ninez descuarlizada.
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Falta un minuto

Seg
DR R
il e

En la estacion de Dresden espera un joven musico para abordar el tren que le llevara
a Leipzig. Lo que no sabe, él ni su madre, es que han llegado tarde, pues al parecer
el tren no se ha apareceido todavia, cuando han pasado ya un par de minutos desde
que se fue. El joven silba en su eterna espera una fuga para violin solo de |.S. Bach.
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Hacia la Generalitat

En busca de un lugar donde pudieran revelar mis fotografias, me topé con un
tumulto de genle. Pronto saqué mi instrumento de trabajo y empecé a seguir la
manifestacion. Hubo una calle donde no podia encuadrar lo que queria, asi que
tomé un atajo por uno de tantos callejones, v cual fue mi sorpresa cuando di a una
plaza que no era, habia llegado a la Generalitat.



Il duomo di Brunelleschi

Se tiende en una ciudad bellisima, un domo que recuerda los colores de algo que no
existe. Al verlo de lejos es mas parecido a una fantasia, a una ciudad de juguete
donde todo recuerda lo incierto. Cuando se esta ahi parado, uno pretende tener
movimientos humanos, pero no es posible; te transformas en parte del sueno y
esperas a que la mano de un nifio te tome para jugar.
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|ztakzivvatl

Una mujer ha quedado para siempre dormida a la luz de todos nosotros. Y hay
veces en que intenta levantarse de su pétreo cobijo. Cuando lo intenta, el tiempo le
recuerda que su espera aun no ha concluido; su amor habra de volver algun dia,
mientras tanto, es necesario que el viento sople y la nieve enfrie su ardiente pasion
para evitar que se desborde.
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La cuarta dimension

Se dice que un plano tiene dos dimensiones, que un volumen tiene tres, y que
existen hasta la nimero scis. Un amigo un buen dia programo una simulacion de
todas ellas por computadora para que me quedara claro, lo que solo terminé por
confundirme mas. Para mi era una falacia, hasta que llego un dia en que presencié
su existencia, donde el cielo se doblaba para que me sumergiera en él.
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La insoportable levedad del ser

“La carga mas pesada nos destroza, somos derribados por ella, nos aplasta contra la
tierra. Pero en la poesia amatoria de todas las épocas la mujer desea cargar con el
peso del cuerpo del hombre. La carga mas pesada es por lo tanto, a la vez, laimagen
de la mas inlensa plenitud de la vida. Cuanto mas pesada sea la carga, mas a ras de
tierra estara nuestra vida, mas real y verdadera sera.”

Milian Kindera
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Limpido

Para describir el cuerpo liquido existe un vocabulario muy extenso que puede
querer encerrar las cualidades de un ser en entidades abstractas, mas no serd nunca
lo mismo, el poder experimentar la cercania de la transparencia y el olor que
transmite un pez cuando se tiene entre manos con su textura babosa, que Ila
reduccion de lo mismo en un corto parrafo.
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Los cuatro elementos

Es comtn que se piense que existen cuatro tan solo. Un error que guarda en silencio
la verdad. Aire, Fuego, Tierra y Aire es de lo que se compone este tltimo. Y ahi esta,
el problema es saber qué es, para entenderlo. Un viento levanta el agua en una llama
que desborda una voragine de polvo, entonces hace su aparicion la quinta esencia:
la Luz.
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Luna de media noche

Caminando por la Rambla se encuentran muy diversos lugares, algunos poco
anunciados y otros ya conocidos de habladas. En la esquina esta una de las casas
mas bellas que se han construido por su simil con las formas organicas, y en la otra,
esta un farol que anuncia la nocturna alegria de una luna llena en un cielo sin
estrellas.
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Maese Alegria

En una ciudad cerca del mar vivio alguna vez un hombre que estuvo muy cerca del
cielo. Este hombre se llamaba Antoni Gaudi. Una de sus empresas mas grandes fue
edificar la caledral de la Sagrada Familia, que a pesar de su muerle ha seguido en
construccion, y se espera se lermine para el afio 2050.
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Neblhumo

El término para describir tan grisacea vista, fue acunado a falta de uno que pudiese
describir lo que sucedia en la Ciudad de México después de una fria tormenta. El
vocablo que se implemenlo es la amalgama de dos palabras: humo y neblina, que
dan como resullado lo que se aprecia en la [olo, eslo es, el neblhumo.
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Parece que va a...

El cielo se esta nublando y es muy posible que ocurra lo que sabemos esta por
ocurrir. De un momento a otro el tiempo se hace notar. Es cambiante el instante, y la
expectativa de que el cielo se caiga no seria mera coincidencia en esta temporada en
que tanta falta el agua nos ha hecho. Espero que la sequia se termine al caer la luna.
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Pasado, presente y futuro

Tres momentos que no pueden coexistir en uno solo. Unos viven en el tiempo
pretérito, otros en la ilusion de lo que habra de ocurrir y otros viven al dia. Una vez
contemplé un instante donde los tres tiempos eran posibles: un tren iba de ida, otro
de regreso y en medio, un hombre permanecia en total quietud.
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Pictura

Es muy posible que pienses que se trata de una pintura o de una fotografia mal
enfocada. No es ninguna de las dos, se trata de un estado intermedio que deja ver el
fin verdadero de la cdmara obscura; dejar entrever algo intangible, en un retrato que
guarda el alma de los objetos como formas cuasi definidas: la pictura.
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¢Por qué lo abandonaron?

Una ciudad tan grande, tan rica, llena de fauna y flora, construida por las manos de
hombres que vinieron de muy lejos, es hoy tan solo una ruina del esplendor de una
¢poca que transcurrio hace no sé cuanto, y que dejo en el recuerdo de muchos, mas
que una urbe; en sus hijos grabo las ideas de un porvenir, en la lengua mas bella.
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Pupukatepetl

Un volcan que ha guardado toda su ira y su rencor durante siglos, se permite hacer
muestra de su descontento escupiendo bocanadas de humo y fuego. Por ahora
resiste un poco mas, pero ;Cuanto tiempo podra aguantar? Solo su esposa,
Malintzin, podra hacer que vuelva en si.
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cQué no hay hambre en Espana?

Una mujer en busca de una tortuga me pide que le saque una fotografia. Mientras
saco mi camara ella destapa una bolsa con trozos de pan y me dice ;Qué no hay
hambre en Espana? Mira, esta lleno de aves en busca de comida. Lanza los
mendrugos al aire y las gaviotas se abalanzan sobre el pan. Termina y me dice: Ya
son las 4, hora de ir a los tiraderos a buscar comida recién preparada, todavia debe
estar caliente.
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Sentimiento pétreo

Fs asombroso ¢l como la espera, se puede transformar en algo tan algido como un
monton de piedras. Una rosa que ayer brillaba con sus colores en un atardecer
primaveral, hoy se encuentra petrificada por el frio y la falta de amor. Una espera
infinita le hizo transmutarse y guardar en el centro de su mas initmo ser, el calor del
ultimo polen.
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Sierra Nevada

Ese dia desde lejos pudimos ver que la borrasca nos esperaba. Era de tarde cuando
arribamos a nuestro deslino, el que nos dio una gelida bienvenida en medio del frio
invierno. No estabamos preparados, pero el calor entre humanos es un buen
remedio para evitar morir de hipotermia.
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Siniestro

La noche es un espacio que acarrea consigo a los demonios mas terribles y a las
bestias mas salvajes. Por esta razon es preferible no viajar en la oscuridad, y menos
acompanado, pues no sabes si tu acompanante se transformara entre la espesa
niebla o dara un aullido a la sombra de la luna.
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Subiendo a la superficie

Las aguas claras de un rio que desemboca en una caida, revuelven unay otra vez los
remolinos de agua, que al contacto con las rocas producen una leve espuma. De
improviso se abre un agujero en el reflejo de un arbol y salen corriendo los seres del
bosque. Al sentir mi presencia, huyen dejando rastro de su aparicion: una escalera
para subir a la superficie.
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Sublime

Aqu¢l dia, en Yuwalinchan, contemplaba cl esplendor del pasado mexicano en una
manana un tanto lluviosa. Todo el grupo estaba disperso y hacia de su oficio lo
mejor que podia. Por mi parle, experimenl¢ un momenlo de perplejidad al ver dos

.ﬁngules que descend 1an del cielo en una gloria que se daba paso entre las nubes.
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Todos los caminos llevan a Roma

i'Todo derecho! {Siempre derecho! Es lo que dicen que has de hacer si te pierdes. Solo
asi podras encontrar la ruta de la que te has desviado. Tarde o lemprano tienes que
volver al camino de la verdad; y no es dilicil, solo lienes que poner alencion al
paisaje, y cuando eslé lleno de columnas que se levanlan a ras de cielo, len la
seguridad de que todo esta bien.
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Vista de lo invisible

Suena paradojico pero asi es. Un sitio en lo mas oscuro de la catedral que permite
ver cualquier localidad que desees. Se trata de un lugar desde el que puede ser
contemplada cualquier situacion, un punto estratégico que deja ver lo que no se
puede ver, es la vista de lo invisible.
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Xativa

La princesa del castillo se asoma por un balcon para ver si su principe ha llegado.
Pero la realidad es cruel y Soledad es su Gnica companera. La guerra ha impedido
que un caballero llegara para estar con ella. Su desesperacion fue tan grande, que su
pasion dejo vacio el espacio en un salto.
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Xuchimilku

Ahora vive mucho lirio en sus aguas. Hay canales que han dejado de existir por la
falta de cuidado y por la suciedad diluida en el agua. Una vez intentaron limpiar la
planta que seca dia con dia la Venecia Mexicana y para ello se introdujeron
manaties. La gente los mato y el suenio de recuperar las vias acuaticas murio, pues el
}JI_ICb|U pCTIS(j que eran tiburones.
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Conclusiones

Tras haber hecho la prueba a unos 30 alumnos y maestros de la ENAP, puedo decir
que en efecto, la fotografia se ve limitada por factores personales que no se pueden
descifrar como reglas que pueden predecir el como habrd de interpretar el individuo ni
cémo deberd de significar, pero aun siendo asi, dentro de los pardmetros personales si
se puede decir que existe un limite que ellos mismos imponen en base a la relacién que
guardan los textos que estdn, uno a la cabeza y uno por debajo de la fotografia. Y esto
se debe en muchos casos a que el individuo estd ya habituado a supeditar a la imagen
a lo que dicen los textos; ejemplo de esto se encuentran en revistas, periédicos, piginas
de la red, etc.

Es importante destacar que por el hecho de tratarse de fotografias, siempre
existe la conexién con lo real y lo verdadero; pocas veces se dio la ocasién en que se
considerara como una interpretacién, en la mayoria se vio una tendencia a pensar en la
foto de forma féctica, adn tratdindose de un documento en el que no se hace explicito
el aval institucional. Algo que llamé la atencién fue que a pesar del titulo de la serie
“minificciones”, la gente no quiso poner en duda a la fotografia como real y verdadera,
sino mds bien le hizo dudar el que el titulo fuese correcto en base a las fotografias, como
si quisiera o tuviera que autentificar también el titulo de la serie para que todo tuviese
mis logica.

Con esto se concluye que los factores que limitan el significado de la imagen, se
limitan a nivel personal de acuerdo a: los textos que se implementan, el bagaje cultural
de la persona, el medio en el que estd inserta la fotografia y el tipo de representacién
fotogrifica que se utiliza. Asi mismo, no podemos decir que el significado de una
fotografia se limita de igual forma para todos, por tanto no se puede universalizar el

significado de ésta, pero se puede hacer que se limite mucho mds por medio del uso de
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estereotipos visuales, donde se presentan significados atribuidos més parecidos de un
individuo a otro, mas diferentes. Algunos podrdn pensar que el significado en la lectura
de la fotografia(o en dado caso, una imagen) se puede ampliar, mas no serd mds que
un error pensar en esto porque el significado estard inscrito dentro de un limite, el cual
cambia de dimensién de acuerdo al texto; digamos entonces, que se limita en mayor
o menor medida, y el dnico momento en que la fotografia en su lectura, adquiere su
mdximo rango de libertad, es cuando carece de textos que puedan ayudar a dirigir su
interpretacién, pues no tiene limites.

Asi mismo, es importante mencionar, que la teorfa que se generd para
la descripcién de imdgenes es satisfactoria por su simplicidad y su utilizacién en el
campo de las artes visuales. Dicha teoria fue muy atil para describir el cémo funciona
la estructura del emblema triplex , lo que sirvié en demasia para crear mi propuesta
personal fotogréfica con un valor de sustento fuerte. Debo aclarar que las personas a
las que apliqué la prueba del contrapunto, en un principio se sintieron desconcertadas
por las preguntas que hice, pero después sirvié muy bien para dejar en claro la funcién
que cumple el texto con la imagen, Esto para todos fue importante porque les hizo
reflexionar sobre el funcionamiento de imdgenes fotograficas de tipo cotidiano, donde
los individuos de inmediato crearon sus propios ejemplos adecuados a la prensa y
medios impresos.

Con lo anterior queda en claro que los objetivos fueron alcanzados de forma
satisfactoria, pues se gener6 una propuesta fotogréfica tedrico-practica que consta de 38
emblemas basados en la forma del emblema triplex. La explicacién del funcionamiento
de la estructura se hizo en base a la teorfa del contrapunto visual, generada en analogia
con el término musical de contrapunto, la cual puede ser atil para la descripcién futura

de otras imdgenes y/o textos que se contraponen en una estructura.
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En un futuro pretendo seguir con este trabajo de las analogfas entre disciplinas
para transportar las formas musicales al dmbito de lo visual, lo que en conjunto con el

contrapunto, habrd de enriquecer la composicién de aquello que podemos ver.
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