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Presentacion :

| Departamento de Evaluacién del Diseno en el Tiempo de la Universidad Auté-

noma Metropolitana se complace una vez mas en publicar esta interesante obra

titulada Interacciones semidticas entre el disefo, el arte y la cultura, que nace del
proyecto de investigacion “Nuevas tendencias y propuestas de la semiotica de la imagen”,
inscrito en el Area de Semidtica del Disefio y su vinculaciéon con el Cuerpo Académico de
Artes Escénicas de la Facultad Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo, con la intencién de explorar y reflexionar sobre las diferentes visiones
que se tienen desde las artes, el disefio y las ciencias de la cultura, sobre las tendencias y
propuestas actuales de la semidtica de la imagen.

Este libro reline una serie de interesantes textos que nacen del compromiso y el trabajo
conjunto de varios académicos provenientes de instituciones de dentro y fuera del pais,
tales como la Escuela Nacional de Antropologia e Historia, Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo, Universidad Auténoma del Estado de México, Universidad Auténoma
de Querétaro y la Universidad Auténoma Metropolitana; junto con universidades de Amé-
rica del Sur, a saber, la Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina, Universidad Nacional
de Jujuy, Argentina, Universidad Catdlica Argentina, Universidad Argentina de la Empresay
la Universidad de S3o Paulo, Brasil, que desde diferentes enfoques encontraron el espacio
de interaccion entre sus disciplinas y los objetos que se comprenden desde la semidtica.

Alo largo de toda la obra se puede observar la forma en la que, el arte, el disefio y la cultura
encontraron convergencia en el planteamiento de los estudios actuales sobre la semiética
de la imagen. En sus capitulos se muestran caminos en donde el signo, la significacion y el
sentido se entretejen como parte de la semidtica de la cultura, de la representacion simbé-
lica y la intertextualidad, buscando enriquecer el estudio del funcionamiento y operacién
de los procesos de significacion, desde una visién donde la interdisciplinariedad se expone
como el eje que orienta la interaccion de los signos que son objeto de este volumen.



Los diferentes puntos de vista aqui reunidos han sido estructurados en tres secciones, titu-
ladas: abordajes semiéticos, imagenes y representaciones y el juego de los signos, en donde
se hace patente la relevancia de realizar aproximaciones interdisciplinarias que sirven para
analizar los procesos culturales como fendmenos signicos articulados, los cuales trascien-
den a la esfera antropolégica.

Los docentes universitarios ademas de la actividad frente a grupo, desarrollamos investi-
gacion en nuestros propios campos profesionales en busca de fortalecer el conocimiento
que se vera reflejado en las actividades educativas en funcion de los y las estudiantes. Estos
procesos indagatorios se fortalecen al ser compartidos con profesores y profesoras pares,
gue desde sus disciplinas especificas tienen interés por mantener un didlogo académico lo
gue contribuye al enriquecimiento de la investigacion.

Cada uno de los textos que conforman la obra da cuenta del comprometido trabajo de
investigacion que aborda fenédmenos de relevancia social y cultural. En donde desde la se-
midtica, el arte, el disefo, a través de metodologias de la transdisciplinariedad, dan cabida a
multiples voces y perspectivas que posibilitan incursionar en el pensamiento y la palabra de
investigadoras e investigadores que, desde las aulas, la ciudad y los entornos circundantes
de sus profesiones y oficios recurren a la interpretacion y significacion en donde las diferen-
tes perspectivas ponen de manifiesto la relevancia de los enfoques transdiciplinarios, en el
andlisis de los procesos culturales vistos como fenédmenos de interaccién dejando en claro
la relevancia del trabajo colaborativo.

“Interacciones semidticas entre disefio, arte y cultura” es un testimonio de la importancia
de la colaboracién interdisciplinaria teniendo como eje la semidtica y como elemento orien-
tador la cultura que, al reunir académicos de diversas disciplinas, desvela las complejidades
de los procesos culturales manifestados a través de los signos. Mediante este esfuerzo
colectivo, la publicaciéon se convierte en una fuente de inspiracion y conocimiento para
guienes se interesen en la aventura de la comprensién de la realidad a través de los signos.

Dra. Maria Teresa Olalde Ramos
Dra. Claudia Fragoso Susunaga
Dra. Olivia Fragoso Susunaga
Dra. Consuelo Cordoba Flores
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Prologo

s motivo de entusiasmo leer obras como la que ahora nos convoca. En Interaccio-

nes semiodticas entre el disefo, el arte y la cultura se puede encontrar una lectura

interesante, novedosa y amena en la cual se hace presente, al menos asi lo percibi,
una gran cantidad de contrapuntos y devenires.

Me explico: si entendemos el contrapunto como el “contraste que se produce entre dos
cosas simultdneas”! a lo largo de este libro se pude constatar que los abordajes tedricos, asi
como las aplicaciones y los hallazgos de las investigaciones arrojan en los muchos niveles
de la Realidad una serie de contraposiciones y complementaciones que evidencian lo que
debiera ser una maxima de nuestro quehacer como profesionales: que la semiética es parte
de la vida.

Los devenires aparecen en todo momento como procesos o cambios en la vida misma,
emergiendo en formas basicas de la relacidn entre los seres vivos y su contexto circundante,
entre esas interacciones semiéticas de los sujetos con el mundo; y de eso es de lo que trata
este libro.

Los abordajes tedricos sobre la semiosis refieren a los mas amplios y recientes estudios
para abordar la semidtica entre los que destacan las epistemologias criticas de vanguardia
gue nos permiten aproximarnos al fendmeno semidtico desde la inter y la transdisciplina-
riedad. Los avances tedricos y la acumulacion de saberes han permitido didlogos fecundos
y necesarios para entender el proceso semiético como inherente a la vida, el cual atraviesa
muchos otros niveles de Realidad.

1. Definicién tomada de: https:/dle.rae.es/contrapunto (5 de junio de 2023).



La vida como fendmeno semiético en sus intercambios y emergencias que nacen de lo fisio-
l6gico, alcanza manifestaciones del espiritu, como el arte, evidenciando la semejanza entre
animales y humanos, entre vida y cultura, pero también entre vida y arte. En todo momento
aparecen estos contrapuntos que engendran un tejido de sentidos donde la emocién forma
parte fundamental de las significaciones.

Sin embargo, la aceptacion de la semidtica como un cuerpo teérico-metodolégico ha provo-
cado oposiciones y desconfianza desde su llegada al pais, pero como ocurre muchas veces
en la historia del conocimiento, el devenir del propio avance epistemoldgico aunado a la
posicién ética de los impulsores ha permitido que la semiédtica se coloque por sus propios
méritos entre las disciplinas con mayor aplicacion en campos tan diversos como novedosos.

La semiética en didlogo con la historia, las nuevas tecnologias y la antropologia, entre otras
nos habilitan para analizar productos de nueva generacién que, al ser promovidos para el
goce ludico, contienen tanto en sus contenidos graficos como en sus reglas de operacion,
todo un sesgo deshumanizante y fantasioso que estimulan la violencia. Ese es un hallazgo
que pocos pueden darse el lujo de evidenciar como lo hace el trabajo de una semidtica
atenta a los contrastes y sus procesos.

En contrapunto con lo anterior, la semiética también describe la relacién entre imagenes
y representaciones que se conjugan en obras artisticas diversas y coloridas. El abordaje
semidtico permite trazar la cartografia de colores y formas que dan paso a los seres ances-
trales y espiritus en contextos urbanos, para reclamar con urgencia nuevas formas de rela-
cionarse con los otros y con lo Otro. En este sentido, el arte alcanza niveles argumentativos
que rebasan lo cultural para alcanzar el grado de lo transcultural.

El abordaje semidtico de las imagenes que este libro contiene va de lo imaginario a lo con-
creto y de lo espiritual a lo fisiolégico; ese es un gran logro. La imagen como referente
médico atraviesa lo individual y familiar para llegar a lo publico, ilustrando aquello que nos
resulta incdbmodo porque refleja parte de nuestra condicidon humana, es decir, la enferme-
dad y la muerte. Pero la produccién de imagenes y discursos no sélo tiene un caracter pe-
dagogico, sino prescriptivo en las sociedades disciplinares modernas, pues tales imagenes
son reflejo de un sector social en el poder, sector que refleja muchos de sus ideales en las
imagenes que proyecta de un cuerpo saludable para saltar de lo médico a lo moral. Estas
operaciones que nacen del andlisis del discurso son tomadas por la semiética para ofrecer
miradas inéditas sobre cuerpos y sociedades saludables.



De una semiosis relativamente simple, constituida por la imagen estatica, a la semiosis com-
pleja en la cual podemos ubicar al cine, surge el contraste de revivir un tiempo pasado en
el presente y el devenir de esta paradoja es la de connotar lo ausente por lo denotado. El
cine como un lenguaje particular permite retratar la realidad desde los multiples registros y
elaborar una vida propia desde aquellos elementos que son invisibles, como la atmésfera de
una época o la vida de un ausente. En este lenguaje artificial, pero universal, el oximoron es
el personaje central de una historia que nunca termina.

El andlisis de las imagenes se puede remontar desde la pantalla hasta los muros de las cue-
vas donde surgieron las primeras pinturas rupestres, no sin atrevernos a preguntar por la
primera imagen que nacié del género humano. Nuevamente aparece el devenir de una prac-
tica que sorted un sinndimero de accidentes, coyunturas y procesos aleatorios para conso-
lidarse como una practica que, vista desde la genealogia y la semidtica, se concreta en las
producciones de significacion como primeros sistemas de significacion a partir de signos.

En la actualidad, las imagenes pueden funcionar para transgredir el orden establecido en
una sociedad y eso resulta interesante para los estudios de la imagen en su funcién social y
politica. En la dindmica urbana actual la imagen evidencia, promueve, indica, denuncia, pro-
pone realidades donde la sociedad entra en contradiccion con sus formas de gobierno. En
este sentido, la imagen puede brindar nuevos horizontes de inteligibilidad para interpretar
y conocer las nuevas pautas de lo social. Un artista nunca produce en el vacio ni desde un
punto neutral, no existe la objetividad y eso es claro cuando las demandas sociales y las pro-
puestas artisticas dialogan, donde retdrica se desborda y las formas de lo inédito emergen
con ropajes de lo conocido. Politica y estética fecundan nuevos terrenos de lo social con
sentidos y significaciones nuevas.

En el juego de los signos, en los procesos de su aprehensién, no hay elementos unidimen-
sionales, ni estaticos. Y en las ciudades la grafica se presenta como uno de los elementos
mas cautivadores y necesarios en la consolidaciéon de informaciones, pero también en la
formacién de imaginarios culturales. La imagen integrada a la ciudad es parte del conglome-
rado urbano como un deictico espacial, al tiempo que temporal y remite a una forma de es-
tar en la ciudad, a una transculturalidad en la lectura que se hace de la grafica en la ciudad.

Al retomar la semiosis compleja, aquellos procesos de significaciones que involucran varios
canales y registros en el tiempo, es valido recalcar la predominancia que tienen ciertas prac-
ticas como la actuacién o la musica, ambas apuntan hacia formas particulares de sentido y
significacion, generando contrastes y complementaciones entre voz, cuerpo y sonido.

10



La postura transdisciplinaria con la que estos estudios son abordados involucra lo corporal
y lo conceptual, lo histérico y lo emocional, lo material y lo espiritual, lo colectivo y lo indi-
vidual. La comunicacion, desde un punto de vista transdisciplinario, aborda no soélo la di-
mensién pragmatica, sintactica o semantica, sino todas ellas porque atraviesan el fenémeno
comunicativo. Lo verbal y lo paraverbal aparecen en contrapunto para lograr la fuerza con la
que se enuncian los discursos, reales o ficticios, pero no por ello menos emotivos.

En este sentido, la semidtica se desplaza de la imagen como elemento central a un conglo-
merado de expresiones sonoras, corporales, espaciales y faciales para concretar el éxito del
mensaje, pero dicha practica se encuentra inmersa en un contexto sociocultural, histérico y
politico que incide en la produccién de tales enunciaciones. De tal suerte que el devenir de
estas producciones resulta en una infinidad de entonaciones, intencionalidades, finalidades,
efectos, interacciones y distancias de lo intimo a lo publico. En este sentido, los resultados
son imposibles de imaginar, pero susceptibles de analizar una vez registrados y en este caso
la semidtica resulta de gran auxilio.

En lo que respecta a la produccién musical, esta no se puede entender sin identificar sus
componentes liricos y musicales, ambos, elementos fundamentales vistos desde la com-
plejidad en un juego recursivo de letra y musica que se contraponen y complementan en el
curso de su duracién, sin olvidar que la musicalidad nace en las palabras y que toda musica
dice cosas. La semiosis compleja de la cancién no dejaria de lado otros niveles de Realidad
como el devenir temporal, el contexto colectivo, las pautas simbélicas a las que hace refe-
renciay el poder institucionalizado como condiciones basicas de su emergencia, circulacion
y recepcion.

La semidtica se extiende por ambitos de la condicién humana donde el sentido de la vista
puede estar ausente para indagar sobre procesos de significacion mas alld de la mirada.
Estas reflexiones buscan generar significaciones donde colores, formas e imagenes visuales
no pueden ser percibidos. La base de esta inteligibilidad se desplaza a los otros sentidos,
donde resulta importante preguntarse por la necesidad de una semidtica que articule el
sentido del tacto y un elemento dindmico. En este sentido, el primer gran contraste emerge
con el desplazamiento de una semiética tradicionalmente visual, frente a una semiética que
involucra piel y movimiento para generar aquellas percepciones capaces de ser recordadas.

En un sentido amplio, los contrapuntos y devenires que se encuentran en esta obra apa-
recen en multiples formas y en distintos niveles. Las contradicciones que en un momento
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determinado se transforman en complementarias, suceden como resultado de un agudo
andlisis sobre las distintas formas de comunicacién que suceden al interior y exterior de los
organismos Vvivos, lo cual evoca la idea de auto-eco-organizacion? en la complejidad de la
materia organica posibilitando su permanencia en el entramado espacio-temporal de este
mundo, de este universo. La lectura de este libro nos obliga a pensar en la maravillosa po-
sibilidad de la materia autoorganizada mediante procesos de comunicacion y emergencias
resultantes de esta.

Al igual que las estructuras emergentes en los procesos bioldgicos, el desarrollo de este li-
bro nos lleva por regiones de lo fisiolégico, psicoldgico, social, cultural, politico, tecnolégico,
es decir por una parte de la vida misma. No queda mas que recomendar esta obra con el
mismo animo que generd en este colega la lectura de tan significativas reflexiones.

Dr. Oscar Ochoa Flores

Azcapotzalco, Ciudad de México, 7 de junio de 2023.

2. Morin, E. (2006) EI Método 2. La vida de la vida. Ediciones Catedra.
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Epistemologias de vanguardia para la
semiotica: dialogos recursivos entre
procesos cognitivos y emocionales

Avant-garde Epistemologies for Semiotics:
Recursive Dialogues Between Cognitive
and Emotional Processes

Dra. Julieta Haidar

Escuela Nacional de Antropologia e Historia
Ciudad de México

jurucuyu@gmail.com

as epistemologias criticas de vanguardia, que vamos a exponer, introducen ejes

tedricos, rutas analiticas, categorias que enriquecen mucho los distintos campos

cognitivos, como el de la semidtica, del anélisis del discurso, y todos los demas.
De la Complejidad, retomamos la légica compleja de la contradiccidn, en la cual todo es
complementario y antagénico al mismo tiempo, entre otras premisas. De la Transdisciplina-
riedad, retomamos los niveles de Realidad que aportan muchos elementos para analizar la
complejidad del mundo actual. De la Decolonialidad, destacamos la lucha por descolonizar
el ser, el conocer, el hacer, el poder. De las epistemologias ancestrales, que revisitamos por-
que adquieren mucha importancia frente al Antropoceno destructivo, encontramos princi-
pios de ética con la naturaleza, con la Madre Tierra, que abren caminos de esperanza para
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Interacciones semiéticas entre el diseiio, el arte y la cultura

la humanidad. Del Materialismo revisitado, retomamos premisas pertinentes para analizar
los profundos conflictos del mundo, con los horizontes todavia muy oscurecidos. Con estos
planteamientos, introducimos un panorama epistemoldgico novedoso para el Siglo XXI,
ya que no hay trabajos que aborden estas 6 epistemologias para colocarlas en un didlogo
recursivo, fundante que reoriente los procesos cognitivos necesarios para que la huma-
nidad y el planeta logren salvarse de la destruccion de un proceso complicado de la crisis
civilizatoria que vivimos.

En este marco de reflexién epistemoldgica, revisamos y revisitamos el Campo de la se-
midtica para construir modelos operativos, reconstruir categorias transdisciplinarias con el
objetivo de lograr un mayor alcance heuristico. Desde estas perspectivas, replanteamos la
relacién entre la semiosis y el mundo, colocando necesariamente el sujeto, que en muchas
tendencias no queda explicitado, para proponer una triada recursiva; semiosis<->suje-
to<->mundo; reconsideramos los distintos tipos de relaciones entre los signos y la realidad,
con lo cual se instauran diversos problemas relacionados con la produccién de los sentidos
semiotico-discursivos; abordamos los desafios de la producciéon en la Semiética Digital, en
la cual emergen los problemas del Cibernantropo, del Ciberespacio, del Cibertiempo. En
relacién con lo visual, es necesario pasar a lo posvisual, que es lo propiamente digital, en
donde hay producciones de nuevas visualidades que impactan los sentidos, desde la tran-
sensorialidad, la transvisualidad, introduciendo los desafios de todas las posibilidades digi-
tales en la produccion visual, con los avances del 5G, y lo visual que pasa por el 4D, 5D, etc.

Reconstruimos la categoria de sujeto desde la complejidad, la transdisciplinariedad, la de-
colonialidad para llegar a premisas de mayor alcance analitico, que superen las propuestas
idealistas provenientes de muchas tendencias de la psicologia, que destacan lo individual,
lo personal. En nuestros planteamientos, no excluimos tales enfoques, sino que partimos de
una concepcion del sujeto no idealista, en la cual este es transdimensional y contradictorio,
entre otras caracteristicas.

En todo el desarrollo del trabajo, integramos y analizamos los fascinantes problemas deri-
vados de la relacion recursiva entre los procesos cognitivos y emocionales que se materia-
lizan en la produccién de las nuevas visualidades que subsumen y desafian, con resultados
fascinantes, asombrosos.

Epistemologias criticas de vanguardia

Las seis epistemologias de vanguardia: 1. Las Epistemologias Ancestrales, 2. La Comple-
jidad, 3. La Transdisciplinariedad, 4. La Decolonialidad, 5. la Epistemologia del Sur, y 6. la
Epistemologia Materialista revisitada, abren un abanico epistemolégico de gran densidad
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que proyecta caminos sustantivos desde una posicion dialogante, necesaria y fundamental
para el Siglo XXI, en donde estan presentes graves problematicas y conflictos.

El objetivo seria establecer un escenario analitico de los desarrollos epistemoloégicos del
Siglo XXy Siglo XXI, destacando las siguientes caracteristicas generales de las 6 epistemo-
logias ya mencionadas, que se comparten de modo dialogante, en donde:

Asumen la necesidad de reconocer todos los procesos cognitivos que se desarrollan
en todas las culturas, los de Occidente y los del Oriente.

Se situan en la vanguardia porque aceptan varios tipos de conocimientos: no solo el
racional, sino también el emocional, el mitico, el magico, el intuitivo, el practico, el
artistico, entre otros.

Proponen escenarios distintos, relacionados a un pensamiento critico en donde se
defiende la igualdad de todos los seres humanos, de todas culturas, y proponen abrir
caminos para superar todo tipo de dominacién, de injusticia.

Colocan la dimensién ética como fundamental, para lograr superar los obstaculos y
las contradicciones de la humanidad, de las civilizaciones actuales.

Abren caminos de convergencia, de didlogo entre multiples dimensiones de la com-
plejidad humana.

Desde estas premisas convergentes, pasamos a exponer de manera muy sintética algunas
premisas de cada Epistemologia Critica, para explicitar los pilares de la arquitectura que
cada una desarrolla.

Epistemologias Ancestrales
= Continuum Naturales - Cultura
= Continuum Espacio - Tiempo
= Relacién macrocésmica / microcdsmica con la vida
= Laldgica de lo concreto, recursiva con la légica de lo abstracto
= Laldgica contradictoria del yin «— yang
= Procesos cognitivos recursivos de la emocién «— razén
= Presencia de lo magico, lo mitico y lo sagrado
= Importancia de lo colectivo sobre lo individual

* Ubuntu, Sumak kawsay, y otros conceptos en diversas culturas ancestrales de
Asia, de Africa, de América Latina, opuestos al Antropoceno destructor.

= Valoracion de la vida (buen vivir, el placer de vivir) sobre otros tipos de valor
como el econémico, defendiendo la epistemologia como vitalocéntrica.

Cuadro 1. Epistemologias Ancestrales.
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Epistemologia de la Complejidad
= Laincertidumbre, lo impredecible, lo imprevisible (contrario a las certezas de la ciencia clasica).
= Lo dialdgico, lo recursivo, lo hologramatico: principios fundamentales.

= La entropia y la neguentropia, recursividad:
Desorden <— Orden <— Interaccién +— Organizacion.

= El Bucle tetralégico: unidad analitica nuclear relacionada con la espiral césmica, con las espirales en lo micro y
en lo macro.

= Los sistemas complejos que son abiertos, recursivos, retroactivos, relacionados con la auto-eco-organizacion
viviente.

= Laldgica de lo contradictorio fundamental: en todos los fenédmenos estéa lo antagénico y lo complementario al
mismo tiempo (principio presente también en el taoismo).

= EIl Sujeto complejo, transdimensional, contradictorio en movimientos recursivos, horizontales, verticales,
diagonales (Homo complexus).

Cuadro 2. Epistemologia de la Complejidad.
Elaboracion con base en (Morin 1999a, 1999b, 2001, 2003)

Epistemologia de la Transdisciplinariedad
= Niveles de la realidad del objeto: las dimensiones global, regional, nacional, local, lo macro, lo micro.

= Niveles de realidad del sujeto: las distintas formas de percepcion que se configuran en la subjetividad, en la
transdimensionalidad del sujeto.

= La relacién sujeto «— objeto: recursiva, todo lo subjetivo es objetivo y viceversa.
= Elsujeto y el objeto transdisciplinarios, ligados a la transdimensionalidad, la transrealidad, la transubjetividad.

= Eltercerincluido y el tercer oculto: presentes en el paso de los niveles de realidad del objeto y los niveles de
percepcion del sujeto.

= La transculturalidad como un proceso articulado organicamente con la transdisciplinariedad, donde juegan un
papel medular los niveles de realidad, los procesos dialégicos.

Cuadro 3. Epistemologia de la Transdisciplinariedad. Elaborado con base en (Nicolescu 1996, 2006)

Epistemologia de la Decolonialidad / Epistemologia del Sur
* Visibilizar los procesos cognitivos que estan excluidos por la hegemonia occidental, que produjo varios
epistemicidios.
* La decolonialidad del ser, del saber, del hacer, del poder, que conlleva a implicaciones y procesos muy
complejos y transdisciplinarios, de resistencia, de reexistencia.

* Las dos defienden el reconocimiento de los procesos cognitivos desde otras trincheras, desde las fronteras
excluidas por la hegemonia, y la inclusion del sur simbdlico, de todo lo ancestral milenario.

* Las dos proponen la recuperacion, la conservacion, la lucha por la memoria de la cultura, por la memoria
histérica ancestrales, y por otros tipos de memoria que re-sisten a pesar de los milenios, y siglos de
dominacién en el mundo.

» Criticar a profundidad al despojo, y recuperar todas las practicas y elementos usurpados.

Cuadro 4. Epistemologia de la Decolonialidad / Epistemologia del sur.
Elaborado con base en (Castro Gémez, Grosfoguel 2007, De Sousa (2018) Nicolescu (1996, 2006)
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Epistemologia Materialista Revisitada
= Andlisis de los procesos de globalizacién de todos tipos
= Estudios de las etapas actuales del neoliberalismo, como las formas mas destructivas del capitalismo.
= Andlisis de los movimientos sociales de resistencia, de reexistencia articulado a la lucha de clases.
= Introduccién de las problematicas del género, los movimientos feministas
= Reflexion analitica de la complejidad de los sistemas mundos, de la globalizacion.

= integracion a los macroprocesos econdémico-politico-histérico-culturales, de los procesos micros de estas
mismas dimensiones

= Recursividad de las dimensiones material «—> espiritual en las reflexiones sobre el neoliberalismo y las
luchas contrahegemonicas.

Cuadro 5. Epistemologia Materialista Revisitada

En términos tedrico-metodoldgicos, las premisas complejas / transdisciplinarias/ decolo-
niales implican varias rupturas, construcciones y reconstrucciones, como las que enuncia-
mos:

* Ruptura de las fronteras entre las Ciencias Sociales: pierden pertinencia las separa-
ciones tajantes entre la antropologia, |a historia, la sociologia, la politica, entre otras
disciplinas.

* Ruptura de las fronteras entre las Ciencias Naturales: las fronteras entre la fisica, la
quimica, la biologia, la genética, entre otras ya no pueden sostenerse.

* Ruptura epistemoldgica mas fuerte entre las ciencias naturales <-> las ciencias so-
ciales/humanas <-> las ciencias exactas <-> las ciencias artisticas, lo filoséfico, lo
espiritual, lo sagrado: lo que implica un desafio importante para repensar el conoci-
miento desde un continuum complejo.

* Rupturas epistemoldgicas necesarias para lograr conocimientos transdisciplinarios,
complejos, decoloniales que posibiliten enfrentar con mayores logros los problemas
del mundo, de la humanidad en el siglo XXI.

* Reconstruccion del ser, saber/conocer, poder, hacer desde lo Decolonial y la Epis-
temologia del Sur.

Del mismo modo, es importante retomar los requisitos necesarios para poder establecer un
didlogo entre ellas, lo que sin duda es un desafio y una tarea de largo alcance, en la cual se
abren inconmensurables caminos, veredas del conocimiento que son fascinantes. Los re-
quisitos son asumir los pilares de la complejidad, transdisciplinariedad, de la decolonialidad,
de la ancestralidad, que enunciamos abajo:
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1. Lo dialégico, lo recursivo, lo hologramatico

* Los niveles de realidad, el tercer incluido / tercer oculto, la complejidad.
* La decolonialidad del ser/ conocer/ poder/ hacer.
* La ancestralidad continuum espacio-tiempo, lo colectivo, lo méagico, lo mitico.

2. Desde las Epistemologias de la Complejidad, la Transdisciplinariedad, la Decolonialidad,
la Ancestralidad las premisas implican la construccion de modelos y categorias complejos,
transdisciplinarios, decoloniales para la vida.

3. Laincertidumbre, lo impredecible, lo imprevisible en todos los procesos: presencia inelu-
dible que se opone a la ciencia clasica.

4. La légica de la contradiccidn presente en lo ancestral, en la complejidad, en la transdisci-
plinariedad (lo antagénico y complementario al mismo tiempo).

5. El continuum naturaleza <-> cultura premisa importante de la complejidad, de la trans-
disciplinariedad, de la decolonialidad, para contener la destruccién del planeta por el Antro-
poceno, de lo cual se alejan las culturas ancestrales que cuidan y preservan la naturaleza.

Con todo lo expuesto, las producciones semiético-discursivas deben superar las caracteris-
ticas del estructuralismo o del funcionalismo, para ser abordadas como sistemas complejos,
abiertos, dindmicos, recursivos, contradictorios, en los cuales se materializan los movimien-
tos del orden<->desorden.

Categorias complejas transdisciplinarias

La construccion de categorias transdisciplinarias, complejas implica integrar varias premisas
de distintos campos cognitivos que tengan pertinencia, lo que produce una convergencia
importante para explicar y entender los procesos socio-histérico-culturales-politicos, artis-
ticos, naturales, espirituales. En la transdisciplinariedad /complejidad existen varias catego-
rias de gran alcance analitico:

* transrealidad: niveles de realidad del sujeto <-> objeto.

¢ tercer incluido / tercer oculto.

* transculturalidad.

* transhumanismo /posthumanismo.

* transubjetividad.

* transvisualidad.
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Por cuestiones de espacio, en este texto Unicamente se mencionaran algunas de las ca-
tegorias mencionadas, porque arrojan propuestas importantes para el analisis semiotico
desde la complejidad y la transdisciplinariedad.

a) Transrealidad

La transrealidad implica considerar la conjuncién de los niveles de realidad del sujeto trans-
disciplinario y del objeto transdisciplinario (Nicolescu 1996). Los niveles de realidad sub-
jetivos corresponden a los procesos de percepcion y los niveles de realidad objetivos se
mueven con el tercer incluido y la integracion del tercer oculto. En este sentido, la relacién
sujeto <-> objeto debe ser pensada desde la transrealidad, sin duda un planteamiento
bastante complejo, al salir de la categoria de realidad para transrealidad. Es una categoria
de gran valor heuristico, y que alcanza otros horizontes cuando la ligamos al ciber-espa-
cio-tiempo en el que se desarrolla el mundo actual.

En la transrealidad, vamos a destacar una categoria muy importante para el mundo ac-
tual de la pandemia, postpandemia, de la guerra: el ciber/espacio/tiempo (CET) (Nicolescu
1996). En la relacion Transrealidad / CET, Nicolescu (1996) plantea que el CET es natural
porque estd en el mundo cuantico, procesos cuanticos que estan en la naturaleza. Al mismo
tiempo, el CET es artificial porque utiliza un lenguaje artificial y resulta de una tecnologia
sofisticada desarrollada por el ser humano. En términos transdisciplinarios, lo natural y lo
artificial estan al mismo tiempo, y producen una interfaz constitutiva del ser humano con el
computador, y del ser humano con la naturaleza. La existencia de la realidad material ver-
sus la realidad virtual produce la hiperrealidad que domina el mundo contemporaneo, con
consecuencias positivas y negativas.

En consecuencia, la relacion especular que se revela entre los procesos cuanticos del cere-
bro humano y los del CET, posibilitan el nascimiento histérico del primer tipo de interaccién
ternaria: lo infinitamente pequeiio, lo infinitamente grande, lo infinitamente consciente. La
causalidad en el CET es una causalidad abierta en bucle, que reacciona a la interface ser hu-
mano-computador. Esto se proyecta en otros procesos como en la transculturalidad digital,
gue impacta en las nuevas pautas comunicativas de los nuevos sujetos digitales complejos.

Con esta categoria, se enriquecen mucho los planteamientos sobre la relacién entre el
mundo, la realidad y los procesos semiéticos, las semiosis y la semiética digital ineludible en
estos momentos. Desde esta perspectiva, las relaciones binarias implicadas en lo anterior,
en realidad son ternarias, porque hay que colocar entre la realidad y el signo, los sujetos. De
tal modo, que se genera una triada recursiva entre el mundo /realidad <-> el sujeto <-> las
producciones semibticas.
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El campo de la semidtica no puede sostener las fronteras, porque es transversal y cruza el
mundo de las plantas, de los animales, del ser humano; la fronteras no son duras, sino blan-
das flexibles que se abren y se cierran en el continuum infinito de la produccién<->repro-
duccién de los sentidos. Con lo anterior, no defendemos el pansemiotismo, ni el construc-
tivismo, sino una posicion dialéctica que sostiene que los signos construyen y reconstruyen
al mismo tiempo los sentidos del mundo, de la realidad, pasando inevitablemente por los
sujetos complejos transdisciplinarios: posiciéon materialista, no idealista, ni constructivista.

La transrealidad constituida por los sujetos y los objetos transdisciplinarios arrojan muchas
rutas analiticas para las producciones semiético-discursivas, cuando se orienta a lo digital
en donde los niveles de realidad estdn muy presentes, como se va a explicitar mas adelante.

Para enriquecer estas dos posiciones polares, es necesario colocar un tercer elemento orga-
nico: el sujeto, de tal manera que la relacién es triadica y no diadica (Figura 1).

Semiosis
Sujeto .
discursivos
i

Figura 1. Transrealidad

b) Transubjetividad

En la categoria de transubjetividad es fundamental abordar la problematica del Antropoce-
no destructivo del entorno que predomina en la actualidad y que destruye la biodiversidad,
el planeta, con el objetivo de lograr un sujeto transdisciplinario complejo, que condense
todas las capacidades positivas de lo humano, integrando el tercer incluido, el tercer oculto.
Este es un desafio importante, cuando se pregunta ;cémo transformar el Antropoceno en
un sujeto complejo transdisciplinario, el cibernantropo (Lefebvre 1980) en el nivel de reali-
dad del CET?; lo que introduce en los escenarios complejos del Siglo XXI, en el contexto de
la pandemia, de la postpandemia, de la guerra. Un desafio fundamental es lograr cambiar
las subjetividades tan complejas de este siglo, con todas las problematicas que inundan la
humanidad, y que desdibujan los horizontes del futuro.
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Desde la complejidad y la transdisciplinariedad, existen ampliaciones importantes sobre la
subjetividad: el sujeto es biofisico y psicosociocultural. El sujeto contiene en su funciona-
miento una transdimensionalidad, que se define por la contradiccién, pero en movimientos
recursivos (Morin 1999a), como se visualiza abajo:

homo sapiens homo demens

homo faber homo ludens
homo economicus homo consumans

homo empiricus homo imaginarius

|11 ]

homo prosaicus homo poeticus

Cuadro 6. Trabsubjetividad

La transubjetividad implica la relacién recursiva sujeto <-> objeto transdisciplinario, ubica-
dos en la transrealidad, organicamente relacionada con el tercer incluido y el tercer oculto,
como hemos mencionado. Esta transdimensionalidad supone un continuum recursivo en
movimiento horizontal, vertical, transversal, y esta sumatoria contradictoria se sintetiza en
el ‘homo complexus transdisciplinario’, con algunas caracteristicas recursivas, es decir que
son antagonicas y complementarias al mismo tiempo:

* La contradiccion versus la coherencia.
* Laincertidumbre versus la certidumbre.
* Lainestabilidad versus la estabilidad.
* Lo efimero versus lo continuo.
* La autocritica versus la critica.
Otro punto, que es importante destacar, son las ataduras subjetivas que controlan y domi-

nan a los sujetos, disminuyendo mucho su espacio de libertad; los funcionamientos subijeti-
vos suelen ser del &mbito del inconsciente, como se puede observar en la Figura 2.

Estas ataduras invisibles para los sujetos funcionan gracias a la formacién imaginaria / sim-
bdlica que produce el maquillaje con el cual los sujetos crean una proyeccién simbdlica de
lo que piensan ser (Haidar, 2006). Desde esta perspectiva, la transubjetividad implica dos
movimientos constitutivos: la relacion con la alteridad (muy importante) y la relacion recur-
siva sujeto <-> objeto, con lo cual los analisis semiético-discursivos se profundizan y se en-
riquecen. Esta categoria arroja muchas rutas analiticas cuando introducimos los problemas
subjetivos en las producciones semiotico-discursivas.
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IDEOLOGIA

Figura 2. Ataduras subjetivas.

c) Transvisualidad / Imagen Compleja

Como propone Catala (2005), lo visual refiere al “acto de ver”, mientras que la imagen a la
representaciéon de aquello que es visto. Como plantea el autor, su comparaciéon conceptual
es un asunto cultural, pero también del empirismo y del método cientifico, de lo cual ha
derivado la idea sobre la equivalencia entre la imagen (mental) y el mundo que “refleja”. Re-
lacion meramente sintagmatica que alude al signo lingtiistico saussureano ya tan dificil de
sostener en lo que concierne al ambito de la visualidad.

Es importante destacar la relacion entre la imagen, la realidad y la percepcién, lo que intro-
duce problemas complejos e interesantes, que ya hemos enunciado. En la relacién realidad/
mundo y semiosis hay los siguientes tipos de relaciones: de representacion, de sustitu-
cion, de reflejo, de refraccion, de construccion, que aparecen separadas y planteadas en
varios autores. Sobre estas relaciones, desde la complejidad y la transdisciplinariedad toma-
mos una postura que recurre a la recursividad entre estas dos dimensiones, estableciendo
un funcionamiento mucho mas complejo, pero mas explicativo. Para Catala (2004, 2005,
2011), en la imagen compleja se genera la diferencia entre las imagenes del mundo vy las
imagenes de nuestra concepcién del mundo.
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La complejidad de la imagen obliga a considerar los componentes profundos para encon-
trar la estructura que conlleva a las formas de ver y visualizar, lo que implica considerar la
complejidad de la imagen desde lo espacial-temporal. La complejidad de la imagen per-
mite reflexionar en torno a la relacién entre la emocién y la cognicién, presentes en todo
acto sensorial-perceptivo. En la produccion de la imagen compleja funcionan mecanismos
subjetivos, sociales, antropolégicos, psicolédgicos, tecnolégicos que intervienen en la cons-
truccién de las diferentes dimensiones de lo visual y de lo posvisual, o lo digital. La imagen
compleja, por lo tanto, tiene varias funciones: informativa, comunicativa, cognitiva, reflexi-
va, emocional.

La transvisualidad implica la migracién de esquemas visuales, de los modos de representa-
cion iconico-plastica y de la difusion de estos lo que genera los siguientes puntos (Catala,
2005):

1. Lasimagenes se alimentan de imagenes.

2. El ser humano al ver al mundo lo ve como los demas lo han visto, creando una rela-
cién intericénica entre las imagenes (memoria visual).

3. La pintura contemporanea es un ejemplo de una larga serie de operaciones trans-
visuales que reconfiguran los procedimientos de representacion, concretando una
intericonicidad: Monet moderniza a Goya, van Gogh parafrasea a Rembrandt, Picas-
so deconstruye a Velazquez.

4. Elvideo arte ha explorado muy bien la transvisualidad, que se explicita por una in-
tericonicidad constitutiva y por una metaiconocidad recurrente. La intericonicidad
del videoarte es un viaje de cada imagen por la reticula de otras imagenes en una
recurrencia ad infinitum de iconos. La intericonocidad antes que repeticién de lo ya
visto, es institucion de un mundo posible, visual y posvisual, ajeno a la historicidad
concreta, cuyo horizonte es todavia nebuloso.

Las imagenes transvisuales constituyen la impronta de la cultura visual contemporanea, que
se proyecta en muchos campos artisticos, desafiando el andlisis de los sentidos complejos
que se generan con las producciones transvisuales digitales que abren escenarios fascinan-
tes para la mirada, introduciendo mundos posibles, mundos imaginarios, y simbdlicos de
gran espectro.

Entre imagenes visuales e imagenes complejas transvisuales

En este tercer apartado, vamos aplicar muchos elementos analiticos para abordar dos tipos
de imagenes, una visual y una transvisual: a) foto de la inmolaciéon de un rumanoy b) fotos
publicitarias de Gisele Biindchen , modelo brasilefia.
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Para el andlisis de la dimension icénica presente en la produccion de lo visual/postvisual,
proponemos utilizar las categorias de iconograma o de icononema, que son semas visuales
que permiten segmentar el continuum de las producciones visuales/posvisuales, como la
pintura, la fotografia, el cine, el teatro, la danza, entre otras. Esta categoria la utilizamos para
el analisis de los ejemplos de argumentaciones visuales/posvisuales que hemos enunciado.

En estas producciones semiético-discursivas, destacamos la argumentacién como macro-
peracion semidtico-discursiva, que se orienta tanto a la persuasién, como a la refutacioén;
esta operacion estd presente tanto en los discursos verbales, como en las producciones
semiodtico visuales/posvisuales. La problematica principal, con varios desafios analiticos,
es pasar de la argumentacion discursiva a la visual/posvisual, para analizar las premisas, los
entimemas, las falacias, los tropos visuales.

Necesario, ademas, destacar la recursividad de las dimensiones cognitivas<->emocionales
en estas producciones, planteando una redefinicién de lo racional desde distintas logicas
(la natural, la informal, la cotidiana, que se oponen a la légica formal Haidar (2006) y de lo
emocional (como hemos propuesto Haidar (2006, 2019).

Figura 3. Rumano se inmola por el hambre en Espaia.
Fuente: https://elpais.com/diario/2007/09/05/espana/1188943205_740215.html

26



Abordajes semioticos

La fotografia de la inmolacion del rumano es considerada, a nuestro juicio, como una refu-
tacion argumentativa, y la publicidad de la modelo brasileiia es entendida como una argu-
mentacion persuasiva. Para profundizar en el andlisis de la producciéon del sentido en las
dos argumentaciones visuales/posvisuales utilizadas, recurrimos a la semiotica y a la reto-
rica visuales para integrar planteamientos de la complejidad y de la transdisciplinariedad.

El vestido de agua, gran creacidn estética posvisual, se ha utilizado para dos causas: en la
Figura 4a, campana para hacer el lanzamiento de su linea de sandalias, Ipanema. Figura
4b, se refiere a la iniciativa ambiental que abandera Gisele, por el rescate del Rio Xingu, en
Mato Grosso Brasil.

En la imagen del rumano inmolado, no hay una construccién posvisual, sino que en la foto
grafia se muestra la suspension del sentido, como lo plantea Barthes (1970), cuando emer-
ge algo tan tragico, como la inmolacién y la muerte. En efecto, existe mucha distancia en

Figuras 4ay 4b. Anuncio de linea de calzado de “Porque la Tierra es azul” de Ipanema, de Gisele Biindchen.
Fuente: Adriadna Ferret, Trendencias. (19/09/2007)
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cuanto a los sentidos entre la fotografia periodistica que registra un acontecimiento tragi-
co y la publicidad euférica de la modelo brasileia. Del modelo analitico transdisciplinario
retomamos los planteamientos de la semidtica posvisual/digital para abordar la publicidad
de Gisele Biindchen, porque solo fue posible la construccion de un vestido de agua con las
herramientas digitales.

En este sentido, se plantea que las dos producciones semiéticas deben ser consideradas
como textos visuales/posvisuales, conformados por esquematizaciones visuales (argumen-
taciones visuales), con iconemas de objetos semidticos nucleares: el rumano quemandose
como una antorcha viva y la modelo brasilena haciendo publicidad. En las esquematizacio-
nes visuales (que encuentran la complementacion del sentido en los fragmentos discursivos
que las acompanan), los objetos semidticos estan predicados: en el primer caso, un pobre
hombre (rumano) que se inmola por no poder sobrevivir junto con su familia, al no tener
trabajo; y en el segundo caso, una mujer modelo estereotipada vestida de agua, con lo
cual se condensan muchos sentidos. En los dos ejemplos, existe un contraste perverso de
lo que pasa en el mundo: por un lado, la tragedia, el dolor, la estética del horror, la muerte
y por el otro lado, la belleza, lo erético, la estética de lo bello, la vida.

En sintesis, en el texto visual del inmolado rumano, los enunciados visuales contienen va-
lores disféricos del fuego-muerte, ligados a la tragedia de la pobreza, mientras que en la
publicidad de la modelo, aparecen enunciados visuales que articulan el mensaje con todos
los valores euféricos derivados de la relacidon recursiva agua - vida, con varios elementos
isotépicos, o iconemas.

Para continuar con el anélisis, se aborda la dimension tropolégica de las dos argumentacio-
nes visuales (sin dejar de recordar que éstas se articulan organicamente, con lo iconografico
y lo iconolégico). En la fotografia del rumano inmolado se produce el simbolo de la muerte
con el fuego, pero en un contexto de inmolacién, en donde el suicidio cede espacio a la
sacralizacion del momento. La posicidon en rodillas del sujeto mueve de manera intensa las
emociones, por remitir a la subordinacion, ya no sélo a la pobreza, sino a la muerte. La refu-
tacion argumentativa visual es tremendamente tragica: “me muero porque no puedo vivir”.
Refutacién visual con tanta o mayor fuerza que una refutacion verbal. En la publicidad de la
brasilena, se articula la metafora-simbolo de una mujer estereotipo de la belleza, en la cual
se produce el conttnuum naturaleza culturalizada (agua en forma de vestido) y cultura (la
mujer que lo lleva puesto). Al vestirse de agua, la modelo se impregna con todas las cuali-
dades positivas de este elemento vital; en términos isotdpicos, esto se vuelve a repetir en
el logotipo G2B, que recuerda el simbolo del agua (H20), y en las sandalias colocadas en el
lado izquierdo, pisando el agua, no la tierra.
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A modo de conclusion, se puede destacar, que las seis Epistemologias Criticas de Vanguar-
dia abren escenarios con nuevos ejes tedricos, y rutas analiticas que pueden y deben ser
transversales a todas las investigaciones del Siglo XXI. El didlogo que se postula como ne-
cesario entre ellas, conlleva a dificultades y desafios teérico-metodolégicos que deben ser
abordados con la rigurosidad que estas epistemologias brindan. En estos términos, cuando
en cualquier investigacion se logra integrar quizas tres de estas epistemologias, como son
la Complejidad, la Transdisciplinariedad, la Decolonialidad (entre las otras tres posibles) los
andlisis se enriquecen con modelos operativos fecundos, y con categorias transdisciplina-
rias complejas que arrojan enfoques novedosos a las problematicas de investigacion. Por
esto, es muy importante y fundamental exponer, aunque de modo breve, las premisas prin-
cipales de cada una de las seis epistemologias, como lo hicimos, y ademas aplicar varios
elementos al Campo de la Semiética Visual y Posvisual.

Para considerar la Semiética Visual y Posvisual, partimos de algunas problematicas como
de la relacién entre Realidad/mundo <-> Sujeto <-> Semiosis, que genera varios plantea-
mientos en los distintos autores del campo, asi como la produccién y reproduccion de los
sentidos. Desde estos puntos, consideramos que el campo de lo visual estad en reconstruc-
cion desde los planteamientos de la complejidad y la transdisciplinariedad, que conducen
a los andlisis a establecer un continuum entre las ciencias sociales, las ciencias naturales,
las ciencias cuantitativas y las ciencias artisticas para poder abarcar la profundidad de los
sentidos producidos, consciente o inconscientemente.

Los desafios, cuanto mas dificiles, son mas fascinantes, por lo que pensamos que la publi-
cidad de Gisele Biindchen, asi como la inmolacién del rumano constituyen reflejos espe-
culares paradojicos del mundo actual, del sujeto complejo transdisciplinario: la paradoja
de la belleza y de lo feo, la paradoja de la vida y de la muerte, la paradoja de lo bueno y lo
malo, que acompaian toda la vida contemporanea. Con los andlisis realizados, no agotamos
los modelos operativos transdisciplinarios, porque sélo abordamos algunas rutas analiticas
como las argumentaciones visuales y posvisuales, asi como la relacién recursiva entre lo
racional y lo emocional, procurando evidenciar los innumerables sentidos que se generan
en estas dos producciones semiético-discursivas.

Finalmente, es importante asumir que estas propuestas deben ser orientadas para la cons-
titucion de un pensamiento critico audaz que logre superar tanto el consumismo salvaje,
como los problemas traumaticos de la extrema pobreza de muchos seres humanos. Desde
estas reflexiones, se inserta en nota el enlace para un Video Arte de Oliver Latta. En este
Video Arte, el artista aleman utiliza la transvisualidad digital, con caracteristicas de la ima-
gen compleja que propone y destaca Catala (2005), y usa las herramientas digitales para la
produccion de una estética critica al transhumanismo, al posthumanismo que causa gran
impacto visual, con la fetichizacion y cosificacion de la humanidad.
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El problema de la cultura no puede ser resuelto sin una defini-
cioén sobre su posicion en el espacio extra cultural. La cuestion pue-
de ser formulada de este modo: la peculiaridad del hombre como
ser cultural necesita de su contraposicion con el mundo de la na-
turalezal...]. Con determinados aspectos de su ser el hombre perte-
nece a la cultura; con otros en cambio, se liga al mundo extra cultu-
ral. Del mismo modo seria poco prudente excluir categéricamente
el mundo animal de la esfera de la cultura.

luri Lotman (1999).

e sabe que Lotman desarrollé el campo tedrico de lo que se conoce como “semid-

tica de la cultura” y el estudio de la semiosfera, es decir, de la complejidad cultural

que comprende la memoria y el olvido, las artes y la vida cotidiana, la literatura
y la historia, los cambios bruscos y explosivos de las sociedades, constituye el eje central
de sus reflexiones. Por fuera de este marco tedrico parece haber quedado el mundo de la
naturaleza, el denominado por el mismo autor, el “mundo extra cultural”, sin embargo, y por
la cita que hemos leido, Lotman reconsiderd en sus Gltimos afos los limites de sus propias
reflexiones.
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Aungue preocupado por hacer de la semidtica una teoria e historia de la cultura, advirtié
gue un proximo y esencial paso para la disciplina debia ser la formulacién de una “teoria ge-
neral de los sistemas” que vinculara todas las formas de organizacion en el mundo, “desde
lo fisico a los fendmenos culturales” (Lotman, 2013, p. 52).

Es por ello que el objetivo de este trabajo, es presentar brevemente unas cuantas reflexio-
nes acerca de la posible articulacién de ese doble sistema en vinculos complejos que el arte
incorpora, yuxtapone, traduce a partir de las percepciones y metamorfosis de los cuerpos,
como que se muestra a través de dos textos artisticos.

Kalevi Kull fue uno de los ultimos interlocutores de Lotman'y, de hecho, su discipulo dilecto.
Por ser un bidélogo él se preguntd y también pregunté a Lotman, ;qué articulaciones pueden
pensarse entre el espacio natural y el espacio semioético? porque cualquier objeto puede
ser estudiado tanto fisica como semidticamente. En este doble lugar se ubica justamente
una de las derivas mas actuales, fructiferas y necesarias de los aportes del pensamiento de
Lotman para imaginar el futuro, ese “espacio de posibilidades” aiin no realizadas.

Al respecto, Kull y Maran (2022) advierten que:

In some definitions of semiosphere, Lotman has explicitly included all li-
ving beings: the semiosphere, if pictured in the momentary film-still of a
synchronic cross- section, should include in itself all the totality of semiotic
acts, from the signals of animals to the verses of poets and the call-signs
of artificial satellites.

[En algunas definiciones de semiosfera, Lotman ha incluido explicitamente
a todos los seres vivos: la semiosfera, si se representa en el fotograma mo-
mentaneo de una seccidn transversal sincronica, debe incluir en si misma
la totalidad de los actos semidticos, desde las sefales de los animales a los
versos de los poetas y las llamadas de los satélites artificiales] (citado en
Tamm and Torop, 2022, p. 467).

Asimismo, Timo Maran, actual director de la Escuela de Tartu, sefala que en la teoria de
Lotman hay varios conceptos que a su criterio tienen “potencial ecolégico”. Para Maran
(2020) estos conceptos son el de semiosfera y el de fronteras, relacionados ambos con la
necesidad de trabajar una semidtica del espacio. Destaca, el concepto “de ‘modelizacién’
ya que no son Unicamente los humanos los que construyen los modelos de mundo, porque
todos los seres vivos negocian con el mundo, se adaptan a él y sobreviven” (p. 47).

Recordemos que Lotman recorta el concepto de semiosfera (que le sirve para describir a las
culturas) desde el concepto de biosfera, desarrollado por el bidlogo ruso Vladimir Verdnars-
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ki (1997). De alli que Jesper Hoffmeyer, un bidlogo interesado en los procesos de comunica-
cion y semiosis en el mundo animal, da un paso mas y utiliza el concepto de semiosfera para
describir el sistema que envuelve la vida de todo organismo vivo (no sdlo la cultura humana)
y que consiste en comunicacién: olores, sonidos, movimientos, colores, campos de energia,
oleajes, sefales, tactos, etc. (Hoffmeyer; citado en Barbieri, 2007, p. 153).

Lo que suma Hoffmeyer a la perspectiva lotmaniana, es el pensar a la semiosfera como un
sistema muy complejo que afecta a todo el universo de los seres vivientes y que esta regi-
do por signos, por lo tanto, por formas de comunicacion y de semiosis. Este espacio vital
constituye una semiosfera mas compleja de lo que la habia pensado Lotman. Dentro de ella
todo organismo vivo del planeta desarrolla un universo de actividades signicas que implican
un doble trabajo: ocupar su propio “nicho semiético” y dialogar con su entorno. En ambos
casos se trata de establecer redes semidticas hacia el adentro y el afuera. Estas redes ga-
rantizan la supervivencia de los organismos y permiten interacciones semiéticas dindmicas
tales como busqueda de alimentacion, dominio de territorios, comunicacion con otros seres
vivos y defensa de las propias fronteras.

El lenguaje humano, sin embargo, hace la diferencia. Dird Hoffmeyer que mientras el len-
guaje de los animales incluye referencias indiciales e iconicas, “el desarrollo de la comuni-
cacion lingliistica humana constituye un salto légico hacia el mundo cognitivo abstracto del
simbolo” (2007, p. 44)

En este sentido la capacidad de desarrollo de un lenguaje propio, que va mas alla de la
gestualidad, las posturas, los gritos, ha hecho que el hombre sea un animal diferente a
otros y es lo que marca la divergencia también entre los primeros hominidos y los Homo
Sapiens: construimos el mundo y su devenir en contacto con otros seres humanos, eny por
el lenguaje, en un sistema de traducciones permanentes e infinitas. Toda experiencia en
estos términos estad fundada en la conciencia y en el lenguaje humano. Este es en primera
instancia una forma de comunicacién, en segundo lugar, un sistema de modelizacién del
mundo y ademas y de modo notable en nuestra especie, un espacio para la creatividad. Es-
tos dos ultimos modelos constituyen de manera innegable sistemas traductores y aseguran,
por lo tanto, la posibilidad de emergencia de comportamientos diferentes, nuevas formas
de cultura y socialidad y la elaboracién de textos mucho mas complejos que aquellos que
podemos reconocer en las culturas animales.

He desarrollado hace unos afios (Barei, 2017) la idea de que podriamos pensar en un doble
sistema de semiosferas, una de las cuales comprende el mundo de la vida sin excepciones
y el otro es el particular de la semiosfera cultural humana cuyas fronteras, articulaciones y
sistemas de mediacién y traduccién nos permiten realizar preguntas centrales que conside-
ro muy desafiantes a los fines de una investigacién que articulo en ambos campos:
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* ;Como se constituyen las fronteras entre semiosfera de la vida/semiosfera hu-
mana cultural?

* ;Es el cuerpo biolégico, sexuado y cultural de los seres humanos y también de
otros animales, un espacio semiotico en el que confluyen ambas semiosferas?

* Y particularmente dentro de la cultura, ;cémo traduce /deja leer/ el lenguaje del
arte, la sutura posible entre naturaleza y cultura?

Precisamente es la posibilidad de produccién de textos artisticos, los que hacen la diferen-
cia fundamental no sélo entre la semiosfera cultural y la semiosfera del mundo natural, atin
en acuerdo con quienes sostienen que la naturaleza es en si una gran obra de arte. Pero
esto que implica un abordaje diferente de lo que se entiende por arte, tiene que ver en rea-
lidad, con los modos en que nuestro sentido de lo estético, nuestra conciencia artistica lee
e interpreta como arte aquello que en el mundo natural tiene formas extrafias, armoniosas,
colores, movimientos, olores, etc.

Antes de abocarnos a los dos ejemplos que han de ocuparnos, se hace necesario detener-
se, en perspectiva lotmaniana, en la categoria de ensemble ya que resulta apropiada para
reflexionar acerca del texto artistico mostrando el complejo sistema de traducciones o lec-
turas que realiza el artista en su obra, vinculando naturaleza y cultura.

Ensemble

Se pregunta Lotman: “;por qué el hombre casi nunca... emplea textos artisticos aislados,
sino que tiende a los ensembles que dan combinaciones de impresiones artisticas esencial-
mente heterogéneas?” (2000, p. 115).

Esta referencia a lo humano, a los modos de pensar el mundo, de crear y de manifestarse
mediante el arte, es una constante preocupacion en el pensamiento de Lotman (1996). En
sus términos, la conciencia del ser humano es una conciencia poliglota y los textos cultura-
les, especificamente los artisticos, son “dispositivos pensantes”. que pueden dialogar entre
si y con el entorno de formas diversas (sujeto y texto, texto y texto, texto y contexto histo-
rico, social, natural) y participan de ese continuum semidtico al que llama “sistema cultural
complejo” o “Semiosfera”.

Y si no es posible separar al hombre del mundo de los signos (la cultura), tampoco es posible
separar a los textos de la polifonia en que estan inscritos, de las leyes de la dindmica cultural
y de las relaciones interactivas entre creadores, receptoresy contexto natural y cultural.

En términos lotmanianos, en cualquier esfera de la cultura puede devenir un ensemble: un
museo, un salén, una iglesia, una plaza, un jardin, una marcha en defensa de los derechos
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de las mujeres, de los sin techo, de los obreros o de los animales. Como espectador o ma-
nifestante o simple observador, los sujetos somos parte también de ese ensemble. No sélo
le damos sentido, lo reinterpretamos o lo traducimos, sino que también estamos inmersos
en su mundo de signos.

Con mas claridad se advierte esto en algun tipo de texto artistico (como la instalacién con
la que ejemplificamos mas adelante) donde hay subtextos que se integran a formas mucho
mas complejas dado que “cada rama del arte, para la plena toma de conciencia de su con-
junto de rasgos especificos, necesita de la presencia de otras artes y lenguajes artisticos
paralelos” (Lotman, 2000, p. 121).

Interesa entonces preguntar, a los fines de esta lectura, de qué manera un ensemble artis-
tico (cine, dpera, teatro, ballet, instalaciones, performances, land art, muestras inmersivas,
etc.) puede vincular las dos semiosferas a las que aludimos precedentemente y qué otras
categorias podriamos pensar para analizarlo; categorias que por otra parte también pueden
proponerse para analizar el mundo de la vida. He pensado, para los ejemplos particula-
res que se incorporan brevemente en este trabajo, en las categorias de percepcion y de
transformacion para reflexionar sobre el ensemble como competencia semidtica puramente
humana, subrayando que el arte estd profundamente enraizado con el mundo de la vida, es
lugar del mundo sensible y espacio de inscripcion de lo social colectivo. Es, por cierto, un
tipo de lenguaje que refuerza esta dimension transversal que estamos sefnalando..

Acerca de la percepcion

La percepciéon puede considerarse parte de lo que se denomina “experiencia sensible” la
gue en términos semiéticos es una forma de modelizacién del mundo. Siguiendo a Sebeok
(2001) sse puede decir que el primer sistema de modelizacién no es el lenguaje (como lo
pensé Lotman) sino el cuerpo, las emociones y las construcciones subjetivas (si un bebé es
golpeado, percibe a su entorno como violento).

Entonces se puede hablar de una modelizacién vinculada a formas de percepcién que com-
partimos con todo el mundo de la vida, el mundo animal e inclusive el vegetal. Como sefala
Katia Mandoki (2013), “la dimensidn subjetiva emerge inevitablemente en correlacién con
la semiosis” (p. 92).

El percibir alude a lo sensorial y la apertura hacia el entorno, el mundo del afuera porque
el sentir es una de las propiedades necesarias para que se conserve la vida, a tal punto que
Barbieri (2007) define a la biologia como una ciencia de la sensorialidad.

De acuerdo con Kull (2022), la percepcion es “el terreno de las emociones”, terreno comuin
entre los seres humanos y el mundo animal, sobre todo de los mamiferos. Pero en el caso
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de los humanos, es un dmbito en el que también privan las circunstancias personales y las
formas culturales que definen nuestra percepcion.

Transcribo un poema que muestra justamente los modos en que el texto da cuenta de la
vinculacion emotiva entre sujeto, paisaje y situacion existencial. Es un poema que habla de
un desplazamiento y de la percepcion de aquello que esta fuera de la vista, pero no de otros
sentidos.
Traslado
Yo sé que alld estd el rio
con su pequefio encaje de luz sobre las olas.
Un poco mds acd
el pincel de los sauces
escribiendo susurros vegetales
al mar.
Después vienen los campos
y sé que las abejas
deben estar de fiesta
con tanta primavera,
naranjos y duraznos
alineados y en flor.
Mds acd el alambrado, pentagrama de pdjaros.
La banquina.
La ruta. La chapa de este camidn horrible.
El frio.
La capucha asquerosa
la venda
mis ojos
mi cerebro y el rio.

Liliana Rossi, (citado en Guillard, 2016, p. 243) reescribié este poema de memoria dando
cuenta del episodio de su traslado desde una carcel a otra en 1977; época en que Argentina
vivié una terrible dictadura que dejé 30,000 desaparecidos. Aunque con marcas y dolores
indelebles, muchos militantes salieron vivos de los campos de concentracién y de las car-
celes y volvieron para dar testimonio justamente, de lo que habia sucedido. Hablaron por
ellos y por sus companeros muertos y desaparecidos. Trajeron sus recuerdos y también los
papeles estrujados en los que habia quedado el recurso de la literatura como fuente de vida.

Este poema podria definirse como un repertorio de emociones. Se trata de un registro acus-
tico y olfativo (porque va a oscuras con una capucha), registro que va de una percepcion de
lo agradable (el rio, los arboles, las abejas, los pajaros) a lo horroroso (el camién, el frio, la
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capucha). La oscuridad de los ojos vendados suspende las propiedades de la vision, pero no
cancela el cauce profundo de los sentidos, las percepcionesy las emociones y, por supuesto,
de un futuro habilitado para la palabra escrita.

Porque la escritura sera una etapa posterior que modeliza al segundo y tercer grado (el codi-
go lingtiistico y los codigos retdricos) y que traspone, traduce, una apreciacion sensorial. La
poesia se hace cargo de ajustar cuentas con las formas singulares de aparicion e inscripcion
de la experiencia sensible, la redisposicién de los objetos y las imagenes que conforman el
mundo comun: una ruta, el desplazamiento, el sonido del rio, el olor del campo.

La poesia no es memoria sino la experiencia de la memoria pasada por el tamiz de la subje-
tividad y que luego puede convertirse en texto. El pasado aparece como memoria personal
y como experiencia colectiva y el texto poético pone lo sucedido al abrigo de la borradura,
del olvido. El “traslado” (recuerde el lector que asi se llama el texto) hacia lugares que se
desconocen solia terminar en los no-lugares de los desaparecidos y en este caso el poema
articula la naturaleza exterior y permanente del paisaje rural con el testimonio de la percep-
cion personal. La palabra deviene entonces, lugar de denuncia y de duelo. Es la percepcion
la que articula semiosferas porque, como se ha dicho antes, hablamos de una modelizacion
vinculada a formas de inscripcién de la experiencia corporal y sensible que compartimos
con todo el mundo de la vida, el mundo animal e inclusive el vegetal..

Transformacion

Los cambios, las transformaciones definen exactamente el proceso de la vida, cambios fi-
sicos, quimicos y psiquicos hacen a nuestro constante devenir. Se podrian denominar tam-
bién metamorfosis aunque ésta es un proceso mas extremo que en la vida humana implica
despojamiento. Cambios fisicos, cambio de identidad, adopcién de nuevos modos de per-
cibir y afrontar una nueva etapa en la vida. A eso solemos llamarle “etapa de crecimiento”.

Los biosemidticos insisten en que todo momento de transformaciones en el mundo de la
vida es del orden de la semiosis. Un modo de haber plasmado en el proceso de articular
relaciones nuevas entre signos. Mihhail Lotman ha sefalado que:

It is interesting to note that models of cultural semiotics are also relevant
in the field of biosemiotics, addressing its most fundamental questions. It is
known that life is not definable in chemical or biological terms: biology as a
science begins when life is already present. According to Kalevi Kull, John
Deely and others, life is a Semiotic phenomenon.

[Es interesante notar que los modelos de semidtica cultural también son
relevantes en el campo de la biosemiética, abordando sus preguntas mas
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fundamentales. Se sabe que la vida no es definible en términos quimicos o
biolégicos: la Biologia como ciencia comienza cuando la vida ya esta pre-
sente. De acuerdo con Kalevi Kull, John Deely y otros, la vida es un feno-
meno semidtico] (citado en Tamm M., 2019, p. 252).

Quisiera detenerme brevemente en una instalacién que, en su apuesta estética e innova-
dora, pone en escena procesos de cambios interespecies (humano-insectos) y responde
claramente a lo que hemos entendido como performance.

Durante unos meses del afio pasado, (entre enero y mayo de 2022 en el centro cultural Ar-
tipelag, Estocolmo) la artista sueca Annika Liljedahl, realizé una muestra denominada VAX
till LIV, que significa “Crecer a la vida”, sobre la idea de cuerpos humanos/cuerpos animales,
desplegd la instalacion desde una mirada biopolitica y claramente feminista, articulando
conjuntos (de mujeres e insectos) en un trabajo de tejido comun.

Figura 1. VAX till LIV de la artista sueca Annika Liljedahl. Fuente: archivo personal
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El fildsofo francés Jean-Marc Drouin (2019) dice que “tanto los vertebrados y los inver-
tebrados -tanto el hombre como el insecto- estan construidos segtn el mismo plan” (p.
144) y explica que en 1980 se descubrid la existencia de un complejo de genes comunes
entre insectos y mamiferos y, como una de las consecuencias de este descubrimiento, seria
posible localizar un ancestro comun entre insectos, aves y mamiferos, de hace unos 550
millones de afos. Por ello se exhiben esculturas y otros conjuntos de objetos, en las que la
naturaleza se camufla y toma formas humanas y a la inversa, en donde los seres humanos
adquieren las formas de la naturaleza.

En la instalacion artistica se exponen transformaciones del cuerpo femenino vuelto crisalida
(Figura 1) proponiendo una simbiosis entre vida humana y naturaleza. En este ensemble, ob-
viamente el modelo es el de las orugas que terminan envolviendo todo su cuerpo con seda,
formando un capullo. La oruga pasa un tiempo dentro del capullo y mediante un proceso
de metamorfosis terminara transformandose en una mariposa. La idea es que se deviene la
mujer desde el gusano, luego crisalida, manteniendo siempre su vinculo con el mundo de
la naturaleza. El cuerpo, el vestido, los zapatos siguen teniendo la textura, los colores y la
morfologia de la crisalida.

A través de ella, se trata de dar cuenta de la simetria y asimetria entre dos sistemas semié-
ticos diferentes, dos semiosferas: naturaleza y cultura y un lugar de posibilidades semidticas
(el cuerpo) que no es un entre sino un lugar doble: cuerpo de mujer-cuerpo de crisalida.
Cuerpo tejido/cuerpo vestido-desvestido. Los cuerpos no son sélo un médium, sino un cen-
tro comun de conexién entre humano/animal. Por ello como se ha mencionado anterior-
mente las decisiones estéticas son del orden de la biopolitica.

Lotman (2000) decia que: “En sus busquedas de una nueva lengua, el arte no puede agotar-
se como tampoco puede agotarse la realidad que va conociendo” (pp. 212-213). En el arte
contemporaneo, esta nueva lengua tiene una notable reorientacién ecolégica y una toma
de posicién ideoldgica, desde las cuales se propone una aproximacion poética al mundo
natural, un interactuar creativo en la relaciéon de los seres humanos con otros seres del
mundo, de la vida.

En los dos ejemplos que hemos citado: poema e instalacion, el cuerpo esta puesto en primer
lugar, ya que se parte de alguna clase de cuerpo y se muestra que la semiosis -aun en la
esfera de lo metaférico y lo simbdlico- no es exclusiva de la especie humana.

Es cierto, como se ha dicho, que si algo separa al humano del resto de los seres vivos se tra-
ta del lenguaje verbal y la creacién artistica, que hasta ahora parecen exclusivos de nuestra
especie constituyendo la forma mas compleja de conocer y modelizar el mundo. Es decir, de
habitarlo y de interpretarlo.
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Como dice Anna Maria Orru (2017):

| reason that through creating new narratives through embodied methods,
with the capacity of imagination there is a chance to grasp the complexity
and form other fictions to live by.

[Creo que por medio de la creacidén de nuevas narrativas a través de méto-
dos encarnados, con la capacidad de la imaginacién, existe la posibilidad de
captar la complejidad y formar otras ficciones para vivir] (p. 131).

La representacion de lo humano, en tanto sujeto en constante metamorfosis, conecta direc-
tamente con la compleja relacionalidad de lo viviente en sus diferencias entre los sentidos
pasados vy los futuros. Signos que han sido y signos que habran de devenir, signos vivientes
del mundo natural incorporados (encarnados) como signos de otros seres vivos (humanos)
siempre en transformacion, siempre en devenir, siempre a la espera. Al respecto Wendy
Weeler (2016) en un muy hermoso libro que se llama Expecting the Earth, dice que:

All organisms human and non-human expect the Earth. We are made in it,
and remade in each generation in the expectant relations to things. For us
in our material presence, we expect things that have no yet come to be, but
which wait to enfold us... that is what life is.

[Todos los organismos humanos y no humanos esperan la tierra. Estamos
hechos en ella, y rehechos en cada generacién en expectantes relaciones
con las cosas. Nosotros, en nuestra presencia material, esperamos cosas
que aun no han llegado a ser, pero que nos esperan para abrazarnos ... eso
es lavida] (p. 212).

En estas breves conclusiones sefialamos que en textos artisticos complejos, sobre todo
aquellos que se expresan como ensembles, tanto la percepcion como la idea de transfor-
macion o metamorfosis constante, articulan semiosferas (en el sentido reelaborado actual-
mente por los biosemidticos) desde un sistema de modelizaciones vinculadas a formas de
inscripcion de la experiencia corporal y sensible que compartimos con todo el mundo de la
vida, el mundo animal e inclusive el vegetal.

Tenia razén Lotman cuando decia, en el texto que citamos al inicio de este trabajo, que el
ser humano es bifronte, o sea que pertenece a la cultura, pero esta ligado siempre al mundo
extra cultural, aunque lo niegue y no quiera reconocerlo o le sea indiferente.

Por lo tanto, es interesante observar como algunos textos artisticos y algunos géneros en
particular, vinculan la representacién de lo humano con lo natural en lenguajes que aluden
a lo que hemos llamado, la compleja relacionalidad de lo viviente.
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Del mismo modo y para finalizar, dejo una pregunta: ;por qué excluir categéricamente al
mundo animal de la esfera de la cultura (como una gran y compleja semiosfera) si los hu-
manos no somos mas que animales en la gran danza de la vida, esa que “espera para abra-

zarnos”?

Referencias

Barbieri, M. (Compilador.) (2007). Introduc-
tion to bio semiotics. Springer.

Barei, S. (2017). Semiosferas. De la Semidtica
de la Cultura a la Biosemidtica, articula-
ciones. Intexto (37) 118-131.

Drouin, J. M. (2019). A philosophy of the in-
sect. Columbia University Press.

Guillard, A. (1976-1983) (Comp.) Poemas car-
celarios y concentracionarios de la dicta-
dura argentina. Alcién Editora.

Hoffmevyer, J. (2007). Semiotic Scaffolding of
Living Systems. En Barbieri, M. (Com-
pilador). Introduction to Biosemiotics (pp.
149 - 166). Springer.

Kull, K. (2022). The Biosemiotic Fundamen-
tals of Aesthetics: Beauty is the Perfect
Semiotic Fitting. Biosemiotics (15) 1-22.

Kull, K.y Maran, T. (2022). Yuri Lotman and
Life Sciences. En Tamm, M. y Torop, P.
2022, (Eds.). The companion to luri Lot-
man. A Semiotic theory of culture (pp.
461-475). Bloomsbury Publishing Inc.

Lotman, I. (1994). Cercare la strada. Marsilio.

Lotman, I. (1996). La semiosfera . Semidtica de
la cultura y del texto. Catedra.

Lotman, I. (1999) Cultura y explosion. Lo pre-
visible y lo imprevisible en los procesos de
cambio social. Gedisa.

42

Lotman, I. (2000). La semiosfera IlI.
sis-Catedra.

Lotman, I. (2013). The Unpredictable workings
of Culture. Tallin University Press.

Mandoki, K. (2013). El indispensable exceso de
la estética. Siglo XXI.

Maran, T. (2020). Ecosemiotics: The Study
of Signs in Changing Ecologies. Cam-
bridge University Press. https:/doi.
org/10.1017/9781108942850

Orru, A. M. (2017). Wild Poethics. University
of Technology.

Sebeok, T. (2001). Signs. An Introduction to
Semiotics. University of Toronto Press.

Tamm, M. (2019) (Compilador vy Editor) luri
Lotman, Culture, Memory and History.
Essays in Cultural Semiotics. Tallinn Uni-
versity.

Tamm, M. vy Torop, P. (Editores.) (2022). The
companion to luri Lotman. A Semiotic
theory of culture. Bloomsbury Publishing
Inc.

Verdnardsky, V.
pernicus.

Wheeler, W. (2016). Expecting the Earth. Life/
Culture/Biosemiotics. Lawrence y Wi-
shart.

Frone-

(1997). The biosphere. Co-



La semidtica ataca de nuevo: diseno
y practicas semioticas

Semiotics Strikes Again: Design and
Semiotic Discursive Practices

Dra. Olivia Fragoso Susunaga

Universidad Auténoma Metropolitana, Azcapotzalco
Ciudad de México

oliviafragoso@azc.uam.mx

Algo seguird estando mal mientras términos como semidtica o es-
tética sigan siendo palabras malditas y proscritas o marginadas
en casi todas nuestras escuelas de disefio.

Juan Manuel Lépez Rodriguez (1993).

ste trabajo hace una revision del texto El campo de la semiética visual. De los sis-

temas a las prdcticas semiéticas realizado por la Dra. Julieta Haidar en la Univer-

sidad Auténoma Metropolitana Azcapotzalco (UAM-A). El objetivo es sefalar la
relevancia que tiene el Modelo semidtico-discursivo transdisciplinario como aproximacion
tedrico-metodoldgica para la comprension del Disefio de la Comunicacion Grafica (DCG).
La propuesta consiste en revisar los principales conceptos del Modelo expuestos por la
autora en el citado texto y recuperar la memoria de las ideas formuladas en relacién con la
semiodtica desde la Division de Ciencias y Artes para el Disefio (CyAD) de la UAM-A al tiem-
po que se evidencia su vigencia y pertinencia para atender las problematicas en el campo
del disefo.
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La semiéticay el diseiio

El texto Semidtica y disefio (2014), es un valioso documento que servird de marco introduc-
torio para las ideas que se presentan a continuacién. En el texto el Dr. Félix Beltran realiza
una entrevista al Profesor Juan Manuel Lépez Rodriguez, quien explica de manera clara la
importancia de la semidtica en el campo del Diseno. Se ha considerado importante partir
de las ideas del Profesor Lopez, pues fue gracias a su iniciativa que la semidtica adquirié
relevancia en la UAM-A en los afios 90 y, es también por su conducto, que las ideas sobre
la propuesta de las prdcticas semiético-discursivas de la Dra. Haidar llegan al disefo de la
Division de CyAD.

No es el propdsito de este apartado aportar una definicién de la semidtica ni tampoco de-
cantarse por una de las diferentes aproximaciones tedricas que la explican, sin embargo, es
relevante contar con la definicién que aporta Lépez en la entrevista que le hizo el Dr. Felix
Beltran, para tener una idea de la manera en la que se comprendia la disciplina, si no por
toda la comunidad universitaria de la Division de CyAD, si por el Representante del Gru-
po de Investigacion Semidtica que posteriormente se convirtid en Area del Departamento
de Evaluacién del Disefio en donde se centraba la ensefanza de la Unidad de Ensefan-
za-Aprendizaje (UEA).

[La semidtica...] Es la ciencia que estudia los procesos y los sistemas de
significacion. Durante mucho tiempo se le quiso llamar “la ciencia de los
signos”, pero tal definicién conllevaba un doble problema: en primer lugar,
presuponia el conocimiento de lo que era un signo; y en segundo chocaba
con las fronteras de la hermenéutica, que se dedica al estudio de las inter-
pretaciones, en tanto que la semidtica se ha venido definiendo con mayor
claridad hacia los sistemas de signos (Beltran, 2014, p. 5).

Esta aproximacién hecha por el autor, que no pretende agotar la amplitud de la disciplina,
deja claro que esta se comprende, mas que por el signo en si, por la comprensién de los pro-
cesos y relacion sistémica entre dichos signos. Por lo tanto, el disefio podria comprenderse
como un proceso que estaria configurado por la relacién entre los diferentes sistemas de
signos que lo componen. Desde este punto de vista el color, por ejemplo, es parte de varios
sistemas de signos y la realizacién de carteles es el proceso semiético de disefio que pone
en juego dichos sistemas.

La entrevista realizada a Lopez por Félix Beltran (2014) aporta informacion relevante sobre
la evolucion histérica de la semidtica y su relacién con el Disefio en Europa desde finales
de los anos 50. En México la inclusion de la disciplina en el campo de la ensefanza del di-
sefio comienza en los afos 70 en la Escuela de Bellas Artes del entonces Instituto Nacional
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de Bellas Artes, en donde el Profesor Juan Manuel Lopez se desempenaba como titular de
dicha asignatura. Desde esa trinchera fue donde comenzé una larga batalla contra la forma
tradicional de comprender al disefio de los “viejos maestros” quienes de acuerdo con el
autor se resistian a la inclusiéon de la semiética por considerarla una herramienta de la co-
mercializacion del Disefo puesta al servicio de la publicidad.

El estudio y la investigacién de los signos y los significados que conforman
el lenguaje del disefo inicia apenas el camino de la investigacion. El conoci-
miento de dichos signos es, precisamente, la semidtica del disefio. El objeto
de estudio de esta semiética del disefo, son los signos y los significados
que podemos encontrar en los distintos objetos del diseio, sea este indus-
trial, arquitecténico o grafico. Estos signos y estos significados se analiza-
ran, se definiran, se clasificaran y se usaran tanto sobre el objeto disefiado
como sobre aquel que se encuentra en alguna de las diferentes etapas del
proceso de disefno, buscando establecer con ello una de las partes teéricas
fundamentales de nuestras disciplinas, al investigar las posibilidades que
presentan los lenguajes de las mismas en nuestra cultura o en otras cultu-
ras relacionadas con ésta (Beltran, 2014, p. 10).

A pesar de las resistencias a las que tuvo que enfrentarse la semidtica en los afios 70, men-
ciona Lopez en la entrevista hecha por Beltran (2014), encontré apoyo en investigadores y
académicos que se encargaron de difundir en la academia mexicana sus ventajas y destaca
el caso de Mauricio Beuchot (1979), Adrian Gimate-Welsh, con quien edita el libro cuyo
texto se expone en este trabajo, o José Pascual Buxd (1984).

Debido fundamentalmente al fuerte desarrollo que tuvo en Europa y a las traducciones al
espafol hechas de los trabajos de Saussure (1961), Peirce (1974), Barthes (1971), Greimas
(1973) y Umberto Eco (1974), la semidtica en nuestro pais se legitima y gana una impor-
tante batalla contra la vieja escuela que antes la rechazaba y acaba por reconocer su valia.

La semidtica en Europa de acuerdo con Lopez (Beltran, 2014), en especial en Italia, se rela-
ciond con el mundo del disefo no solo como método de andlisis sino como una herramienta
metodoldgica que permitia crear objetos, imagenes y estrategias creativas de comunicacion
visual. Es entonces que reconoce la relacién de la semidtica con el disefio no solo en el cam-
po del disefio comercial sino en el cultural, el social, el politico y el educativo. La perspectiva
linglistica del disefio, que entonces prevalecia, lo suponia como un lenguaje con codigos
verbales e icénicos que se manifestaban en la forma, pero ademas de eso los cédigos so-
ciales, culturales, historicos debian comprenderse y aplicarse en los procesos creativos que
fueran capaces de generar objetos, imagenes e ideas comunicativamente claros para los
sujetos a quienes se dirigian.
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La semiética en la Division de CyAD

Ya para finales de los afos 80, de acuerdo con Lépez (Beltran, 2014), al quedar legitimada,
se ensefiaba semidtica casi en todas las instituciones de educacién superior. Con la se-
midtica con carta de naturalizacién en el disefio era necesario generar mecanismos para
fundamentar la relacién entre ambas disciplinas y sefalar la pertinencia de aprovechar la
interdisciplinariedad del diserio en la Division de CyAD en la UAM-A para dejar claro que la
relacién del disefio con la semidtica incluia también a la antropologia, la filosofia, la linglis-
tica, la sociologia y otras disciplinas.

A mediados de los afios 90 en el Departamento de Evaluacion del Disefio en el Tiempo de la
Divisién de CyAD inicia una serie de Seminarios, coordinados por el Profesor Juan Manuel
Lopez, en los que la estrategia integré a estudiantes y profesores titulares y de reconoci-
do prestigio de la institucién con profesores en formacién, tanto internos como externos,
para reflexionar sobre la relacién entre semiética y disefo. Los Seminarios consistian en la
invitacion a impartir conferencias a investigadores cuya trayectoria se habia destacado en
el estudio de la semidtica y un espacio para discusién colegiada sobre los temas expuestos.

Del Seminario de Semidtica surgieron publicaciones que tenian la finalidad de llevar las
ideas surgidas en las sesiones académicas a personas interesadas en la interrelacién entre la
semiédticay el diseno dentro y fuera de la institucion aprovechando la iniciativa del entonces
director de la Divisién de CyAD el Dr. Jorge Sanchez de Antufiano Barranco, de un proyecto
editorial que sirviera para difundir el conocimiento del disefio producido en la Division de
CyAD. Semidtica, memoria del curso 1995 (Gimate-Welsh y Lépez Rodriguez, 1996) es uno
de los textos que forman parte de dicha experiencia.

El trabajo del Profesor Lépez Rodriguez en la ensefianza y divulgaciéon de la relacién entre
semidtica y disefio no fue para nada tarea facil. Se referia a la batalla por preservar la se-
midtica en el disefio como una tarea muy complicada y a manera de juego retérico usaba un
simil con un “comic barato” y decia que esta batalla podria ser nombrada como: “El Regreso
de la Semidtica, La Semidtica ataca de nuevo, La Hija de la Semidtica” (Lopez Rodriguez,
1993, pag. VII), sirva pues como humilde homenaje el titulo de esta obra.

Una idea que el Profesor Lopez utilizaba con frecuencia en las clases y seminarios que organi-
zaba era la de denominar semioticidas a aquellas personas que enseiaban la semidtica y oca-
sionaban que la gente la detestara para siempre. En los ochenta, época en la que se empezd
a homologar la ensefianza de la semidtica en la mayoria de las instituciones educativas, hubo
mucha gente que, de manera improvisada y de un dia para otro, se encontraba ensefiando
semidtica sin comprenderla y sin tener el mas minimo interés por ni siquiera aprenderla.
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La repeticion de conceptos complicados y la utilizacion de fragmentos de diferentes teorias
para armar modelos de analisis inoperantes hacian que mucha gente lejos de incrementar su
interés por la relacion entre semidtica y disefio, [la gente] resultaba “vacunada” contra ella.
Los semioticidas ocasionaban ejércitos de personas que estaban convencidos de la inutili-
dad de la relacién entre semidtica y diseno.

La lucha por mantener la semidtica en las aulas entonces no solo consistia en divulgar las
ideas de los fundadores de la semidtica y de los tedricos y teorias que de ellos se despren-
dieron, sino que implicaba una dura batalla para hacer cambiar de opinién a los discipulos
de los semioticidas y tratar de buscar a quienes podrian convertirse en profesores que no
solo ensefaran semiética, sino que contribuyeran a replicar el interés por preservar la rela-
cion con el disefio. Juan Manuel Lépez no usé un concepto para denominar a quienes eran
capaces de ensefar semidtica sin ocasionar su rechazo, pero se encargaba de convocarlos
en sus seminarios y divulgar sus ideas en las publicaciones que realizé.

De la vasta produccién de textos realizados en los Seminarios se ha elegido El campo de la
semidtica visual (Haidar, 1996). La razén que lleva a tomar esta obra como referente se debe
fundamentalmente a la pertinencia de la vision interdisciplinaria que es coincidente con las
ideas de los fundadores de la Divisién de CyAD y que se puede revisar en el texto Contra
un Disefio Dependiente (Dussel et al., 1992).

Una de las razones mas importantes que le dan relevancia a esta obra es la labor de la Dra.
Haidar en la divulgacién de la semidtica y su relacion no solo con el disefio sino con la antro-
pologia, la lingtiistica, las ciencias de la cultura, la sociologia, el arte, la literatura, la musica
por citar algunas de las aproximaciones que ha explorado. Tales vinculos permiten compren-
der la importancia para el disefio de la semiética que Haidar ha desarrollado a lo largo de los
afos y que se caracteriza por aportar la vision de diferentes epistemologias entre las que
destacan la de la Complejidad y la Transdisciplinariedad. Poner distancia con la legién de los
semioticidas se convierte entonces es una misiéon para quienes consideran que la semidtica
es fundamental en el campo del diseino.

Las practicas semiético-discursivas y el DCG

La memoriay el olvido son dos mecanismos que funcionan en la cultura para muchos fines,
unos buenos, otros no tanto. Preservar la historia de la relacién entre la semiética y el dise-
fo en la Division de CyAD es importante no solo para dejar registro de los caminos andados
sino para recuperar los aciertos y reflexionar sobre las oportunidades que se tienen al de-
sarrollar proyectos académicos. Del primer seminario de semiética se ha elegido el texto El
campo de la semiética visual. De los sistemas a las prdcticas semiéticas, elaborado por la Dra.
Julieta Haidar (1996). Se considera valioso por muchas razones, algunas de ellas personales,
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pero mas alla de ello, sin duda, resulta un aporte importante como herramienta de anélisis
y como método de trabajo para el diseno.

Como es habitual en la autora, Haidar (1996) comienza su reflexion sobre el campo de la
semiodtica visual con la ubicacion epistemoldgica de la misma, es decir, la forma en la que se
articula el conocimiento de la semidtica en el conocimiento. La autora ubica a la semidtica
en el Macro-campo de las ciencias del lenguaje. La teoria del campo de Bourdieu (2009)
resulta fundamental en este planteo y considera de acuerdo con el autor un espacio dado
por las relaciones entre produccién, distribucién, consumo y las entidades que otorgan legi-
timacion a dichas relaciones. En este sentido si se piensa en el Macro-campo de las ciencias
del lenguaje en el disefio implicaria una visién abarcadora a nivel totalitario, mas alla de las
formas individuales, locales o personales de la forma en la que los sujetos producen, repro-
ducen, distribuyen y comunican signos y objetos que permiten el intercambio, la creaciény
la salvaguarda de ideas, pensamientos y creencias. Como la semiética propuesta por Haidar
se concibe desde el Macro-campo de las Ciencias del lenguaje entonces la semidtica del
DCG también. En este punto vale reflexionar si es que, quien tiene a la semidtica como fun-
damento del disefio, considera también esta disciplina como perteneciente al campo de las
Ciencias del lenguaje, o solo la parte semidtica es la que se ubica en este campo y el resto en
otro campo del conocimiento. No es la finalidad hacer una reflexion epistemoldgica sobre el
DCG sin embargo queda abierta la pertinencia de reflexionar al respecto.

En la semidtica, dice Haidar (1996) existen tres formas de relacion entre sus componentes:
la acumulacion, la ruptura y la convergencia analitica. La interdisciplinariedad dice Haidar,
coincide con la via de la convergencia analitica y permite comprender la gran complejidad
existente en la vida cotidiana. Es necesario tener en cuenta que en la realidad las relaciones
y la velocidad en la que se articulan las interacciones entre espacio y tiempo son factores
gue no pueden dejarse de lado en la comprensién de la realidad en especial al analizar o eva-
luar la forma en la que los sujetos sociohistérico-culturales se relacionan con su contexto.
Es interesante observar la forma en la que la autora introduce la importancia de considerar
la epistemologia de la Transdisciplinariedad que en ese momento estaba siendo formulada
por los tedricos que la propusieron. “..algunos autores ya plantean la categoria de trans-
disciplinariedad, con alcances diferentes en la puesta en contacto de las disciplinas tanto
de las ciencias sociales, como de las naturales, asi como entre las sociales y las naturales.”
(Haidar, 1996, p. 186). Siguiendo las ideas de la autora, en las relaciones del Macro-campo
del disefio como parte del de las ciencias del lenguaje hay tres vias que se facultan por la
interdisciplinariedad: a) el disefio como conocimiento, b) el disefio como comportamiento y
c) el disefio como arte. De esta perspectiva se desprende la importancia de tener elementos
para: conocer el disefo, para hacer disefio y para crear disefio como objetos y productos de
arte mas alla de la comunicacién.
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Con referencia al nivel analitico, pero sin excluir el nivel metodolégico, dentro de las di-
ferentes formas de comprender a la semidtica, Haidar (1996) destaca la coexistencia de
dos orientaciones en los estudios semidticos: la propuesta estructuralista que considera los
sistemas semidticos y la propuesta de las practicas semidticas. Los primeros corresponden
a una visién que revindica los andlisis y modelos clasicos de la semidtica estructuralista.
Las segundas, de acuerdo con Haidar (1992), se basan en principio en las ideas de Halliday
(1982) para quien el lenguaje mas alla de la forma dada en la organizacion de las palabras
es una serie de discursos que se comprenden por la relacién entre los significados y el con-
texto cultural en el que estos se desarrollan. El estudio de la semidtica se centra mas que
en el signo y su sistema de relaciones, en el texto y en el discurso; en la forma en la que se
produce, como se distribuye y como se consume.

El concepto de practica semidtico-discursiva que propone Haidar (1996) se basa en el con-
cepto de campo de Bourdieu (2009) y en la teoria de las prdcticas del discurso de Foucault
(2020) en donde sefiala que en cualquier espacio social la forma en la que el discurso se
produce, distribuye y consume esta relacionada con el poder y tienen la finalidad de evitar
la aleatoriedad y la imprevisibilidad de los acontecimientos que podrian alterar el orden de
las cosas a favor de quienes tienen en sus manos el control. Existe una aceptacion de ambas
formas de comprender la semidtica y a la fecha hay una significativa producciéon de textos
que contintdan en la linea estructuralista como en la de las practicas semiético-discursivas
de la que Haidar se hace partidaria a pesar de que su formacioén inicial fue en la linea es-
tructuralista.

El trabajo de Haidar se integra por la presentacién de tres aspectos que considera funda-
mentales para su teoria de las practicas semiético-discursivas

1. Las materialidades
2. La homologacion entre lo simbdlico y lo semidtico y
3. La relacién entre la produccion semidtica/simbolica con el mundo/realidad
Las materialidades. Como primer punto Haidar propone en su texto la existencia de 13

materialidades, cada una de ellas con sus correspondientes funcionamientos las cuales solo
se mencionaran en este trabajo:

1. La acustica (verbal), 1a visual, 1a olfativa, 1a gustativa, 1a tactil; 2. La
comunicativo-pragmatica; 3. La ideoldgica; 4. La del poder; 5. La cultural;
6. La histdrica; 7. La social; 8. La cognoscitiva; 9. La del simulacro; 10. La
psicolégica; 11. La psicoanalitica: 12. La estético-retéricay 13. La Légico-fi-
losdfica. (Haidar, 1996, pp. 186-188)
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La autora sefala que para fines analiticos resulta una tarea muy complicada y poco opera-
tiva la realizacion de todas las materialidades por lo que recomienda a lo mucho realizar el
analisis de cuatro o cinco y la explicacion de sus funcionamientos. Queda claro que para fi-
nes analiticos la informacién que se obtiene es muy interesante, aunque explorar las formas
en la que las materialidades y su funcionamiento pueden resultar como parte de los proce-
sos metodoldgicos de produccion y realizacién de la comunicacién gréfica, es una labor que
gueda pendiente y resulta muy atractiva para la disciplina del disefo.

La homologacién entre lo simbélico y lo semiético.

Un segundo aspecto que sefala Haidar (1996), y que se relaciona estrechamente con las ma-
terialidades y funcionamientos semiotico-discursivos, es la homologacion entre lo simbélico
y lo semidtico. De acuerdo con Haidar existe una retroaccién en los procesos simbdlicos
pues al tiempo que los sujetos son formados por las construcciones simbdlicas, estos son
quienes forjan dichas construcciones y esto genera una relacién dialéctica entre los sujetos
y lo simbdlico. Para evitar los problemas tedricos que podrian presentarse al interpretar lo
simbdlico en especial con la manera en la que ha sido utilizado en la antropologia, el arte,
la literatura vy la filosofia, Haidar (1996) plantea que no deje de considerarse que el signo
es mas complejo que el simbolo pues este (lo simbdlico), es solo un tipo de funcionamiento
semidtico; el simbolo es un tipo de signo, esa es la principal diferencia entre uno y otro.
Para el diseio y el arte lo simbdlico es un aspecto muy importante al que los disenadores
han recurrido a lo largo de la historia para sintetizar ideas, imagenes y objetos. Tener clara
la relacién entre lo semidtico y lo simbdlico permitird, ademas de evitar confusiones, tener
en cuenta la forma en la que lo simbdlico se puede utilizar para el andlisis semiético y como
herramienta metodoldgica. Distinguir el uso que se le da a lo simbdlico en campos como lo
antropolégico o el arte permitiran enriquecer la comprensién del disefio como disciplina en
la que la interdisciplinariedad es nodal.

La relacién entre la produccién semidtica/simbdlica con el mundo/realidad. Para Haidar
(1996) uno de los aspectos que generan dificultades en las reflexiones tedricas sobre la se-
midtica es la relacién existente ente lo semidtico/simbdlico y el mundo/realidad. La autora
menciona que en esta relacion existen dos orientaciones fundamentales:

1. El sujeto y su relacién retroactiva con el mundo/realidad porque él al mismo
tiempo que lo construye a la vez lo ha construido.

2. La praxis sociocultural de los sujetos con los signos. En este sentido la autora
menciona que en relacion con el sujeto es posible establecer la relacion de los
signos con el mundo de seis maneras posibles:
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El signo sustituye a la realidad.
El signo representa a la realidad.
El signo refleja a la realidad.

El signo refracta a la realidad.

El signo indica a la realidad.

El signo construye a la realidad.

~o Qo0 T W

Ademas de los desafios tedricos que surgen al abordar este fenédmeno, es sumamente re-
levante investigar cdmo estas relaciones operan en el Disefio de la Comunicacién Grafi-
ca (DCG). Esto no solo se aplica cuando se crean imagenes, objetos o ideas destinadas al
sector econdmico, donde resulta evidente la importancia de comprender cémo el disefio
funciona desde una perspectiva semidtica, sino también en cualquier contexto en el que el
disefio tenga un impacto, ya sea en lo cultural, lo social, lo politico o incluso en el dmbito de
la salud. Sin duda, esta es una problematica fascinante que requiere una reflexion constan-
te, ya que, como sefiala Haidar (1996), el factor tiempo desempefia un papel crucial. Seguin
la autora, existen cuatro corrientes tedéricas fundamentales en la semidtica contemporanea
que sientan las bases para abordajes analiticos y metodoldgicos:

1. Saussure y la semiologia estructuralista
2. Peirce y la semidtica pragmatica
3. Voloshinov y la semiética desde un materialismo no dogmatico y

4. Resnikov y la produccién signica como cognicion.

Alo largo del texto la autora expone las principales caracteristicas de cada una de las cuatro
lineas fundantes de la semidtica. A pesar de que no toma partido por ninguna en especial,
es importante senalar que en su planteamiento menciona de inicio que la propuesta de las
practicas semiético-discursivas, corresponde al Macro-campo de las Ciencias del lenguaje.
Por tal motivo podriamos inferir que la corriente lingliistica inaugurada por Saussure (1961)
y continuada por sus seguidores, en especial Barthes (1971) y Greimas (1973) es la orienta-
cion tedrica principal por la que la autora se decanta al exponer su Modelo.

En su trabajo, Haidar (1996) destaca las caracteristicas principales de la semidtica visual.
En su exposicion, subraya la importancia que lo visual ha tenido a lo largo de la historia en
comparacion con lo verbal, a pesar de las discusiones que puedan surgir al respecto. Ella
reconoce la preeminencia de lo visual. También sefala una diferencia fundamental entre la
semidtica visual y la semidtica de la imagen, argumentando que lo visual abarca una catego-
ria mas amplia. Sin embargo, aunque desarrolla esta idea, queda pendiente una mayor cla-
rificacién. Este punto nos invita a seguir reflexionando sobre la pertinencia de la semiética
visual en comparacién con la semiética de la imagen.
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La autora reconoce en los aios 60 un desarrollo importante de la semiética visual coinci-
diendo con estudios sobre la publicidad, el cine, la tv y la prensa. Haidar (1996) menciona
que la teoria de la semiética visual coincide con la categorizacién de la semidtica general
expuesta con anterioridad. Con base en estas explica algunos modelos de semiética visual
gue considera pertinentes para la comprensién de los fendmenos, tanto de lo verbal, como
de lo visual:

1. El de Barthes, con algunos aportes de Eco;
2. El modelo greimasiano, aplicado a lo visual;
3. Los modelos propuestos por la Escuela de Tartu y

4. El modelo de andlisis peirceano de la semidtica pictoérica.

En lo que resta del texto la autora expone los modelos y explica la forma en la que la teoria
semidtica se aplica a la comprension de fendmenos visuales de la publicidad, la cultura, el
arte y la sociedad. Las aplicaciones a los ejemplos en los que la autora expone el funciona-
miento de la semidtica visual son un referente importante que queda como guia orientadora
y que puede aun en estos dias, relacionarse con los objetos, imagenes e ideas del DCG.

Finalmente, para comprender la forma en la que la semidtica opera en el disefio, se hace
indispensable tener clara la manera en la que las practicas discursivas se encuentran evi-
tando la aleatoriedad de los significados y el sentido. Esta comprension es a la que la autora
denomina practicas semidtico-discursivas y va orientada, siguiendo las ideas de Foucault,
a develar lo que el discurso oculta detras de las formas materiales expuestas en los signi-
ficantes. Desde este punto de vista, hacer disefio deja de ser una tarea que se concentra
en la forma y en las relaciones de los elementos visuales para centrarse en las practicas
semidtico-discursivas que podrian permitir entender los intereses de quienes a través de las
formas visuales estan poniendo en juego mecanismos de poder orientados hacia el control
de los sujetos y las sociedades en las que estos viven.

El estudio del disefio desde la perspectiva de las practicas semidtico-discursivas siguiendo
las ideas que propone Haidar (1996) en su texto transita del estudio del objeto de disefio
y sus componentes como signos a una aproximacién semidtica narrativa que considera al
disefio como texto y sobre todo al estudio del disefio desde la semidtica de la cultura pro-
puesta por Lotman (1996). Este cambio es importante porque permite la aproximacion al
disefio mas alla del funcionamiento de los sistemas de signos, como practicas discursivas
insertas en sistemas culturales, lo que faculta al disefiador a tener herramientas metodolé-
gicas ademas de las analiticas que, ademas, le permiten evaluar el disefio y sus interacciones
con los sujetos y la cultura en la que se desarrolla.
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La consideracion del andlisis de las materialidades discursivas dentro de un modelo analitico
del disefo resulta una tarea sumamente interesante. La autora sugiere que se enfoque en
cuatro o cinco de estas materialidades. Aplicarlas al disefio puede ser altamente esclare-
cedor. Algunas de estas materialidades, como la comunicativo-pragmatica, la ideoldgica, la
del poder, la cultural, la histérica, la social, la cognoscitiva, la del simulacro, la psicolégica,
la psicoanalitica, la estético-retdrica y la logico-filoséfica, ofrecen enfoques analiticos fasci-
nantes para el disefio. Resulta especialmente interesante explorar como estas materialida-
des pueden funcionar desde una perspectiva metodolégica en la producciéon y reproduccién
del diseno.

En el campo del diseno y del arte, lo simbdlico es un recurso muy importante al que se ha
recurrido con frecuencia, no solo con finalidades analiticas sino metodolégicas, aunque esta
Ultima parte podria quedar de lado por atribuirse su vinculo con métodos no racionales de
produccion de formas y objetos mas cercanos a las perspectivas oniricas, magicas, de la
religion o de la fantasia. Sin embargo, coincidimos con la autora que aun hoy es importante
explorar dichas relaciones a la luz de nuevas propuestas tedricas desarrolladas desde la
transdisciplinariedad y la complejidad.

Es pertinente volver a cada una de las cuatro lineas tedricas fundantes de la semidtica
contemporanea mencionadas por Haidar (1996), no solo para recuperar sus conceptos sino
para evaluar su pertinencia como herramientas analiticas y metodoldgica en relacién con el
Disefio de la Comunicacion Gréfica.

El trabajo de Haidar presentado en el Seminario coordinado por el profesor Juan Manuel
Lopez Rodriguez es un ejemplo de la interminable relacion entre la semiética y el disefio.
Lo que resulta mas interesante es la atemporalidad de la obra. A pesar de que se produjo a
mediados de los 90 continta vigente. Trabajos como este siguen siendo importantes ade-
mas de servir como testimonio del esfuerzo de un grupo de profesores que durante mucho
tiempo se han dedicado al estudio de la semiética, para destacar la necesidad de seguir
colaborando interinstitucionalmente y continuar destacando la pertinencia del trabajo in-
terdisciplinario que, sin duda, enriquece la disciplina y brinda nuevas formas de comprender
el fendémeno del diseno con ideas que sirven para comprender lo complejo que es el cono-
cimiento en el mundo contemporaneo.

53



Interacciones semiéticas entre el diseiio, el arte y la cultura

Referencias

Barthes, R. (1971). Elementos de semiologia.
Alberto Corazon.

Beltran Concepcidn, F. (2014). Semidtica y di-
sefo. i+Diserio. Revista Cientifico-Acadé-
mica Internacional de Innovacion, Investi-
gacion y Desarrollo en Disefio (9) 76 -85.
https:/doi.org/10.24310/Idiseno.2014.
v9i.12581

Beuchot, M. (1979). Elementos de semidtica.
UNAM, Direccion General de Publica-
ciones.

Bourdieu, P. (2009). El sentido prdctico. Siglo
XXI.

Dussel, E.; Albertos Collado, P.; Alonso, V.
Bonsiepe, G.; Broadbent, W.; Burne-
tte, C.; Danel Janet, F.; De Lassé, L.;
Elizondo, |.; Gutiérrez, M. L.; Jones, J.
C.; Kaspé, V.; Lang, J.; Norberg-Schulz,
C.; Ocejo Cazares, M. T.; Pardinas, F.;
Prieto, D.; Rios Zertuche Diaz, P.; Rittel,
H.: Sdnchez de Antuhano Barranco, J.;
Sanchez de Carmona, M.: Santos, F.;
Shultz, F.; Toca Fernandez, A.; Torre, V.;
vy Webber, M. (1992). Contra un disefo
dependiente. Repositorio Institucional
Zaloamati, Universidad Autonoma Me-
tropolitana  Azcapotzalco:  http:/hdl.
handle.net/11191/402

Eco, U. (1974). La estructura ausente: introduc-
cién a la semiédtica. Lumen.

Foucault, M. (2020). El orden del discurso. Tus-
quets.

Gimate Welsh, A. y Lépez Rodriguez, J. M.
(1996). Semidtica. Memoria del curso
1995, Universidad Auténoma Metropo-
litana.

Greimas, J. (1973). En torno al sentido. Ensayos
semioticos. Fragua.

Haidar, J. (1996). “El campo de la semidtica
visual. De los sistemas a las practicas se-
miodticas.” en Gimate Welsh, A. y Lépez
Rodriguez, J. M. (coord.) Semidtica. Me-
moria del curso 1995, Universidad Auto-
noma Metropolitana, pp. 184 - 212.

Haidar, J. (1992). Las materialidades discur-
sivas: un problema interdisciplinario.
UNESP. Alfa: Revista de Lingtiistica (36).
https:/periodicos.fclar.unesp.br/alfa/ar-
ticle/view/3

Halliday, M. A. K. (1982). El lenguaje como se-
midtica social: la interpretacion social del
lenguaje vy del significado. Fondo de Cul-
tura Econdmica.

Lopez Rodriguez, J. M. (1993). Semidtica de la
comunicacion grdfica. Instituto Nacional
de Bellas Artes (INBA)/Universidad Au-
ténoma Metropolitana Azcapotzalco.

Lotman, I. (1996). La semiosfera. Catedra.

Pascual Buxo, J. (1984). Las figuraciones del
sentido: Ensayos de poética semioldgica.
Fondo de Cultura Econdmica.

Peirce, Ch. S. (1974). La ciencia de la semidtica.
Nueva vision.

Saussure, F. de. (1961). Curso de lingtiistica ge-
neral. Losada.

54



Formas de violencia y discriminacién en la
semiosfera imago-céntrica.

Un estudio de caso sobre la trilogia bélica de
videojuegos Call of Duty: Modern Warfare

Forms of Violence and Discrimination

in the Imago-centric Semiosphere.

A Case Study on the Call of Duty:
Modern Warfare Videogame War Trilogy

Dr. Ernesto Pablo Molina Ahumada
Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina
pablomolina@unc.edu.ar

Dra. Laura Gherlone
Universidad Catélica Argentina
lauragherlone@uca.edu.ar

Dr. José Waldir Sdnchez Ortiz

Instituto Nacional de Antropologia e Historia
Ciudad de México
josewaldir.sanchez@enah.edu.mx

partir de un abordaje tedrico enfocado en la visualidad digital, esta contribucién

analiza el género del videojuego bélico de disparo en primera persona como un
ispositivo semidtico emblematico de la cultura contemporanea por su capacidad

de modelizar determinadas caracteristicas de lo bélico en el contexto actual de la llamada
“semiosfera imago-céntrica”. Mas especificamente, considerando aquellas investigaciones
abocadas al estudio de la visualidad en el contexto de la cultura digital, nuestro abordaje
propone un andlisis de los mecanismos que despliegan los videojuegos de la trilogia bélica
Modern Warfare, parte de la exitosa franquicia comercial Call of Duty. Nuestra argumenta-
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cion sostiene que ese modo de construccién semidtica se fundamenta y debe ser compren-
dido con relacion a formas de comprender y modelizar la guerra en el contexto de guerra al
terrorismo declarada por EE. UU. tras los atentados del 11 de septiembre de 2001.

Sobre la semiosfera imago-céntrica

En los ultimos decenios la tecnologia ha sacado a la luz -antes con los medios de comuni-
cacién masiva centralizada, después con la revolucién digital y la descentralizacién y ramifi-
cacion de los flujos comunicativos- el inextricable vinculo transcultural entre personas. La
posibilidad de vivir, entender, intercambiar, dilatar (a nivel cognitivo, emocional, corporal o
casi-corporal) experiencias similares bajo la forma de narraciones virtuales compartidas ha
generado, como diria Umberto Eco (1962, p. 10), un espacio de “desorden fecundo”* una
cultura de la complexidad, donde mucha energia que se almacena, se procesa, se transfor-
ma y se utiliza a diario en nuestras vidas ha terminado uniendo la inteligencia humanay la
inteligencia de las maquinas. Si por un lado, esto ha develado potencialidades que han esta-
do siempre presentes en el ser humano a nivel filogenético, pero que solo recientemente se
han podido dar (como el progresivo manifestarse de una “conciencia” que percibimos como
globalmente distribuida e interconectada), por otro lado, ha planteado serios interrogantes
sobre la relacion persona-maquina, el vinculo entre el espacio real y lo virtual (o ficcional) y
el problema de la unicidad de la experiencia humana.

En este sentido, el lenguaje visual mediado por la tecnologia ha cobrado creciente centra-
lidad. Una de las principales caracteristicas de la visualidad es la de ser ciertamente mas
universal que las formas alfabéticas de escritura (Danesi, 2018, p. 300; Danesi, 2017, pp.
37,40-41, 157-170), dando, en otras palabras, la impresion de simplificar el arduo trabajo
de negociacion de significados en las relaciones interpersonales, cuya complejidad es tanto
mayor cuanto mas involucra personas separadas por la barrera linglistico-cultural.

El proceso de digitalizacién fomentado por las TIC y la malla de Internet ha aprovechado
indudablemente estas propiedades de la visualidad de tal modo que hoy en dia se habla de
“semiosfera imago-céntrica” —un término de reminiscencia lotmaniana (Stockl, 2020)- para
definir la cultura contemporanea: esto es, un espacio global donde los constructos visua-
les, al convertirse en “puntos de partida cognitivos para la interpretacion del significado”

1.En 1962, Umberto Eco, explorando el lenguaje del arte contemporaneo en Obra abierta, vislumbré la forma general
que la cultura iba tomando frente a “la provocacién del Azar, de lo Indeterminado, de lo Probable, de lo Ambiguo, de
lo Plurivalente” (Eco, 1962, p. 10), es decir, ante la fragmentacion de una idea (aparentemente) ordenada y racional
de mundo vy el reconocimiento de la sustancial complejidad de la realidad. Adhiriendo al pensamiento critico de esa
época, Eco se enfrentaba al desafio de encontrar una forma de pensar en el desorden; pero, como él subrayo, no
“el desorden ciego e incurable, el obstaculo a cualquier posibilidad ordenadora, sino el desorden fecundo [cursivas
anadidas]” (p. 10) que, a través de una mirada modelizante, puede revelar los rasgos caracteristicos y en continua
evolucién del ser humano, su vida social y su relacion bioldgica-cultural con el ambiente que lo hospeda.
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(dejando asi su papel periférico), modelizan nuestra interpretacion y compresion de la rea-
lidad (Stockl, 2020, p. 189; véase también Stockl et al. 2020; Manovich, 2020a), al tiempo
qgue nos envuelven en un horizonte de significado(s) aparentemente universal.? Ademas, la
visualidad parece agilizar la mutua compresién a nivel emocional, ya que media con extre-
ma fluidez los estados afectivos -fendmeno que se vuelve todavia mas pronunciado en la
esfera digital (Gherlone, 2021)-.

Hablando, por ejemplo, de las redes sociales, Zappavigna y Zhao (2020, p. 207) han subra-
yado cémo, a menudo, el intercambio colectivo de una imagen o de una palabra-concepto
gue genera una multitud de imagenes mentales y virtuales no implica que las personas “in-
teractiien necesariamente de forma directa”: basta que se “coagulen” en torno a los valores,
generando asi una “comunién masiva de sentimientos”.

Sin embargo, nuestra experiencia cotidiana de las relaciones interpersonales demuestra
que la facilidad comunicativa generada por esta convergencia emocional, cognitiva y lin-
gliistica-semidtica -convergencia que transmite la sensaciéon de un “reflejo-encuentro” glo-
bal entre personas- no es tan transparente e inequivoca. La comunicacién reticular, virtual
e imago-céntrica actlia siempre como una mediacion, en el sentido de que la proyeccion del
yo estd inevitablemente sometida a algun tipo de asimetria de poder, presién social y au-
to-expectativas, incluso las mas inconscientes: como el miedo a los limites fisicos, el recha-
zo a la vulnerabilidad y la muerte, la ansiedad frente al conflicto (Molina Ahumada y Gher-
lone, 2019; Gherlone, 2022), lo cual puede llevar a un “mestizaje” entre lo real y lo virtual (o
ficcional). Esto ocurre tanto a través de técnicas, dispositivos y plataformas de edulcoracion
y estetizacion del propio yo y la realidad representada, como a través de mecanismos de
exacerbacién y polarizaciéon; no es casualidad que, como han sefalado varios estudiosos de
la llamada “informatica decolonial” (véase en particular Ali, 2016; Mohamed et al., 2020;
Silva, 2020; Silva et al., 2020; Couldry y Mejias, 2023), el ciberespacio siga reproduciendo,
o incluso refuerce, ciertas modelizaciones del mundo alimentadas por formas reincidentes
de discriminacién, desprecio, agresividad y violencia, odio, actitudes predatorias, dejando
asi expuesto el caracter arbitrario y ambiguo de esta supuesta facilidad comunicativa ima-
go-centrada y tecno-mediada. Ademas, una mirada no ingenua hacia la que Lev Manovich
(2020b) define como “sociedad estética” pone de relieve el problema de la “unicidad” de la
experiencia humana.

2. Como ha subrayado recientemente Marcel Danesi, el ascenso del lenguaje visual en la era de internet “es un
producto de las tecnologias que han facilitado las interacciones interculturales y que, como algunos sugieren, pueden
haber engendrado una conciencia comun o colectiva, conocida indirectamente como ‘inteligencia conectada’, ‘aldea
global’ o ‘cerebro global” (2017, p. 172). Sin embargo, “el concepto de cerebro global es en realidad solo una idea;
no describe un cambio de paradigma evolutivo en si mismo; describe como nosotros nos percibimos actualmente en
la aldea global. No elimina el cerebro individual, sino que le asigna un nuevo estatus” (Danesi, 2017, p. 176).
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Si por un lado las personas tienen la posibilidad de vivir en un rincén global, es decir, un
lugar de comprensidn, resonancia y extension espacio-temporal-corporal capaz de trascen-
der la transitoriedad y fragmentariedad de la vida individual, por otro lado pueden quedar
“saturadas” en el ambiente ficcional hasta el punto -como destaca Amanda du Preez (2016,
p. 10) retomando la sugestiéon mcluhaniana- de auto-destruir(se) como el joven Narciso, el
cual “no se enamord de su ‘selfie’, sino que... se auto-amputd, entumecido por la imagen,
poniéndose asi al servicio de la imagen misma” (du Preez, 2016, p. 10).°

En este capitulo quisiéramos enfocarnos en un particular tipo de manifestacion de la cultura
digital visual que -a nuestro parecer- revela en forma emblematica la tension entre lo real
y lo virtual, lo subjetivo y lo colectivo, lo humano y lo mecanico, exponiendo la peligrosidad
de este “ponerse al servicio de la imagen misma” o incluso, al servicio de la imagen que otros
nos hayan asignado: estamos hablando del videojuego bélico.

El videojuego: un potente dispositivo de modelizacion semiético-visual

Desde la industria del videojuego proceden imagenes que penetran intensamente en el ima-
ginario colectivo, llegando a formar parte de un nivel de realidad casi cotidiano de las perso-
nas. El videojuego es un objeto de interés por su actualidad, pertinencia y representatividad,
tanto en su faceta econémica cuanto en lo que hace a su impacto en el modo de configurar el
acceso diario a lo digital. Su efecto es tan fuerte que ha reconfigurado no sélo el ecosistema
del entretenimiento -superando en ganancias a la industria cinematografica y aportandole
herramientas de animacién y modelizacion virtual-, sino también ofreciendo una perspectiva
inédita de comprension y valoracion de la realidad fuera (o, mejor, casi-fuera) del ciberespacio.

Otro de los efectos fundamentales del videojuego sobre la cultura contemporanea es la
posibilidad de conectar distintos niveles de la realidad (el bioquimico, el anatomofuncional,
el econdmico, el social, entre otros) con diferentes niveles de percepcién (el visual, el neu-
rotransmisor, el sensorial, el complejo emotivo y sentimental)® a través de procedimientos

3. Sin duda la unicidad es una de las grandes cuestiones del tiempo presente, puesto que el ambiente digital
la enfatiza -el instante “Unico e irrepetible” de las breaking news, las fotos viralizadas en el acto, los momentos
catarticos implicitos en las narrativas de los videojuegos, etcétera—, moviéndose en realidad a través de la repeticion,
la multiplicacion vy la persistencia (o trazabilidad).

4. Coincidimos con Baricco (2019) en considerar a los videojuegos como aquellos textos donde se encontraba “el
codigo genético” o “breviario” donde “los padres de la revolucién digital leyeron lo que estaban haciendo, y lo que
podrian llegar a hacer” (p. 325). Seglin la tesis de este autor, fue a través de los videojuegos que se hicieron legibles y
tangibles las posibilidades de interaccion de lo digital en lo cotidiano y hacia esa légica constructiva (la de interfaces
que traducen como ltdicas experiencias como las de operar con una cuenta bancaria o realizar un tramite) se orienta
la cultura global que Baricco metaforiza como mundo de “El Juego” (The Game).

5. Es por ello que los estados afectivos experimentados y generados por la experiencia de jugar con videojuegos
son variados y complejos, pero susceptibles de ser orientados y regulados a través de programacion, es decir, del
videojuego en tanto dispositivo informatico (Bogost, 2007).
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programados en cddigo binario y mediante interfaces especificas para la comunicacién hu-
mana con las maquinas.

Analicemos el caso del videojuego bélico como campo privilegiado donde observar estas
posibilidades de significacion y subjetivacion.® Entendemos al videojuego como un texto
complejo, codificado para suscitar aquello que Juul (2013) considera formas inéditas de
experiencia y experimentacién con vivencias subjetivas, muchas veces compartidas junto a
otros sujetos, ya sea de forma cooperativa o competitiva. Esas vivencias se desarrollan en el
ciberespacio, que representa el campo de interaccién de una nueva humanidad digitalmen-
te aumentada y cibernetizada (Sadin, 2018).

Abordaremos especificamente la trilogia de videojuegos bélicos de disparo en primera per-
sona que integran los titulos Call of Duty: Modern Warfare (2007); CoD: Modern Warfare 2
(2009) y CoD: Modern Warfare 3 (2011) para observar de qué modo estos artefactos logran
reproducir modelizaciones de mundo a través del juego. Es decir, demostrar cobmo estos
juegos modelizan visiones en directa sintonia con transformaciones profundas en los asun-
tos bélicos tras los atentados de septiembre 2001. Nos interesa también analizar cémo la
dimension emotiva mediada por tecnologias se utiliza para persuadir sobre esa modeliza-
cion de mundo. El videojuego como artefacto o proétesis cultural que proyecta al ser huma-
no hacia el homo videoludens (Scolari, 2013) se presenta asi, como un dispositivo afectivo
y efectivo para la regulacion y administracion politica de emociones sociales, aquello que
Ahmed (2004) concibe como el despliegue de estrategias de control politico y regulacion de
las economias afectivas de las sociedades contemporaneas.

“Call of Duty” y la Revolucion de los Asuntos Militares (RMA)

La franquicia de videojuegos Call of Duty, distribuida por Activision, es una de las mas ven-
didas en todo el mundo, ubicandose en dos de los diez puestos de titulos pagos que mas
recaudaron durante 2020 (1° y 6° puesto, sumando ambos 2591 millones de ddlares de
ganancia),” con mas de 400 millones de unidades vendidas hasta abril de 20218 y aproxi-

6. Nuestro analisis se centrara en un caso del género bélico de disparo en primera persona o FPS (por sus siglas en
inglés First Person Shooter). Cabe mencionar otros géneros de juego que no han sido analizados aqui por razones
de espacio, pero que merecen atencion por el impacto de sus modelizaciones: tal es el caso del género de “mundo
abierto” o sandbox, como la franquicia Grand Theft Auto (Rockstar Games); o de géneros mas recientes como el
multijugador en linea tipo “batalla campal” (battle royale), como Fornite (Epic Games, 2017) o Call of Duty: Warzone
(Activision, 2020).

7. Segun el informe de SuperData (2021), la nueva version de Call of Duty: Modern Warfare (2019) fue el titulo
que obtuvo mayores ingresos en 2020 (1913 millones de ddlares). En el sexto puesto, volvemos a encontrar otra
entrega de la franquicia, Call of Duty: Black Ops Cold War (2020), que recaudd 678 millones de délares. [consulta
16/02/2021]

8. https:/www.statista.com/statistics/1244224/cod-lifetime-unit-sales x [consulta 16/02/2021].

59



Interacciones semiéticas entre el diseiio, el arte y la cultura

madamente 27.000 millones de ddlares obtenidos por ventas de toda la franquicia hasta
mediados de 2021. A octubre de 2019, Call of Duty 4: Modern Warfare llevaba vendidas mas
de 19 millones de copias; CoD: MW 2, 25 millones y CoD: MW 3, casi 31 millones.?

Si se consideran ademas las copias descargadas ilegalmente desde sitios Torrent (segun el
sitio Torrentfreak.com), el nimero resultante es considerable: 830.000 descargas en 2008
de CoD 4: MW;° mas de 4 millones de descargas del CoD: MW 2 hasta diciembre de 2009
-siendo el juego mas pirateado de ese afo-1!y mas de 3,5 millones de descargas del CoD:
MW 3 a diciembre de 2011 (segundo juego mas pirateado de ese afo).'?

Lo que permiten vislumbrar estas cifras es el alcance de difusién y extensién de las mo-
delizaciones que vehiculizan estos juegos, a la vez que prever el efecto homogeneizador y
simplificador de cierta vision o pensamiento de caracter Unico transmitido a través de ellos.

Otro aspecto importante es el contexto histérico de aparicion de estos videojuegos tras los
atentados del 11 de septiembre de 2001. La declaracién de guerra al terrorismo por parte de
EEUU significé transformaciones fundamentales sobre el alcance y comprension de la guerra,
gue paso a ser considerada una actividad permanente e interminable contra un enemigo ubi-
cuoy difuso, lo que se tradujo en una ampliaciéon del campo de batalla a una escala planetaria.
Tal como senalan Caldwell y Lenoir (2016), se asumié como parte de la vida cotidiana la tole-
rancia a “estados de excepcion” por la inminencia del peligro, la vida cotidiana se fragilizo y la
guerra devino una narrativa omnipresente, banalizada y despotenciada de excepcionalidad y
crudeza por las nuevas tecnologias, que la transmitieron a las pantallas y forjaron la sensibili-
dad de una “New American Way of War” (Caldwell y Lenoir, 2016, pp. 256-257).

Los videojuegos tuvieron injerencia en esta banalizacion de la guerra (Dyer-Witheford y De
Peuter, 2009, p. 118), retransmitiendo el discurso militar estadounidense plasmado en el
reporte Joint Vision 2020 (JCOS, 2000) que el Estado Mayor Conjunto de EEUU habia ela-
borado en junio de 2000 y donde quedaban expresas las nuevas ideas acerca del modo de
adiestrar, ejecutar y planificar las acciones militares para las préximas décadas. Este conjun-
to de ideas motivé cambios profundos en la comprensién de lo bélico y generé una marcada
transformacion, conocida como “Revolucién de los Asuntos Militares” o RMA (Revolution in
Military Affairs). Segin Caldwell y Lenoir (2016), los videojuegos funcionaron eficientemen-
te como “vector de naturalizacion” de esas ideas, tanto en la construccion de consensos so-
ciales como en la justificaciéon de gastos en armas y tecnologia provistos por corporaciones
y contratistas privados.

9.https:/www.statista.com/statistics/321374/global-all-time-unit-sales-call-of-duty-games/[consulta
16/02/2021].

10. https:/torrentfreak.com/top-10-most-pirated-games-of-2008-081204/ [consulta 16/02/2021].
11. https:/torrentfreak.com/the-most-pirated-games-of-2009-091227/ [consulta 16/02/2021].
12. https:/torrentfreak.com/top-10-most-pirated-games-of-2011-111230/ [consulta 16/02/2021].
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La RMA concibe a la guerra como soluciéon eficiente a multiples problemas, pero requiere
para incrementar su efectividad la asistencia tecnoldgica, tal como demostré la operacion
Tormenta del Desierto con ataques quirurgicos y teledirigidos durante la Guerra del Golfo
(1990-1991). Segun la RMA, la victoria esta garantizada para el bando con supremacia de
tecnologias de comunicacion e informacién aplicadas al campo de batalla, de modo tal que
todo se orienta al eficientismo tecnolégico basado en una narrativa simplista y facilista de la
guerra. A partir del concepto de “pre-mediacion” propuesto por el estudioso de new media
Richard Grusin, Caldwell y Lenoir sostienen que la eficiencia de medios como el cine o los
videojuegos radica en “inmunizarnos” ante escenarios futuros, exponiéndonos a escenarios
virtuales que predisponen a aceptar naturalmente amenazas a partir de la constitucién de
un “inconsciente afectivo” (2016, p. 256).

La visién de la RMA impregna en muchos aspectos la trilogia CoD: Modern Warfare en lo re-
ferido a ejércitos reducidos de combatientes de élite; en la notoria integracion de recursos
tecnoldgicos y televigilancia en el campo de batalla; y en la aspiracién doctrinaria militar de
lograr una dominancia de espectro total [full spectrum dominance], segun la definié en el afio
2000 el Estado Mayor Conjunto de los Estados Unidos (JCOS, 2000) como objetivo para las
fuerzas militares de ese pais. Segln esa doctrina, se hace necesario contar con una fuerza
militar que sea persuasiva en tiempos de paz y decisiva en tiempos de guerra, operando con
todos los medios y en todos los ambitos a su alcance para garantizar la victoria. A eso se
suma, en el caso de productos de entretenimiento como los videojuegos, la mixtura con una
narrativa épica moldeada previamente por la cinematografia bélica hollywoodense.

La cultura digital imago-céntrica encuentra en una trilogia como CoD: Modern Warfare una
manera de traducir esta confluencia entre una doctrina acerca de lo bélico y su adminis-
tracidn politica (guerra al terrorismo y RMA) con modelizaciones ficcionales de tono épico
construidas a través del cine, potenciando ademas esa experiencia a partir de las posibilida-
des de inmersion e interactividad que aporta el artefacto digital videojuego a los efectos de
mimesis y verosimilitud de lenguajes culturales anteriores.

Las modelizaciones de rechazo, odio y violencia hacia un otro que sustentan el hecho de
declararle la guerra se construyen a partir de algunos recursos o elementos especificos que
vamos a sefalar en esta trilogia, si bien también podria hacerse extensivo este andlisis a
otros videojuegos del género.*?

13. Si bien no los analizaremos aqui, referimos a titulos del género bélico de disparo en primera persona previos a
2001 como Counter-Strike (VALVE Software, 1999); y otros publicados después de 2001 en las franquicias Medal
of Honor y Battlefield (Electronic Arts y DICE), ArmA (Bohemia Interactive), Tom Clancy’s Ghost Recon (Red Storm
Entertainment - Ubisoft) o America’s Army (Ejército de los EE. UU.). Un andlisis de Tom Clancys Ghost Recon
Wildlands (Ubisoft, 2017) puede ser consultado en Molina Ahumada (2022).
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Puntos de mira: cenital y primera persona

Un primer elemento en la trilogia Modern Warfare corresponde al manejo del punto de vista
narrativo y al cambio de focalizacién desde lo cenital hacia la primera persona. Tras la cinema-
tica de apertura, CoD: MW (2007) se inicia con una conversacion distendida entre soldados
del SAS Britanico (Special Air Service) acerca de la situacién geopolitica en el mundo, acompa-
Aada por un recorrido planetario de imagenes satelitales, en una pantalla que va deteniéndose
brevemente en determinados puntos, hasta que llegado a uno en Medio Oriente se hace
zoom-in y se desciende hasta incorporarse al punto de vista en primera persona de Yasir
Al-Fulani, presidente de un pais “pequeio pero rico en petréleo”, camino a ser ejecutado por
el lider separatista Khaled Al-Asad junto al colaborador ultranacionalista ruso Imram Zakhaev.

Los juegos de la trilogia MW permiten comandar acciones de distintos personajes que for-
man parte, por lo general, de tropas especiales de Reino Unido o EEUU. Lo llamativo es
gue pasajes de transicion y suspensidon momentanea'* de esa personificacion como el que
acabamos de describir sean escenas en donde quien mira son las tecnologias automatizadas
de televigilancia global. Este proceso de cambio de escalay alternancia entre la primera per-
sona de los personajes y la mirada impersonal panoramica satelital es una constante de la
trilogia y representa con precision la idea de complementariedad entre percepcién del cam-
po de batalla con informacién tecnoldgica por encima de él. Si bien esa alternancia escapa
a veces a la voluntad de quien juega, otras veces se presenta como opcion para resolver de
manera eficiente determinada situacién en una mision.

Por ejemplo, el telecomando de drones Predator en el capitulo “Contingency” (Cap. 12, Acto
[ll) de CoD: MW 2, que permite el ataque aéreo a enemigos que nos superan en nimero. En
CoD: MW, otra de las misiones (“Death From Above”, Cap. 8, Acto I) nos coloca como tripu-
lante de un avion AC-130 Spectre volando a 6000 pies de altura (1828 metros), con manejo
de armas de diferente calibre para proteger la retirada de un equipo SAS. Los comentarios
de otro tripulante que festeja la precisién de nuestros disparos (“ibuena muerte, buena
muerte!”; “;Booom, le has dado!”; “iBien, lo he visto volar en pedacitos!”), junto a la vision
del campo de batalla modificada por los filtros de escaneo infrarrojo o de visiéon nocturna,
convierten todo el capitulo en la réplica de experiencia de alguien que mata sin siquiera

pisar el campo de batalla.

Esta situacion plantea muchos problemas a la filosofia y al derecho de la guerra, pues al
sustraer el cuerpo del combatiente y convertirlo en inalcanzable para el arma del enemigo,
altera el principio de reciprocidad ataque-defensa de la guerra tal como la conociamos: la

14. Estas escenas sirven para la carga del programa en memoria, es decir que la necesidad especifica de carga del
nivel se subsana con estos pasajes cinematicos que, a nivel semidtico, implican una descorporizacion del jugador
para equiparar su mirada a la del ojo del satélite o la pantalla de computadora donde se reflejan esos datos.
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Figura 1. Escena con vista cenital infrarroja y luces estroboscépicas durante la mision
“Death From Above” de CoD MW, a bordo del avion AC-130.
Fuente: captura de pantalla de Call of Duty 4: Modern Warfare (Infinity Ward, 2007).

posibilidad de cualquier bando de matar y ser matado mediante el alcance de sus armas
(Chamayou, 2016). En este sentido, la guerra telecomandada y el ataque con drones modi-
fican la comprensién de lo que es la guerra, vision que videojuegos como CoD: MW natura-
lizan sin problema.

Hay otro elemento que resulta revelador en estas escenas de alternancia cenital y de prime-
ra persona: el permanente trasfondo de comunicaciones de radio, trazando el escenario de
toda una inteligencia polifénica, interconectada e interpersonal, mediada por tecnologias.
Esa red interconecta el casco de quien lucha con el habitdculo desde donde se comandan
los drones, la cabina del vehiculo que brinda apoyo y la sala de comando general desde
donde se coordina el ataque. Frente a todas esas voces, la Unica voz que no se escucha es
la de quien juega.’®

15. Esta situacion, por supuesto, se revierte en las partidas multijugador, pues alli es posible habilitar comunicacion
con otros jugadores para coordinar ataques y estrategias mediante el uso del chat de voz. Por supuesto, las voces
que desaparecen o se reducen drasticamente son las de los otros personajes no jugables (NPC) que acompanan al
héroe durante la campana en modo solitario o las voces de comando, pues en el campo de batalla multijugador la
accion se genera a partir de las interacciones de quienes juegan seglin objetivos puntuales (y no de un hilo narrativo
complejo predisenado).
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Sinécdoque e hipérbole del arma

Un segundo elemento que destaca en la modelizacién que ofrece esta trilogia de videojue-
gos es la traduccién semidtica de quien juega mediante el arma que empuna. Como sefala
Justo Navarro (2017), el género FPS se caracteriza por esta equiparacién de la primera
persona a personaje-herramienta:

El arma no es una prolongacion de su cuerpo [del personaje-jugador], sino
gue su cuerpo es un complemento del arma. El personaje-jugador es parte
del arma: un dispositivo que dispara para matar. También los enemigos a los
que combate son herramientas o cosas que se interponen a los objetivos de
la herramienta protagonista y deben ser eliminadas (Navarro, 2017, p. 7).

A la sinécdoque que reemplaza la persona por el arma que soporta, se suma la légica hi-
perbolizada que impulsa a poseer el arma mas potente para garantizar la victoria. Las re-
laciones profundas que vinculan la RMA con disefios de personajes e interacciones en el
juego se refuerzan con estas otras relaciones con fabricantes y expertos en armas, lo cual
aporta al juego un trasfondo de datos precisos acerca de prestaciones, disefio y apariencia
de modelos disponibles en el mercado. Eso redunda, por una parte, en el nivel de detalle

Figura 2. Escena durante la misién “Takedown” de CoD MW 2, ambientada en una favela de Rio de Janeiro (Brasil).
Fuente: captura de pantalla de Call of Duty: Modern Warfare 2 (Infinity Ward, 2009).
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del escenario modelizado, pero subraya por otra el caracter ficticio de ese campo de batalla
convertido en galeria de tiro con diversidad de instrumentos a disposicion.

Esto se materializa en muchas misiones de la trilogia que reproducen frecuentemente la
estructura de via Unica de un punto A hacia un punto B, debiendo eliminar todos los obs-
taculos entre ambos. Sin embargo, algunas misiones en particular hacen visible el modo en
que esa légica transfigura espacios sociales cotidianos en galerias de una sola direccién,
vaciadas de rastro civil cotidiano y convertidas en cotos de caza donde poner a prueba el
poderio de las armas. Por mencionar dos ejemplos, los capitulos “Charlie Don’t Surf” (Cap.
5, Acto |) de CoD: MW y “Takedown” (Cap. 5, Acto 1) y “The Hornet’s Nest” (Cap. 7, Acto Il) de
CoD: MW 2 son ejemplos de estas transfiguraciones de espacios estereotipados (una ciudad
de medio oriente en el primer caso; una favela en Rio de Janeiro en el segundo) en lugares
reconvertidos en campo de batalla.*

Lo que importa en estos espacios es la punteria, la efectividad de las armas, el uso del
mobiliario y la arquitectura urbana como cobertura, la atencién a las esquinas y cornisas, la
experiencia en definitiva de conducir un arma por un corredor de tiro donde todo parece
haber sido dispuesto para ejercitar el turismo deportivo de la caza.

El Combatiente que no Combate

El tercer y Gltimo elemento para destacar en la trilogia CoD: MW tiene que ver con la confi-
guracién de una experiencia paradojal de combate que permite a quien juega experimentar
la guerra sin sufrir daifo definitivo ni irreversible. Si el avatar o doble digital bajo nuestro
comando es herido durante el combate, el programa nos lo advierte con tonalidades rojizas
en pantalla y dejando oir respiracion entrecortada y aceleracion del ritmo cardiaco (Figura
3). Pero son suficientes algunos segundos a cubierto para recuperar toda salud y proseguir
con la misién, acortando semanas o quizd meses de curacién en pocos segundos y sin nin-
gun tipo de asistencia médica ni secuela.

Si el dafo ocasiona la muerte del avatar, el juego presenta una frase de tema bélico dicha
por alguna personalidad, y vuelve a cargar la partida desde algin punto anterior al de la
“muerte”, en una especie de salto atras en el tiempo. Es decir que el contrato ficcional de
base en esta trilogia establece que una muerte heroica nunca es definitiva y que todo dano
es completamente reversible, con lo cual se conforma la paradoja del combatiente que no
combate, que aproxima la modelizacion de la guerra de estos videojuegos a una experiencia
similar a la del turismo.

16. En CoD: MW 3 hay misiones en Nueva York, Londres, Paris, Praga y Berlin, con algunas referencias estereotipadas
también, como por ejemplo la escena final de “lron Lady” (Cap. 12, Acto Il) que termina con el colapso y derrumbe de
la Torre Eiffel sobre el rio Sena a causa del bombardeo entre estadounidenses y tropas rusas.
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Figura 3. Pantalla indicadora de dafio recibido y muerte inminente. Cap. 5 “Takedown’, CoD: MW 2.
Fuente: captura de pantalla de Call of Duty: Modern Warfare 2 (Infinity Ward, 2009).

Sin embargo, si pensamos que la doctrina militar de “dominancia total” se edifica con el ob-
jetivo de minimizar las bajas (del bando que ataca) y el uso eficiente de los recursos, cobra
sentido el modo en que estos videojuegos construyen, a partir de este diseio imago-céntrico
y programado, condiciones de posibilidad para que emociones de violencia y agresién pro-
pias de la guerra se traduzcan en vivencias confortables y expurgadas de todo riesgo, como
aquellas de quien caza y mata haciendo gala de su punteria o de su inventario de armas.

Lo que subrayamos es que la paradoja de ser un combatiente que no combate (que es
la base de modelizacién en estos videojuegos) no se inventa aqui, sino que deriva de la
l6gica de la RMA. Encuentra su correlato en estos juegos, pero su principio esta definido,
por ejemplo, en la practica de ataque con drones y ataque selectivo que algunas naciones
utilizan cotidianamente y que, anulada la posibilidad de defensa, retraducen lo bélico a otra
cosa: “La guerra, todo lo asimétrica que se quiera, se vuelve absolutamente unilateral. Eso
que aun podia presentarse como un combate se convierte en un puro matadero” (Chama-
you, 2016, p. 21).

Finalmente, vemos en estas modelizaciones de enorme alcance global una creciente “alian-
za" entre la persona y la maquina: una alianza que muta los vinculos entre los distintos
niveles de la realidad y los distintos niveles de percepcion al punto de alterar el complejo
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cognitivo-emocional-corporal vinculado a la guerra, empujandolo hacia el placer agonal del
deporte, cuando no directamente el placer por lo predatorio.

La trilogia Call of Duty ha sido aqui abordada como un campo de exploracion de la relacion
persona-maquina a la luz de un ecosistema de fendmenos semidtico-comunicativos inter-
dependientes que marcan la época actual y que no serian posibles sin la penetracién de
las TIC en nuestra vida diaria: es decir, el progresivo manifestarse de una inteligencia que
percibimos como globalmente distribuida e interconectada; el ascenso de una forma de
pensamiento imago-céntrica, cuyo auge se debe a la relativa universalidad de las imagenes
digitalmente omnipresentes; la paulatina convergencia entre realidad y mundos virtuales (o
ficcionales), cuyos imaginarios (afectivos) no estan exentos de antiguas y nuevas formas de
violencia y discriminacion.

A través del videojuego bélico hemos visto cdémo la “llamada del deber” desde un disposi-
tivo ficcional se convierte en una vision superlativamente persuasiva del mundo bélico. Su
andlisis nos sugiere que, mediatizadas por los videojuegos, formas previas de modelizacién
(como las del cine o la literatura que persuadian acerca de la peligrosidad del otro) encuen-
tran nuevos recursos para crear escenarios afectivos y efectivos por su realismo y grado de
detalle, pero también por lo confortable que resulta atravesarlos sin sufrir dafo. El princi-
pal problema de esta vivencia de la experiencia bélica desde el “rincon global” de nuestra
pantalla quiza sea naturalizar y generalizar una insensibilidad ante la crudeza, la fatalidad y
a veces la irreversibilidad de los eventos tragicos y conflictivos de la vida, para enaltecerlos
bajo el filtro de una épica interactiva e imago-céntrica, individualmente experimentada pero
colectivamente imaginada.
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ste texto presenta una serie de reflexiones tedricas en torno al meme que permiten

identificarlo como un discurso particular. Los procesos recorridos y las reflexiones

vertidas tuvieron lugar a lo largo del desarrollo de dos proyectos de investigacion
acreditados por la Secretaria de Ciencia, Técnica y Estudios Regionales de la Universidad
Nacional de Jujuy, y se radicaron en la Unidad de Investigacién en Comunicacién, Educacion
y Discursos de la Facultad de Humanidades y Ciencias Sociales de esa misma universidad.

Estos proyectos fueron, en primer lugar, Los memes jujefios en la plataforma virtual Facebook:
uso, apropiacion y transformacion interpretativa entre agosto de 2017 y diciembre de 2019.
Hacia una valoracién de su producciéon como espacios de discurso politico y de resistencia, de-
sarrollado entre 2018 y 2019. El segundo se inicié en 2020 bajo el titulo Memes, politica y
Big Data. Produccién, circulacién y transformacion de significaciéon de memes politicos en redes
sociales medidticas. El proyecto se extendié hasta diciembre de 2022 (prorrogado un afio
por la Pandemia por COVID-19). Este articulo recupera y focaliza las ultimas reflexiones
realizadas en estos espacios y sus recorridos.
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Los objetivos de estos proyectos tuvieron en comun la intencién de poder caracterizar al
meme como un discurso que no esta solamente vinculado al humor, primera asociacién que
realizamos casi de modo automatico, sino que también esta relacionado con otras intencio-
nalidades tales como la critica, la denuncia, la ironia o la resistencia. Lo que nos permite sos-
tener, en primera instancia, al meme como un discurso impregnado por estas caracteristicas.

Del concepto de meme

Es importante aclarar qué estamos considerando al hablar de meme. En este sentido, no
abordamos su conceptualizacién desde un punto de vista clasico (Aristoteles, 2011) ni en
relacién con propuestas mas recientes como las perspectivas bioldgicas (fundamentalmente
desde la definicién de Dawkins (1976) y otros continuadores de esa perspectiva), sino que
consideramos al meme en sus dimensiones sociales y culturales. Otro aspecto importante es
gue nos concentramos siempre en memes estaticos que circulan de manera digital: aquellos
conformados por imagenes, por palabras, o por la combinatoria de ambas. Por lo tanto no
tomamos en cuenta memes audiovisuales o sonoros. La circulaciéon del meme se produce en
el enorme mundo de lo digital, fundamentalmente en algunas redes sociales virtuales como
Facebook (en donde ponemos el foco de nuestro interés), Instagram, WhatsApp, entre otras.

Este planteo es lo que habilita a la posibilidad de considerar al meme como un objeto di-
gital, lo cual puede profundizarse en algunos sentidos, como se mostrara a continuacion.

El meme como objeto digital

Un aporte enriquecedor en los enfoques de estudios sobre memes que destacamos y re-
tomamos, es el que propone al meme como artefacto y como género (Wiggins y Bowers,
2015). En relacién con el primer sentido, que considera al meme como artefacto de la cul-
tura digital participativa, se deben considerar tres caracteristicas: su fisicalidad virtual que
nos permite entender al meme como un artefacto cognitivo; el meme ofrece informacion
sobre la cultura que lo crea y lo usa y brinda informacién sobre el comportamiento social
de aquellos individuos o grupos que lo producen; los memes poseen una produccién y un
consumo intencionales entre los miembros de una cultura digital participativa. Por otro
lado, considerar a los memes como géneros, implica entenderlos como actividades que
guian y modifican la dindmica de la cultura humana; pueden ser tomados en cuenta como
un sistema complejo de motivaciones sociales y de actividad cultural que es resultado de
la comunicacion.

Estas son algunas caracteristicas que consideramos relevantes para pensar los memes. Pero
ademas no debemos perder de vista que el meme en Internet forma parte de un entramado
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digital, en combinatoria y en competencia con otros objetos. Como sostienen Langlois y
Elmer los objetos digitales:

son los elementos que componen las plataformas de las redes sociales en
un contexto especifico: un botén de “me gusta” es un objeto digital, al igual
que un comentario o cualquier otro tipo de texto. Los objetos digitales tam-
bién son el resultado de un procesamiento de datos invisibles que nos llega
como recomendaciones personalizadas de todo tipo. Al hacerlo, el objeto
de andlisis no son simplemente los elementos textuales multimedia pre-
sentes en una interfaz de usuario en un momento especifico: también son
todos los elementos de software que hacen que los elementos textuales
sean visibles, desde las especificaciones de formato hasta los algoritmos
de clasificacion. Los objetos digitales, entonces, son objetos multifacéticos
que contienen elementos culturales junto con procesos de informacién y
elementos de disefio (Langlois y Elmer, 2013, p. 11).

En este sentido consideramos al meme en Internet como uno de los objetos que pueden ser
encontrados en, por ejemplo, una pagina o un perfil de Facebook, pueden ser definidos y
caracterizados por ciertas particularidades que no comparten con otros objetos del entorno
digital, todo lo cual nos habilita a nombrarlos como tales. Esas caracteristicas, ademas, son
las que permiten la produccion de ciertas significaciones (y no de otras), pudiendo trans-
portar en algunos casos, informacién vinculada a aspectos ideoldgicos e intertextuales de
acuerdo a las decisiones semiédticas implicadas en la producciéon de cada meme. En esa
relacién se identifica al concepto de meme como discurso y es de lo que nos ocuparemos
en adelante.

El meme como discurso

Wiggins (2019) sittia a los memes en Internet en términos de su supuesto poder discursivo
en la cultura digital. Ese poder implica una agencia que consiste en participar en la constitu-
ciony reconstitucion de las relaciones sociales en espacios online. Las formas de apropiacion
de los memes en Internet a través de los diferentes grados en que son recordados, creados,
comentados, compartidos, etc. aportan aspectos de la constitucién y reconstituciéon de las
relaciones sociales de forma offline. No tenemos lugar para un tratamiento amplio del con-
cepto de cultura digital, por lo que solo rescataremos, de la perspectiva de Wiggins, que
la cultura digital es considerada como un puente entre los mundos online y offline; en esa
unién los discursos emergen como consecuencia de la interaccién humana. Con el detalle
agregado de lo digital, la comunicacion humana es mejorada pero también constrefida por
la composicién de un discurso dado, entre ellos, por ejemplo, el de los memes.
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El autor que tratamos considera la perspectiva de Benveniste para el abordaje del estudio
del lenguaje en sus aspectos sintacticos, histéricos, neuroldgicos, etc. y la de Foucault para
enriquecer el concepto con la nocién de poder en el discurso. Compartimos este interés por
la perspectiva de la significacion creada y negociada por la agencia humana, para lo que el
concepto de discurso de Foucault (2004) es clave, ya que consiste en practicas que siste-
maticamente forman al objeto del cual habla.

Wiggins considera al discurso como un sinénimo de ideologia: un sistema de conocimientos
y comportamientos que dirige la comunicacién y también la inhibe, restringe lo que es posi-
ble y delinea lo que es marginal. Este poder discursivo de la cultura digital esta constituido
por ideologia, semidtica e intertextualidad.

Los memes en Internet brindan la posibilidad de ver los discursos en accién. Cualquier meme
en internet puede conllevar una practica ideolégica, especialmente si el meme expresa una
vision critica de la esfera politica, social, econdmica, cultural, etc. Por otro lado se deben
lograr ciertas construcciones semiéticas para que el significado se consolide en un proceso
de entidad memética, que ocurre entre un individuo o grupo de individuos y un meme espe-
cifico. Finalmente, la intertextualidad ayuda en ambos procesos. Estos tres aspectos segln
Wiggins permiten definir al meme como discurso.

La intencion del autor es conectar los memes con la practica ideolégica, ya que al ser pro-
ducidos para significar algo en el proceso de interpretacion y comprensién, se genera un
proceso de formacién ideolégica indicativa de una practica ideolégica como por ejemplo, lo
que en otros trabajos hemos considerado como la critica o la resistencia (Gonzalez, 2019;
2022a; 2022b).

Desde un punto de vista semidtico, Wiggins considera a los memes en Internet como una
representacion del mundo real de las mas abstractas afirmaciones asociadas con la visién
de Derrida de los signos que refieren a otros signos que, a su vez, refieren todavia a otros.
La base peirceana en este postulado es clara (profundizamos este aspecto mas adelante).
Entonces, se puede plantear que los memes en Internet contienen una significacién semio-
tica vinculada a una practica ideoldgica. El contenido ideolégico no se presenta en todos los
memes, aunque pueden incorporarlo. La capacidad de los mismos en cubrir rangos amplios
de tépicos que abarcan lo mundano, lo espiritual, lo cotidiano, lo sublime, lo controversial,
lo provocativo, etc. habilitan una relacidn con la perspectiva de McLuhan (1997): las estruc-
turas de comunicacion online y la disponibilidad de acceso rapido generan una demanda
masiva de atencion. El meme es entonces un género truncado de comunicacion para las
audiencias online, sean reales o imaginarias.
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Volviendo a aspectos mas estrictamente semidticos, Wiggins encuentra en Voloshinov la
posibilidad de comprender la faceta representacional de cualquier sistema ideolégico como
dependiente de los signos y simbolos para transmitir un significado. Sin signos no hay ideo-
logia, y todo lo que sea ideolégico posee valor semidtico, versan dos maximas de Voloshi-
nov (2009). Esta perspectiva es enriquecida con los aportes de Gramsci (hegemonia) y de
Althusser (ideologia, interpelacion) por parte de los autores Hodge y Kress (1988), quienes
enfatizan el rol de la contradiccion como elemento constitutivo crucial para cualquier pers-
pectiva ideoldgica:

los complejos ideoldgicos, (existen como) un conjunto de versiones con-
tradictorias del mundo funcionalmente relacionadas, coercitivamente im-
puestas por un grupo social sobre otro en relacién con sus intereses distin-
tivos, o subversivamente ofrecido por otro grupo social en los intentos de
resistencia de sus propios intereses (p. 3).

La funcién de la ideologia es restringir el comportamiento y dirigirlo en la manera preferida
de los modos o grupos dominantes. En el acto de la expresion verbal o textual, un individuo
toma ciertas decisiones semidticas en conformidad o disconformidad con el mensaje en un
meme en Internet.

Finalmente, Wiggins se refiere a la intertextualidad en la perspectiva de Kristeva (1980):
un texto dado no puede existir como una unidad o sistema independiente o cerrado. Un
meme en Internet no puede existir sin referiste a otra cosa que no sea el tema que contiene
o presenta (lo que es llamativamente similar a la condicién de cualquier signo). Para Shifman
(2014), la intertextualidad es comprendida como capas adicionales de significado, asociadas
a un texto (como ocurre con, por ejemplo, con la famosa saga Star Wars) agregando comple-
jidad y ambigliedad al mensaje. Este aspecto, que puede relacionarse con la idea del remix,
es clave y constituye la identidad propia del meme en Internet.

Aportes de la semiética

La perspectiva que brinda Wiggins sobre el aspecto semidtico involucrado en la concepcién
del meme en Internet como discurso, presenta un aporte interesante con la idea de “contra-
diccion ideoldgica”, pero a su vez resulta un planteo limitado que proponemos ampliar con
la perspectiva peirceana.

En relacion con la cuestiéon de la “contradiccion”, el trabajo de Foucault (2004) sobre las
formaciones discursivas y la necesidad de identificar las contradicciones y las rupturas, ha
inspirado el desarrollo de una semidtica simbdlica en la obra de Magarifios de Morentin
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(2008). Esta perspectiva estd conformada por una serie de operaciones semidticas que per-
miten identificar la conformacion de mundos semidticos posibles (concepto equivalente al
de las formaciones discursivas en Foucault). La investigacion promovida sobre los memes
en Internet en este sentido permite identificar mundos semiéticos posibles sobre algunos
fendmenos sociales concretos, como por ejemplo la pandemia iniciada en 2020, la critica
politica, el lenguaje inclusivo, entre otras tematicas que pueden ser muy variadas. De acuer-
do a Magarinos, la exploracion, en términos de suficiencia, estaria saldada en el momento
en el que la contradiccion es evidenciada: precisamos entonces investigar (o mas precisa-
mente, construir un corpus de estudio) hasta el momento en el que aparezcan memes que
hagan referencia a esos fendmenos en un sentido contradictorio, divergente, que evidencie
rupturas; pues es en ese momento en el que se materializa la pluralidad de las interpre-
taciones sociales, haciendo evidente la existencia de otro mundo semidtico posible (otra
formacion discursiva). Para Foucault (2004):

[...]la ruptura no es un tiempo muerto e indiferenciado que se intercale
-siquiera fuese un instante- entre dos fases manifiestas; no es el lapso sin
duracion que separase dos épocas y desplegase de una y otra parte de
una fisura, dos tiempos heterogéneos; es siempre entre unas positividades
definidas una discontinuidad especificada por cierto nimero de transfor-
maciones distintas. De suerte que el andlisis de los cortes arqueolégicos se
propone establecer entre tantas modificaciones diversas, unas analogias y
unas diferencias, unas jerarquias, unas complementariedades, unas coin-
cidencias y unos desfases: en suma, describir la dispersion de las propias
discontinuidades (pp. 293-294).

Hemos abordado diferentes fenémenos en la perspectiva del cambio y la transformacion
(Gonzélez, 2015 y 2022b), destacando, entre ellos, al meme en Internet como un discurso
social enmarcado en nuestra contemporaneidad, utilizdndolo como una excusa para poder
identificar la emergencia o materializacién de algunos discursos considerados de ruptura. El
andlisis de un meme puede ser realizado en esta perspectiva arqueoldégica, a propdsito de
su saber politico. “Se trataria de ver si el comportamiento politico de una sociedad, de un
grupo o de una clase no esta atravesado por una practica discursiva determinada y descrip-
tible” (Foucault, 2004, p. 328). Toda positividad esta cruzada por la manifestacion discursiva
de un saber, o de un conjunto de saberes, que poseen cierto estatuto de verdad y que se
sostienen por mas o menos tiempo.

Una de las caracteristicas mas potentes del simbolo en la perspectiva de Peirce, es su po-
sibilidad de “crecimiento”, quien plantea una clara relacién entre conceptos, simbolos y su
propio crecimiento (Peirce, 1998, p. 10 ). Encontramos en este punto la posibilidad de for-
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talecer la propuesta semidtica de Wiggins (2019) que presentamos anteriormente. Como
dijimos, en la recuperacion de Derrida (por parte de Wiggins) sobre los signos que refieren
a otros signos, subyace como nocidn la propuesta peirceana en los términos que aqui la
tratamos. En la interpretacion (produccidon de nuevos interpretantes), cada meme puede
adquirir nuevos, e incluso diferentes, sentidos y significados. La condicién contextual se
vuelve imprescindible: se ponen en juego los aspectos culturales compartidos o no com-
partidos para el desciframiento de los cddigos en el proceso de decodificacion (Hall, 1980).
Por lo tanto, es posible entender al meme (como un signo-simbolo) tal como Peirce (1998)
define al simbolo: como un ser vivo ( p. 264 ). Estos procesos se pueden ver evidenciados en
la réplica idéntica de un meme, o en alguna modificacién (remix) o texto que acompafie un
meme compartido, o en la producciéon de un nuevo meme a partir de otro anterior.

De acuerdo a Peirce (1998), un simbolo se propaga entre las personas, por lo que la dis-
tribucion es clave, como ocurre con la circulacion de un meme; sin ella el meme no podria
existir como un género de comunicacion (Wiggins y Bowers, 2015, p. 1896). Por lo tanto la
difusion, el esparcimiento, la circulacién se vuelven indispensables en la vida del meme, y
es a partir de ella que éste encuentra sus posibilidades interpretativas, de transformacién y
de crecimiento. En Facebook es el momento en el que se publica un meme, se lo comparte,
se lo envia por mensaje, cuando se comenta un meme publicado por alguien mas, o cuando
se reacciona al mismo desde las multiples posibilidades que admite Facebook hasta hoy.

Para Short (2007), el crecimiento de los signos en clave peirceana puede estudiarse a partir
de sus diferentes dimensiones: en origen, en su representacion (body), en su esparcimiento
(spreading) y en significacion (meaning) (pp. 285-286).! El uso y la experiencia establecen
la capacidad (y el potencial) de crecimiento de la significacién de un simbolo. Como esta
perspectiva se preocupa por la consideracion del cambio, de los procesos y de la historia,
permite enriquecer el estudio de los discursos, donde quiera que éstos se produzcan, como
por ejemplo, en los memes en Internet.

La opcidn por la perspectiva de Peirce en el abordaje y andlisis de los memes en Internet
encuentra coincidencia con los planteos criticos de Kilpinen (2008) sobre las limitaciones
de la memética por su falta de revisiéon de los postulados semiéticos. Para este autor la
perspectiva Peirce-Sebeok es tan integral que permite abarcar todas las otras, dado que no
reconoce nada como no-signo.

Ademas semidtica y memética aparentemente hablan de lo mismo. Kilpinen encuentra que
el meme (para la memética) es una version especial subdesarrollada del concepto de signo
de Peirce. Esta corriente se percata de la dimension interpretativa, pero aporta muy poco

1. El desarrollo peirceano completo se encuentra planteado en Peirce, 1998, pp. 59-60.
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en aspectos de la dimensidn representativa: la memética reconoce la relacidon entre signo
y su interpretante (o interpretantes) pero mantiene silencio respecto a la relacién del signo
con su objeto.

Aqui elegimos la perspectiva peirceana por dos aspectos clave:

1. en primer lugar nos obliga a considerar todo el proceso comunicacional im-
plicado, ya que desde la definicién misma de signo esa complejidad es plan-
teada por sus componentes: el representamen, el objeto o fundamento y el
interpretante.

2. se trata de una perspectiva que permite generar operaciones de analisis que
habilitan la posibilidad de explicar cdmo y por qué los signos (en nuestro caso,
los memes) producen tal significacién y no otra, y cuales son sus posibilidades
de transformacion.

El meme como signo

Proponemos, entonces, considerar al meme como un discurso (algo) de caracteristicas ma-
teriales fundamentalmente visuales, compuestas por imagenes y/o palabras escritas (ya ex-
plicitamos que no consideramos aqui los memes conformados por sonido y movimiento),
que esta para alguien (aquellas personas a las que se dirigen y que pueden acceder a los
memes a través de los canales por los que circula: los y las intérpretes que produciran
diferentes interpretantes sobre ese meme), por algo (aquello a lo que esta de algiin modo
sustituyendo en su calidad de signo, pero también designando y por lo tanto construyendo
en términos conceptuales: su objeto).

Si sostenemos que un meme estd conformado, en su materializacion, por caracteristicas
fundamentalmente visuales, podemos acceder a él a partir de su perspectiva iconica. Para
Peirce (1932), el icono toma del objeto aquellos aspectos o caracteristicas por semejanza
con tal objeto, el que puede existir o no (como existen imagenes de unicornios, aunque
éstos no existan como seres reales) (p.247).

Dado que un meme es también un artefacto, y en tanto tal posee atributos culturales y
sociales que reconstruyen el sistema social, puede ser considerado por sus caracteristicas
simbdlicas. Para Peirce (1998), un simbolo denota a su objeto en virtud de una ley, o una
asociacion de ideas generales (p. 292). Es decir, si el estudio de los memes permite inferir
y recuperar las leyes y generalidades del sistema cultural y social, éstos pueden ser consi-
derados como textos simbdlicos. Desde una perspectiva peirceana estos textos simbdlicos
estan conformados por signos en los que predomina el aspecto convencional, y conforman
un sistema virtual de relativa formalizacion (Magarifios de Morentin, 2008, p. 172).
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Podemos apreciar, entonces, la doble posibilidad de entender al meme en tanto signo: icé-
nica y simbdlica.

Son los aspectos simbdlicos del signo, los que, como ya hemos explicado, producen el cre-
cimiento de los mismos. Pero Peirce hace especial hincapié en que ese crecimiento tiene
que ver con el uso del signo. Esta situacion conlleva la cuestion pragmatica del meme con-
siderado como un signo, pues el uso que se le da es lo que nos pone de cara a la forma en
la que los memes forman parte de la vida social. Este uso se genera por parte de quienes
integran las comunidades de practica (digitales u online) pero cuyo objeto, aquello a lo que
se refiere el meme o a lo que esta sustituyendo, es en la gran mayoria de las veces algo
offline, en intima relacién con la vida cotidiana, la situacién social o el mundo mediatico,
politico, religioso, etc. El uso del meme esta signado por el acto de compartirlo en el mundo
de las redes sociales virtuales, de publicarlo en Facebook y que de ahi en adelante devengan
otras producciones discursivas en torno a este acto: compartirlo, comentarlo, reaccionar
frente a él, entre otras gamas de posibilidades. Si realizamos la lectura icénica y simbdlica
del meme podremos definir aquella capacidad de agencia que propone Wiggins (2019) en
tanto identifiquemos las formas en las que los memes participan de la constitucién de las
relaciones sociales en los espacios online. Si avanzamos sobre los aspectos interpretativos
y de apropiacion de esos memes, y de los objetos que éstos representan en su calidad de
signo, encontraremos los aportes para la constitucién y reconstitucion de las relaciones
sociales de forma offline. Podemos sostener entonces que el meme en tanto signo, habilita
una dimensién pragmatica (su produccion es cotidiana, casi permanente y muy diseminada
en cuanto practica). Es una pieza clave, una llave que nos permite aproximarnos a explica-
ciones de lo social en sus formas online y offline, el puente generado entre ambos mundos
por la cultura digital.

Continuidad metodolégica

La definicion de meme como discurso, tal como fue planteada, habilita la posibilidad de una
metodologia para su andlisis, estableciéndose desde una semiética icdnica, con operaciones
gue permiten entender esos signos desde las operaciones de identificacién, reconocimien-
to e interpretacion (Gonzélez, 2016, 2019; Magarifios de Morentin, 2008). La semiética
simbdlica, por otro lado, ofrece las operaciones de normalizacién, segmentacién, desarrollo
de ejes y redes conceptuales y contrastantes para evidenciar la relacién entre los conceptos
que se vierten en los memes abordados (Gonzélez, 2016, 2019; Magarifios de Morentin
2008).

Diferentes corpus se han utilizado en los andlisis que forman parte de las investigaciones
nombradas, y que han elegido y aplicado esta propuesta metodoldgica: memes que abordan
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aspectos del lenguaje inclusivo (Gonzalez, 2019); memes que implicaron cuestiones de la
politica argentina; memes relacionados a la COVID-19 y sus interpretaciones en la primera
fase de la Pandemia ocasionada por COVID-19 en San Salvador de Jujuy (ciudad capital de
la provincia de Jujuy, Argentina) (Gonzalez et al., 2022a).

En la revision critica de lo que se ha denominado memética podemos encontrar la especi-
ficidad de la semidtica como disciplina capaz de explicar los procesos significativos de los
memes en tanto discursos. Encontramos una gran vigencia en el concepto de crecimiento
de los simbolos de Peirce, el que como hemos mostrado colabora en la manera en la que
debemos comprender al meme como pieza fundamental para explicar aspectos de lo social
en la dimensién online. Si bien se trata de un discurso en formato digital (hemos conside-
rado los memes conformados por imagenes y palabras en Internet) la dimensién del objeto
del signo, aquello a lo que sustituye, aquello a lo que hace referencia y también aquello a lo
que construye a través de la produccién de interpretantes, conecta con las cuestiones offli-
ne. El uso de los memes y la experiencia generada por ese uso conllevan necesariamente a
considerar el crecimiento de la significacion producida por un meme en particular.

La propuesta conceptual del meme como género y como artefacto de la cultura digital par-
ticipativa (Wiggins y Bowers, 2015) constituye otro aporte fundamental dado que de este
modo es posible comprender que el meme guia y modifica la dindmica de la cultura humana,
pero también brinda informacién sobre los comportamientos sociales involucrados en su
produccién y en un consumo, los que se dan en el marco de una cultura participativa.

En esa misma linea de pensamiento se presenta al meme con una capacidad de agencia, que
deviene de su poder discursivo (Wiggins, 2019) y que construye y reconstruye las relacio-
nes sociales de modo online, pero que también construye y reconstruye las relaciones de
modo offline cuando atendemos sus modos de apropiacién. En la produccion discursiva se
vinculan los aspectos ideldgicos, semidticos y de intertextualidad; esta complejidad repre-
senta a su vez, los amplios alcances y la complejidad propia de los memes.

Podemos sostener entonces, que el meme, en tanto objeto digital (Langlois y EImer, 2013),
es clave en la construccién de puentes entre los mundos online y offline conformando una
parte importante de la cultura digital (Wiggins, 2019).

Considerar a los memes como discursos implica tomar en cuenta su vinculo con nuevos
modos de decir (discursos emergentes sobre un aspecto especifico) y, por lo tanto, de inter-
pretar algunos aspectos sociales. El meme en Internet, como producto de la cultura digital
participativa, estd proponiendo al menos una nueva forma de decir algo, ya sea desde el
humor, desde la ironia, la critica y/o la denuncia y generando constantemente nuevas inter-
pretaciones (Gonzalez, 2022b).
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El recorrido propuesto nos ha permitido estabilizar y justificar una definicién del meme
en Internet, como un discurso capaz de habilitar explicaciones sobre diferentes aspectos
ideolégicos en relacién con lo politico, lo social, lo cultural, lo econédmico y otras esferas
culturales. La dimension peirceana que proponemos sumar, en referencia al crecimiento de
los simbolos permite evidenciar en los memes transformaciones discursivas, asociadas a la
posibilidad, ademas, de explicar las transformaciones en la cultura (Gonzélez, 2022b). Como
parte de los discursos sociales, los memes asi considerados son objetos digitales valiosos
en esta clase de explicaciones. Lejos quedo aquella forma de entenderlos asociados sdlo al
humor, puesto que identificamos que avanzan sobre otras dimensiones como la critica, la
ironia e incluso la resistencia, constituyéndose en un discurso particular en el vasto entra-
mado discursivo digital, lo que nos obliga a quienes reflexionamos sobre estos procesos, a
producir aparatos conceptuales y metodolégicos igualmente especificos.
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contemporaneo de Jaider Esbell

Ecological Urgencies in the Jaider Esbell’s
Contemporary Indigenous Art
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Universidad de Sdo Paulo. Brasil
irenear@usp.br

n este texto! se realiza un estudio del pensamiento y la obra del artista indigena

Jaider Esbell, para examinar la relacién de su proceso creativo como una actividad

comprometida con la preservacion de la vida en el planeta y con la continuidad
de los vinculos que unen a los diferentes seres vivos que habitan en el mismo. Para ello, se
analizaron obras escultoricas y pictéricas en las cuales Esbell desarrolla una practica poética
y politica en nombre de una urgencia ecoldgica, o sea, de un estado de prontitud con todas
las interferencias, amenazas y dafios provocados por el modo de vida capitalista introducido
por los colonizadores en el continente.

Para la exposicién analitica de las obras en el pensamiento del artista, el texto muestra
el desarrollo en cuatro caminos: La Poética Ruku en la cosmogonia del pueblo Makuxi; la
Plasticidad de esculturas “encantadas”? en espacios urbanos; el artista-entidad como articu-
lador de mundos y la modelizacién de espacios fronterizos en el arte como forma de pensar.

1. Este texto fue traducido al espafiol con el apoyo de Fernando Legdn.

2. La denominacién “encantados” se atribuye tanto a los seres espirituales que habitan espacios de selvas, rios y
lagos como a todos los seres vivos y a los propios espacios que garantizan la preservacion de la vida.
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De esta manera, se espera comprender la urgencia ecolégica como un proceso de conver-
sion de la creacién estética, en una especie de lucha por la continuidad que mantiene viva
la memoria, las practicas y las tradiciones. En la materialidad de la composicidn, se proyecta
la ascendencia de todas las formas vivas, demostrando que “los pueblos indigenas tienen
sus propios sistemas de arte, con sus propios fundamentos, razones, intensidades y que
no suponen una copia o una burla del modelo europeo de arte.” (Oliveira y Setz, 2021). Se
define asi el compromiso del “Arte Indigena Contemporaneo” con la integracion de mundos
en el tempo y espacio de su existencia.

Poética Ruku en la cosmogonia del pueblo Makuxi

El arte de Jaider Esbell -artista nacido en la tierra de Raposa Serra do Sol en Roraima,
Brasil- es parte de una concepcion estética vinculada a las maneras con las que su pueblo,
de la etnia Makuxi, se relaciona con los elementos fundamentales de la cosmogonia: las
plantas, los animales, la tierra y las aguas. En unas sesenta obras que integran una serie de
pinturas, objetos y dibujos, Esbell presenté la serie de trabajos que definié como Poética

Figura 1. Presentacion: Ruku, Jaider Esbell. Fuente: Galeria Milan, 2020.
https:/www.millan.art/exposicoes/apresentacao-ruku-jaideresbell/imagens?view=slider#4.
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Ruku. Se trata de composiciones en las que experimenté con la tinta de Jenipapo, que los
indigenas utilizan para pintarse el cuerpo, pero, en estas composiciones, intentd usar las
tintas en otras superficies como lienzos y telas (Figura 1). Con ello, la tinta de Jenipapo se
convierte en material para la Poética Ruku, que también puede entenderse como Poética
Jenipapo -una poética del artista “encarnado”- en el objeto-arte.

El uso de tintas vegetales con fines estéticos ha ampliado el campo de significados que
tiene el arbol de Jenipapo en la tradicién indigena. Ademas de las propiedades medicinales
curativas de problemas fisicos y espirituales, el arbol Jenipapo, es una planta con significado
mitolégico de madre proveedora de alimentos, abuela de los caminos y Chamana. Asi, las
obras reunidas en la exposicion Presentacion: Ruku muestran como los resultados de las ex-
ploraciones estéticas revigorizan las tradiciones mitoldgicas al mismo tiempo que desarro-
llan conceptos en los cuales enuncian una nueva postura epistemolégica con implicaciones
para las actividades y el comportamiento politico.

Las obras de la serie Ruku valoran el arbol Jenipapo en la gama de sus poderes que lo con-
vierten en una entidad venerada como chaman. En la cosmologia Makuxi, la capacidad de
cura del arbol se reporta al mito de Makunaima que sale en busca de alimentos, en una épo-
ca de gran sequia y se depara con una tortuga con la boca llena de semillas que, cultivadas,
produjeron frutos, animales, peces. En esa Unica imagen -la del arbol que produce frutos
vegetales y animales- se traduce toda la cadena de transformacién de las conexiones en di-
ferentes instancias y que Esbell tradujo en lenguajes artisticos como forma de pensamiento
y de intervencién politica, confirmando el poder de ampliacién de significados propio del
sistema mitoldgico.

Desde el punto de vista de la Poética de Jenipapo, un arbol Chaman evoca relaciones que
van mucho mas alla de la materialidad y figuratividad de la pintura sobre un lienzo blanco.
Es una invitacién a entrar en contacto con universos cosmoldgicos con densas huellas de
abolengo, preservando asi el legado de los chamanes Makunaima y Jenipapo, que Esbell
transcribio sobre el lienzo “La bajada de la Chamana Jenipapo del reino de las medicinales”
(Figura 2).

En el lienzo, el Jenipapo es un arbol que simboliza un ser completo, un Chaman, un media-
dor de mundos por los que transita dentro de una canoa impulsada por las entidades que
lo ayudan a cruzar un gran mar, un océano celestial y todas las galaxias. En la cosmologia
Macuxi, Jenipapo es la abuela que vive mucho tiempo y continta navegando en el espacio
de la continuidad de su existencia, libre y fluida. Tal vez la unidad se acabe, pero los arboles
no se acaban, estos contintan siguiendo su trayectoria. Estos han venido mucho antes que
nosotros, se han establecido y se han preparado para recibirnos.
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Figura 2. La bajada de la Chamana Jenipapo del reino de las medicinales, Jaider Esbell, (2021).
Fuente: https:/www.premiopipa.com/pag/jaider-esbell/

Para Esbell, esta obra presenta la reflexion sobre el hecho de que nuestra vida forma parte
de un juego mucho mayor de conexiones, energias y flujos cuya dimensién desconocemos,
asi como desconocemos lo mucho que cuesta la insistencia en desarrollar un sistema propio
de evolucién como humanidad que solo genera residuos que perturban otras formas de
existencia. De esta forma, la Poética del Jenipapo, practicada en la cosmologia de su pue-
blo, se ha concebido en consonancia con la intencién de las plantas y de todo lo que hay de
sagrado y de medicinal en cada una de estas.

Asi, el artista hace de sus obras una forma de pensar los vinculos entre mundos diferentes a
Asi, el artista hace de sus obras una forma de pensar los vinculos entre mundos diferentes a
través de didlogos de respeto por todos los elementos del universo del que formamos parte.
La experiencia estética se convierte en una forma de crear didlogos y provocar estados de
conciencia y de comportamientos politicos con los que Esbell organiza la construccién epis-
temoldgica entendida como urgencia ecoldgica. Es una concepcién que designa un estado
de prontitud contra las fuerzas que amenazan a su gente, su arte, las tierras y a los seres que
las habitan (Esbell, 2020a).
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Mas alla del mezquino deseo de poder, de dominacién y de exclusién, la urgencia ecolégica
también evidencia el compromiso con el territorio, no el espacio fisico, sino el espacio po-
tenciador de los vinculos ancestrales, cosmoldgicos, culturales y afectivos que unen a las
personas con la naturaleza (Esbell, 2020d). En nombre de dicho vinculo es que los pueblos
luchan por urgencias de reconocimiento y preservacion de los lugares en los cuales los signos
de la existencia se producen, circulan y se retroalimentan, garantizando el sentido de la vida.

Si, por un lado, Esbell demuestra una ltcida conciencia de que un régimen de urgencia eco-
l6gica se hace necesario para garantizar la continuidad primordial de la vida, por otro lado,
se vuelve un agente potencial de combate a los imperativos de conquista, de dominio y de
ampliacion de bienes materiales que sustentan las relaciones de poder. La Unica expansién
que le importa a Esbell es la expansién de la conciencia que impulsa el pensamiento a la
accion -base epistemoldégica del arte indigena contemporaneo-.

Plasticidad de los encantados en esculturas en los espacios urbanos

Seres magicos, espiritus y encantados son seres que viven en los grandes espacios natura-
les de las selvas y los mares, volando libremente por los espacios aéreos. Esbell eligié un
camino diferente para sus encantados y los situé en espacios publicos de las ciudades para
provocar didlogos entre mundos que, aunque son frutos del mismo planeta, conviven como
regiones incomunicables. Este ha sido el destino de las Entidades -obras escultéricas con-
cebidas y construidas para ocupar grandes espacios urbanos. Su aparicién inicial se dio en
2020, en la ciudad de Belo Horizonte, en el estado de Minas Gerais (Cura, 2020). Disefiadas
como esculturas gigantes inflables, las Entidades® se han recreado con recursos tecnolégi-
cos para configurar las formas de un mito: el mito de la serpiente gigante Boilina. Al colo-
carse en un espacio urbano, el mito provoca choque, incomodidad, impactando el paisaje
y a las personas que se mueven por el mismo. Y es en dicho extrafiamiento donde reside el
proceso creativo del arte indigena contemporaneo concebido y practicado por Esbell. Un
extrafamiento con impacto en la percepcién y en la conciencia que, en Ultimo anélisis, reve-
la el encuentro del arte con la politica- esqueletos fundamentales de la experiencia poética.

Como se han instalado en lo alto de un viaducto, las Entidades (Figura 3) comparten la esce-
na con los edificios, ocupando el primer plano, lo cual, en el encuadramiento de la perspec-
tiva fotografica, define el gigantismo de sus proporciones.

3. Paralos pueblos originarios indigenas y africanos de la didspora, las “entidades” son seres “encantados”, o sea, seres
dotados de espiritualidad que transitan en los paisajes, principalmente selvas, rios y lagos, como seres “encarnados”.
Los artistas pueden estar dotados de dicha dimension espiritual y cosmolodgica que los convierten en una entidad,
como Esbell. También objetos de cultos, como el tambor en las culturas africanas, son “encantados” ya que es con
su toque los cuerpos se impulsan hacia el trance que los proyecta en dimensiones de sensorialidad entrando en
contacto con divinidades. En muchos estados brasilenos (Maranhao, Piaui, Para, entre otros), tal conjunto de rituales
forma parte de la religion Tambor de Mina.
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Figura 3. Entidades, Jaider Esbell. Viaducto Santa Tereza, Belo Horizonte, (20/09/2020). :
Fuente: https:/www.revistamuseu.com.br/site/br/noticias/nacionais/9650-06-10-2020-obra-entidades-de-jai-
der-esbell-sofre-ataques-virtuais-e-ameacas-de-destruicao-durante-festival-cura.html

La opcion del artista de instalar las Entidades en lo alto del viaducto cumple el objetivo de
evidenciar lo mucho que la obra disputa con las edificaciones de concreto y la inmensidad
del espacio aéreo, enfatizando no solo la ingeniosidad de la concepcidn, sino principalmen-
te sus contrapuntos. Al fin y al cabo, las “fragiles” esculturas de fibras artificiales se agigan-
tan en el espacio y se confrontan con la solidez del concreto de su entorno. Construidas
con una pelicula inflable de 10 m. de alturay 20 m. de largo, las esculturas ganan formas de
serpientes al alimentarse por fuentes de energia eléctrica, responsables del volumeny de la
iluminacién interna que realzan los disefios mitoldgicos que tienen una intensa visibilidad
en el ambiente nocturno como pieles de serpientes amenazadoras. Asi, Esbell transita con
naturalidad entre las dos esferas: la del arte y la de la ingenieria; la del mito y la de la técnica;
la del cosmos vy la de la urbi et orbi.

Sin embargo, la ingeniosidad técnica de la obra no es el Unico camino interpretativo de la
grandiosidad de las esculturas serpenteantes. Comparadas con los edificios y con las perso-
nas, las serpientes exhiben la fuerza expresiva de los seres misticos cuya presencia en el es-
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cenario urbano insinda la insignificancia de sus exuberantes edificaciones de concreto ante
la plenitud del cosmos que la vida material urbana intenta inatilmente aplacar e ignorar. Una
prueba de esto es que nadie pasa por las Entidades sin manifestar espanto, extranamiento e
intimidacion con estas. De esta forma, la construccion técnica abre espacio para que el mito
se manifieste como un camino interpretativo de algo que parece distante, pero que se hace
presente para evidenciar lo mucho que los dos mundos coexisten en el mismo cosmos que
se anuncia como una urgencia ecolégica de la vida compartida.

Si las escalas de grandes proporciones de las creaciones mitolégicas pueden provocar alguna
reverberacion en las mentes con relacién a las posibles fragilidades de las materialidades
construidas por el régimen econdmico del capital, la supuesta civilizacion urbanizada no es,
como se supone, la fuerza dominante en el universo. Hay que considerar que el ambiente
vivo se orienta por dindmicas relacionales de diversas cualidades y, en el caso de la obra de
arte instalada en el espacio urbano, la tonalidad discursiva crea interacciones que potencian
sentidos imprevisibles. La posibilidad de cambio es lo que mueve el arte y el pensamiento po-
litico de Esbell. Sus Entidades son los portavoces de caminos interpretativos que presentan
un modo de vivir que nunca ha dejado de existir, aunque la civilizacion del progreso material
insista en confinarlo en tiempos de una supuesta ancestralidad remota. Las Entidades dicen
lo contrario: todo lo que est4 vivo carga la ancestralidad gracias a la capacidad de coexisten-
cia o de nuevas existencias que son la condicion de su continuidad dindmica y que mueve
interacciones entre creaciones y criaturas en el entorno de sus ambientes vivenciales.

Para Esbell se trata de otra logica orientada hacia otro modo de existencia, o mejor, de “re-
existencia”, es decir, posibilidad de reordenar las practicas vivenciales en el planeta fuera
de la légica de dominacién de unos pueblos sobre otros. Ademas de implicar cambios de
percepcion de mundo y abrirse para concepciones de pluralidad y fluidez entre mundos,
cuestiona la logica de la colonizacion de saberes que ignora conocimientos ancestrales. (Mig-
nolo, 2013, p. 5). Afddase ademas que la “re-existencia” presupone una oportunidad Unica
de revertir la légica de la propiedad que llevd a los colonizadores europeos occidentales al
exterminio de personas, destruccién de montafas, rios y selvas de los continentes conquis-
tados que solo contribuyé a la crisis ambiental cuya marca se sintetizé en el concepto de An-
tropoceno, ideas hartamente discutidas por Ailton Krenac (2022) y Davi Kopenawa (2015).

Esta logica marcé la instalacion de las Entidades en el lago del Parque Ibirapuera, para ce-
lebrar la 342 Bienal de Arte de Sao Paulo. La diferencia del performance de la instalacién
en Belo Horizonte se puede ver en la instalacion del lago, un protagonismo logrado por el
Arte Indigena Contemporaneo. La exposicion, organizada por Esbell, ocupé los diferentes
espacios internos y externos del pabellén de exposiciones.
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Figura 4. Jaider Esbell en ritual por las rampas de la Bienal en la noche de apertura. Fuente: Fundacién Bienal de
Sao Paulo. © Levi Fanan http:/www.bienal.org.br/post/9270

En la apertura de la exposicion al publico, los artistas recorren los espacios internos en un
cortejo o ritual, entonando cantos, esparciendo aromas de incienso y caminando de modo
gue se recreara un ambiente de celebracién, haciendo presentes los actos y gestos que los
pueblos originarios mantienen vivos (Figura 4).

Las Entidades se instalaron muy cerca del pabellon de la Bienal, en la extremidad del lago,
cerca, y no muy lejos, de la ancha avenida en la cual se sittan varios edificios oficiales como
la estatua del colonizador Pedro Alvares Cabral. La iluminacién interna las hace parecer tra-
tarse de un espacio completamente aislado de la avenida, lo cual facilita evocar el didlogo
mitoldgico de las esculturas con el lago, el parque y el propio barrio (Figura 5).

Al examinar la propiedad de la instalacién en este ambiente fue posible dimensionar los dia-
logos transtemporales que se ampliaron con el rastreo de la propia etimologia de la palabra
“Ibirapuera” en la lengua tupi guarani de los pueblos guaranies uno de los habitantes del
lugar cuando se ha fundado la ciudad de Sao Paulo. El término “Ibirapuera” se origina de la
palabra Ypy-ra-ouéra y significa “palo podrido”, presente en las regiones cenagosas.
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Los pueblos originarios de la etnia guarani se establecieron en torno a lugares como este
y aqui construyeron sus aldeas. Sin embargo, durante el periodo colonial, el territorio se
transformé progresivamente en fincas y zonas de pasto para alimentar al ganado, lo cual
permitié que el lugar se eligiera para la construccion de un matadero municipal. Parte de
dicha historia se redimensiona y, con esta, las temporalidades evidencian la presencia y el
papel de las poblaciones indigenas en aquel espacio y lo mucho que el dislocamiento im-
puesto hacia regiones periféricas de la ciudad, donde conviven hasta hoy, no impidié que la
historia del lugary de los pueblos se apagara. El hecho de surgir como memoria de la cultu-
ra por medio del arte escultérico instalado alli, es todo un acto de conciencia que se hace
presente, particularmente si se observan, no solo la propiedad de situar un encantado en el
lago, en un ambiente natural, sino principalmente las configuraciones estético-politicas que
las Entidades asumen al ponerse sobre las aguas.

En primer lugar, las Entidades son el propio mito amazénico de la Boilna que se ve alli
transformado, reasumiendo su condicién de madre del rio o sefiora de las aguas (M'Boi Una
en la lengua indigena), que se consagré como serpiente gigante. Segun la leyenda, Boilina
habita las aguas de los rios, lagos y arroyos. Su cuerpo brillante es capaz de reflejar la luz de
la luna y sus ojos emiten haces intensos que se confunden con antorchas, desorientando a
los pescadores para atraerlos y devorarlos. Para alcanzar su objetivo, la Boilina se transfor-

Figura 5. Entidades, Jaider Esbell. Lago do Ibirapuera, 34a Bienal de Artes de Sio Paulo, (2021).
Fuente: https:/amazoniareal.com.br/a-bienal-dos-indigenas/

93



Interacciones semiéticas entre el diseiio, el arte y la cultura

Figura 6. Entidades, Jaider Esbell, (2021). Lago Ibirapuera, Sdo Paulo.
Fuente: https:/saopaulosecreto.com/serpentes-lagoa-parque-ibirapuera-bienal/

ma, mimetizandose con botes o incluso grandes navios.* Para traducir toda la configuracion
magica de las serpientes, Esbell recurrié a los dispositivos tecnolégicos que materializaron
todo el brillo seductor y perverso de la piel de la serpiente transmutada en fascinacién de
todo lo que brillay reluce. Con ello, los dibujos del cuerpo también asumen la exuberancia
de la composicidn artistica, como se puede ver en la Figura 6.

Los dibujos sobre las peliculas/pieles de las serpientes se reportan a los mitos makuxis que
Esbell transformé en rasgos composicionales de su arte, pictérico, grafico y escultérico.
Incorporados a la pelicula como piel recrean y recuerdan el papel y la fuerza de los mitos en
la propia constitucion “encarnada” de todos los seres vivos.

4. La leyenda amazonica de Boilna. https:/www.ufmg.br/cienciaparatodos/wp-content/uploads/2012/08/
leituraparatodos/e5_30-alendaamazonicadeboiuna.pdf.
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Para Esbell (2020), la serpiente gigante se inviste de caracter simbdlico al sefalar “el cami-
no de las aguas y de la hartura, porque vive debajo de la tierra, en los grandes rios subte-
rraneos, manteniendo el movimiento del agua siempre pulsante para que los manantiales
nunca dejen de chorrear agua”.

Al conferirles una forma artistica a las Entidades por medio de recursos, instrumentos y pro-
cesos constructivos de su presente histérico, Esbell creia que estaba alimentando el mito y
de esta forma proyectarlo para revivirlo en otra dimensién de tiempo y de espacio, mante-
niendo viva la cosmogonia del Chaman Makunaima en su misién de recreaciéon del mundo
en diferentes épocas y espacios. Las serpientes gigantes se vuelven, asi, entidades y, como
tales, mantienen viva la ancestralidad del Makuxi que, al recibir el legado, se vuelve guar-
dian de la tierra (Esbell, 2020b). Es decir, Esbell asumio la mision de su pueblo en su arte.

Sin embargo, la leyenda afirma que Boilna comete acciones perversas y esta condicion
también se ha traducido estéticamente en el acto politico de su instalacion. Al situarla en
un alineamiento que lleva a la escultura del colonizador, Esbell afirma que las serpientes
enuncian un discurso de ataque y que ya estan listas para embestir a Pedro Alvares Cabral”
(Magalhaes, 2021). Para Esbell, los colonizadores, al llegar a las tierras habitadas por los
pueblos originarios, abrieron las puertas para la destruccion del territorio ancestral, institu-
yendo la colonizacién sanguinaria de los pueblos indigenas que aqui habitaban y que luchan
por continuar habitdndolas hace mas de cinco siglos. De esta forma, se cumple el designio
del mito, aproximando a los mundos en los contrapuntos ideoldgicos que la construccién
plastica de la luz significa, semidtica, estética y politicamente.

Asi, los signos de la tradiciéon que se formé en torno al Chaman Makunaima empiezan a
circular entre diferentes ambientes culturales. En el nuevo espacio de convivencia, las Enti-
dades preservan la funcion de mantener el respeto absoluto a la ley mayor de la naturaleza
que no es humana. Por eso, poco importa que las criaturas sean recreaciones de disposi-
tivos tecnoldégicos. Lo mas importante es que el material de produccién es la construccién
semidtica del sentido que garantiza conductas de preservacion y de equilibrio entre los pue-
blos, sus creencias, sus practicas, sus culturas y todo lo que pueda despertar la conciencia
para la urgencia de la crisis del planeta.

El artista-entidad como articulador de mundos

Para el pensamiento estético de Esbell, la urgencia ecolégica no se limita a la construcciéon
de obras artisticas que alimenten procesos de preservaciéon de la vida en la Tierra; implica,
igualmente, un compromiso del artista con practicas activas de intervencion politica. Existe
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una clara preocupacion del artista en reflexionar no tan solo sobre el oficio y su proceso
composicional. Con eso, el papel del artista es fundamental para definir lo que entiende ser
primordial en la configuracion del caracter “contemporaneo” en el arte indigena, como se
puede ver en el siguiente fragmento (Esbell, 2020d).

[Los artistas] Son pensadores que se proyectan como la extension de sus
propios cuerpos en una distension de otras vidas que nunca dejaron de
ser vidas, sino que pasan a estar presentes de este lado por medio de sus
esenciales energias; darles continuidad y liberar sus contenidos, fuentes
inagotables de si mismos, cuerpo mayor mas alld de comprensiones.

[...]Salen de sus lugares para ampliar sus propios origenes como aquel tipo
de pescado que, cuando su lago se seca sale arrastrandose sobre la tierra
firme por varios quilémetros hasta llegar a otra fuente de agua y continuar
sus propias jornadas.

Pero esta jornada de hecho no es suya, es la jornada de los primeros de
su origen. Pero le corresponde a este individuo hacer el recorrido del mo-
mento y hoy, literalmente las fuentes de agua posibles estan cada vez mas
escasas Y lejanas. Estas distancias y escaseces son el componente “contem-
pora-neo”, entre comillas, pues ya sabemos que estamos en el post todo.

Solamente en esta perspectiva, los artistas indigenas contemporaneos se convierten, ellos
propios, en “entidades”, teniendo como tarea la preservacion de los flujos y de las corrientes
de vida. Enfrentando el desafio de navegar incluso por las aguas de la incomprensién, recon-
figurando sus propios cuerpos, tal como los “elementales” que se mueven entre diferentes
mundos de sus antepasados en el tiempo presente, contemporaneo.

Para Esbell, la capacidad de movimiento por entre diferentes mundos le confiere al arte in-
digena contemporaneo una dimensién cosmopolitica, es decir, de una practica de creacién
y mantenimiento de mundos que integran las instancias de la vida en cosmologias y narra-
tivas de mundo cuya mision es alimentar la energia transformadora del mito Makunaima.
En su movimiento de expansiodn, la energia de la creacion impide cualquier linealidad de los
hechos, fendmenos y existencias. Con ello, se vuelve capaz de alcanzar procesos que solo
la imaginacién consigue aprehender vy, asi, acceder a la pluralidad de mundos en los cuales
lo contemporaneo es solamente una de las muchas dimensiones de la temporalidad. Con
dicho razonamiento, Esbell llega a la nocion de “permundos”, sintesis de un entendimiento
sobre siy sobre el mundo directamente vinculado a la tradiciéon de su pueblo y fuera de un
modelo impuesto por el colonizador.
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En el neologismo “permundos” Esbell sintetiza la nocidén de urgencia ecolégica como una
manera de significar las conexiones y la continuidad de seres y vivencias ancestrales en el
presente vivido por el artista. En esta palabra, las practicas indigenas constituyen el ma-
nantial formador que garantice el disfrute de saberes construidos por tradiciones que se
confunden con el propio tiempo. Designa, por lo tanto, la participacién en los trabajos de
las comunidades, reatando vinculos con actividades de sus tradiciones que, tras la llegada
de los portugueses, se desviaron de su curso para el ejercicio de tareas impuestas por los
colonizadores. El trabajo de cultivo; de trenzado de redes con fibras vegetales; de perfec-
cionamiento de las facultades sensoriales en el medio ambiente, son algunas de estas activi-
dades que se han visto perjudicadas porque, ademas de los materiales utilizados, obtenidos
colectivamente, la practica involucra la entonacion de cantos seguidos por danzas rituales.
Se trata de actividades organicamente realizadas, contribuyendo a la recomposicién de la
cosmologia de los pueblos. Se preserva, asi, el compromiso de impedir que los cambios
amenacen la preservacion de la tierra creadora® (Esbell 2020b).

En las obras de Esbell el artista-entidad gana configuracion en los rituales que practica en
espacios expositivos. No se trata de solamente instalar las obras en el espacio, sino de la
realizacion de un ritual que involucre a todos los participantes. Con ello, los artistas celebran
sus tradiciones navegando por “dos aguas”: El mundo de la espiritualidad y la cosmologia y
el mundo creado por el colonizador, al transitar por estos “permundos” los artistas ejercen
una funcién critica con relacion a las narrativas dominantes sustentadas por la equivocada
nocion de artesania como “arte menor”, relegada al margen de la creacion estética. En uno
de sus ejercicios criticos, Esbell afirma:

Es muy importante que los pueblos indigenas protagonicen estos espacios
del arte que antes eran impensados e impensables para nosotros - y que
aun lo son, porque aun hay una indagacion prejuiciosa sobre la posibilidad
de que un indio haga una obra y no solo un artefacto. Esta es una forma,
en el campo de la investigacién practica, de construir evidencias mediaticas
y generar precedentes para que nos encorajemos como pueblos y como
artistas, para que sepamos que podemos usufructuar plenamente las es-
tructuras del mundo (Duarte et al., 2021).

La conciencia de ejercitarse como artista en plena condicién de sujeto histérico-politico,
portador de su propio discurso, es el fator de su practica que lo encoraja como artista
y como entidad. Ademas, la habilidad de vivir en estos “permundos” fue algo que Esbell

5. Extraido de la declaracion de Jaider Esbell registrada en Artérias, programa videogréfico producido por
SESCTV.  Disponible  https:/www.youtube.com/watch?v=WRHdt5WZhMw&t=20shttps:/www.youtube.com/
watch?v=WRHdt5WZhMw&list=RDCMUCVfUt709AYXDv_ylpkXu8kg&index=2 Accedido el 03/02/2022.
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conquisto al obligarsele a vivir en una tradicién cultural que no era la de su pueblo, convir-
tiéndose en un sobreviviente de los pueblos amenazados y tantas veces diezmados. Como
Esbell, (2020c) mismo se define:

Naci a fines del régimen dictatorial. De un cierto modo he sido un privile-
giado pues naci en la cuna de la violencia, asi pude verle la cara como el
primer paisaje. Como segundo paisaje pude formar en mi mismo mundos a
partir de fragmentos. Me presentaron una narrativa aparentemente enye-
sada, redonday limitada, en un momento de esos donde todos los factores
se relinen para darles flujo a otros cédigos genéticos, vamos a decirlo asi

¢Qué codigos genéticos serian esos? Para no correr el riesgo de la simplificacion, es mas
prudente continuar oyendo al artista en sus evocaciones. Cuando era un niiio, desconfiaba
del mundo en el cual vivia y buscaba dirigir su atencion mas alla del primer paisaje. Su cre-
cimiento estuvo acompanado por la palpitacion de otro paisaje, que lo llevaba a construir
otra narrativa (Esbell, 2020c).

Como un niflo en la escuela de catequesis, pude explorar la iglesia, andar
con las monjas por buena parte de mi propia tierra, ver y sentir como la igle-
sia los trataba y cdmo era ese trato de ellos con el estado, con las fuerzas
constituidas. Puedo decir, con mas seguridad hoy, que lo que yo hacia era
una investigacién minuciosa sobre mi propio origen. Principalmente puedo
decir que se trataba, por lo tanto, de una investigaciéon sobre mi propio
destino pues de todas las partes de la sociedad tenia una curiosidad des-
proporcional para mi edad o realidad.

Con esa mirada de “explorador en un lugar donde todo se exploraba”, (Figura 7) Esbell se
descubre un artista-entidad. Se trata, evidentemente, de otra exploracién: aquella que mas
tarde lo llevo a transitar por los “permundos” y a crear estrategias de sobrevivencia en régi-
men de urgencia ecoldgica.

Como explorador del potencial de los cédigos genéticos, modeliza cédigos estéticos y cultu-
rales, propios y ajenos, para ofrecerlos como arte indigena contemporaneo, como se puede
ver en las entidades que se tradujeron en los rasgos y formas de una significativa creacion
de entidades en la convivencia del “permundo”.

Por medio de los cédigos culturales estéticos, el explorador avanza hacia el cuestionamien-
to de los cédigos politicos que impusieron un modo de vida con ulterior modificacion de
los comportamientos de su tradicién cultural con el firme objetivo de exterminarla. Sin
embargo, aunque la historia oficial haya ignorado la resistencia y la lucha en la capacidad de
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Figura 7. O Explorador, Jaider Esbell, s/f. Fuente: http:/www.jaideresbell.com.br/site/2020/07/09/a-arte-indi-
gena-contemporanea-como-armadilha-para-armadilhas/

adaptacién de los pueblos indigenas, el hecho es que, a lo largo de estos quinientos afos,
las poblaciones indigenas aprendieron a coexistir, a resistir y a re existir. Extendieron la
lucha hacia el dominio de la educacién y de la cultura, incorporando tecnologias y medios
de comunicacién a sus actividades y al transito por el mundo de los blancos. Los artistas
muestran que, por medio de su arte, manifiestan un estado de prontitud que configura la
conciencia de sujetos en pleno ejercicio de su capacidad de produciry de circular ideas. Una
perspectiva como esta modifica la visién del espacio. En vez de la prevalencia de un Unico
punto de vista, lo que se observa es el dimensionamiento de un espacio de fronteraéy de
relaciones discursivas en conflicto.

6. “Espacio semidtico de frontera” es una formulacion conceptual elaborada por el semiético de la cultura luri Lotman
para designar los diferentes tensionamientos que ocurren culturalmente cuando codigos vy lenguajes de culturas
distintas se confrontan. (Lotman, 1990, pp. 131-143).
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Figura 8. TransMakunaima, O Buraco é mais Embaixo, Manaos, (2018).
Fuente: https:/www.ihu.unisinos.br/categorias/159-entrevistas/582100-ver-em-camadas-o-cruza-
mento-dos-mundos-entrevista-especial-com-jaider-esbell
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Modelizacion’ de espacios de fronteras en el arte como forma de pensamiento

La interaccion en los espacios de frontera define la naturaleza de las cosas y permite que
elementos distintos creen relaciones, de convergencia y divergencia, y, por lo tanto, de con-
flictos en fronteras. Tal es el mecanismo que mueve al mundo y sin el cual no existirian seres
ni culturas distintas generadoras de significaciones. Situar la relacién como movimiento de
seres, cosas y fendmenos significa, en ultimo analisis, reconocer que nada existe aislada-
mente; todo convive, cohabita, coexiste y crea relaciones de sentido.

Para Esbell, esta no ha sido una actividad exterior a su vida, por lo contrario, su capacidad de
aprehender las diferentes esferas y entender limites y fronteras lo define como artista-enti-
dad. Segun su entendimiento, aprendié muy temprano no solo a ver “los diferentes paisajes”
de su cotidiano, sino también a distinguir las diferentes “capas” de las esferas sociocultura-
les, historico-politicas en interaccion y conflicto, particularmente, cuando estas se contra-
ponen a las cosmogonias de su pueblo de la etnia makuxi con las cuales Esbell construyé su
obra pictdrica. Es en este espacio de fronteras y capas que el concepto de “permundo” gana
potencia expresiva del arte indigena contemporaneo, al explorar la diversidad de mundos
en la riqueza de los trazos de la composicion del espacio bidimensional del lienzo, como se
puede ver en la composicion (Figura 8).

En una superficie bidimensional, las capas se dibujan por medio de las lineas fluidas en
movimiento y ritmos que organizan voliUmenes, texturas y movimientos. En los elementos
estéticos producidos en fronteras, se cruzan diferentes mundos. Capas que se desdoblan
entre dimensiones visibles e invisibles; fisicas, espirituales y siquicas; histéricas y mitologi-
cas, sin que una prevalezca sobre las otras, aunque estén puestas en tension en espacios
de fronteras. Al redimensionar la mitologia de su pueblo en obras artisticas, Esbell no solo
explora el movimiento creativo de un gesto creador, sino que también reconfigura el imagi-
nario plastico de su cultura.

No existen limites, ni de divisorias ni de exclusion, entre los seres que viven en las fronteras
del espacio que caracteriza el “permundo”, luego, no podria existir en la superficie de sus
lienzos, de sus narrativas, de su arte y de su vision ecolégica de mundo, donde todos los
seres vivos se acomodan, como se puede observar en el lienzo y en el pensamiento que lo
acompana. Tampoco es posible establecer limites y lineas divisorias excluyentes entre los
seres vivos que el artista reprodujo en una composicién cuyo hibridismo traduce la condi-
cion de espacio semidtico de frontera donde se desarrolla la propia vida humana, como se
puede observar en el lienzo a continuacién (Figura 9).

7. Modelizacion es un concepto semidtico formulado para designar los procesos culturales productores de lenguaje
en diferentes textos a partir de cédigos elaborados en procesos de traduccion cultural (Lotman, 1978, pp. 25-53).
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Figura 9. Jaider Esbell, exponente del arte indigena
Fuente: https:/oespecialista.com.br/jaider-esbell-arte-indigena

Por un lado, el hibridismo revela una dimensién estética. Los contornos del cuerpo del ar-
tista acostado en el piso se sitlan como parte del cuadro vy, por lo tanto, es un integrante
mas de los seres que estan dibujados y que modelizan las relaciones fluidas de las fronteras
porosas de los cuerpos. En los contornos alineados al dibujo, el cuerpo del artista encarna
la pertenencia a los diferentes mundos en los que habita, en una forma de “re-existencia”.
Sin embargo, pertenencia, aqui, posee un sentido hondo de sentirse en aquel espacio con
el cual el cuerpo mantiene una relacion ontoldgica, o sea, de la condicion de un ser que es
una entidad vy, por lo tanto, un eslabén en la cadena de su ancestralidad.

Por otro lado, el hibridismo es también politico. Expresa la preocupacién del artista con la
vida y la salud del planeta que depende de la interaccién entre los diferentes seres, cultu-
ras, posicionamientos. Integra, asi, sus reflexiones sobre la urgencia ecoldgica en la cual las
vidas humanas interactian con esferas mayores. En este cosmos de interacciones, los seres
vivos se insertan como parte de un juego mucho mayor de conexiones, energias y flujos
cuya dimensién desconocemos, asi como desconocemos lo mucho que cuesta la insistencia
en desarrollar un sistema propio de evolucién como humanidad que solo genera un residuo
que perturba otras formas de existencia.
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De esta forma, la poética del Jenipapo, practicada en la cosmogonia de su pueblo, se con-
cibié en consonancia con la intencién de las plantas y de todo lo que hay de sagrado y de
medicinal en cada una de ellas.

El pensamiento orientado por la visién en capas que permiten la interaccién dindmica en las
fronteras de los “permundos” constituye una sintesis de la epistemologia que Esbell sitta
en la base del arte indigena contemporaneo en su compromiso estético y politico, o mejor,
cosmopolitico.

Comprender y asumir un compromiso con las actividades poético-politicas del Arte Indi-
gena Contemporaneo era uno de los objetivos del presente ensayo, sin embargo, se reveld
una necesidad para el ejercicio de la ciudadania y del respeto a nuestros ancestrales y a los
seres vivos en la ecologia de la integracion a la naturaleza. Para ello, la obra y el pensamien-
to estético-politico y humanista de Esbell se convirtieron en un reto a la comprensién de la
episteme decolonial® que los pueblos latinoamericanos intentan construir con su historia,
memoria, lenguajes y sistemas culturales que se remontan a las diferentes tradiciones de los
pueblos originarios y de los pueblos de la didspora africana que los colonizadores trajeron al
continente. A pesar de todas las prohibiciones, violencias y acciones de exclusién, los pue-
blos y sus culturas permanecen alimentando creaciones y criaturas en composiciones que
artistas, activistas y pensadores transforman plasticamente en obras como las esculturas y
pinturas que nos orientan y que nos han conducido a la elaboracién del presente ensayo
sobre las expresiones plasticas del arte indigena contemporaneo practicado por Jaider Es-
bell y por el cual ha vivido.

Con las intervenciones tan organicamente estructuradas de su pensamiento estético-exis-
tencial, Esbell ha sido capaz de crear un camino propio de pensamiento decolonial mucho
antes de la formulacién que ha situado la estesia de las relaciones sensoriales como arteria
de las experiencias estéticas y culturales de los pueblos originarios y también por los dislo-
cados en didsporas africanas. Lejos de categorias prestablecidas y autoproclamadas como
universales, las experiencias estésicas, tal y como las practica Esbell, suplantan presupues-
tos tedricos que se colocan por encima de las vivencias.

8. La episteme decolonial designa la ruptura con la légica y las formas de conocimientos instituidos por la matriz
eurocéntrica colonial. Propone la pluralidad de saberes colocando en jaque construcciones histdricas de construccion
de lugares tomadas como universales y, en nombre de las cuales, ha creado procesos de segregacion de seres
humanos y de saberes ancestrales. Con sus narrativas plurales, los saberes cosmolégicos contribuyen a colocar en
crisis las epistemologias de conocimientos hegemadnicos. Asimismo, la episteme decolonial no se limita a cuestionar
el proceso de descolonizacion y el consecuente establecimiento de un nuevo Estado, sino que implica un modo de
rescatar la pluralidad y el compartimiento de vivencias y saberes existentes practicados por culturas ancestrales.
(Krenac, 2019; Quijano, 2000; Quintero, 2019).
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En realidad, lo que se observa es que se trata de un pensamiento que contribuye al trata-
miento de la cultura a partir de sus procesos dindmicos por mas controvertidos, paraddjicos,
e incluso dilematicos, que puedan parecer. Las practicas artisticas reivindican la tarea de la
poiesis para, asi, expandir y enfatizar aquello que dignifica la estesia emergente de fuerzas
del imaginario, de la sensibilidad y de los sentidos que se articulan con acciones que luchan
para transponer limites. Las fronteras existen, pero no para mantener lineas divisorias de
jerarquias y de exclusién, sino para funcionar como lugares en los que las fuerzas en disputa
acttan y reaccionan en igualdad de condiciones.

La estesia practicada como poiesis® por artistas de la “re-existencia” se ha revelado como
uno de los muchos lugares creados por la cultura humana para ser un espacio semiético
de fronteras en el que la intraducibilidad acompaia las interacciones, no como fuerza de
exclusion, sino como pulsacién de vida que nutre el movimiento de los sentidos de las cosas
vivas y no vivas. ;Qué seria de una sin la otra? Nada mas alla de artimafas y astucias de la
frontera, sin la semiosis de la diversidad y complejidad del cosmos, que Esbell ha creado
tan sensiblemente en el lienzo que acompana el vocabulario de palabras-portales de los
“permundos” por donde ha circulado en la urbi et orbi y que ahora circula en otras esferas
de energia pulsante.
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La enfermedad alcanza la dignidad de representarnos a todos.
Henry-Jacques Stiker (2005).

[...]Jen realidad un mendigo sano es mds feliz que un rey enfermo.
Arthur Schopenhauer (1851).

| origen de la salud publica moderna en México se remonta al periodo de profusién

de los ideales higienistas de erradicar la enfermedad, prolongar la vida y conservar

la salud, mediante la observancia a diversas reglas y disposiciones en cuatro am-
bitos: la conservacién de salud de una persona (higiene individual, personal o privada), la
salubridad de las colectividades como cimiento de una nacion préspera (higiene publica), la
salud del hombre como especie (higiene general) y la salud de grupos especificos (higiene
especial, como la higiene militar o la higiene escolar).

La aspiracion del presidente Porfirio Diaz por modernizar el pais se respaldé del pensamien-
to higienista y con ello, el reconocimiento de la higiene publica como parte de las estrate-
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gias sanitarias que impulsé a finales del siglo XIX. Sus preceptos se adoptaron a través del
primer Codigo Sanitario de los Estados Unidos Mexicanos que fue promulgado en 1891, el
cual representé la influencia de las opiniones de los médicos sobre los proyectos de obra
publica, asi como de la legislacién en infraestructura urbanay la vida cotidiana.

Cumplir sus estatutos representé una notable transformacion de los espacios publicos del
pais. Asi, por ejemplo, se establecié que las edificaciones se dispusieran con niveles de piso
mas altos que los suelos de patios y las calles, con grandes ventanales. Se construyeron
grandes alamedas, parterres y plazas para proveer de aire purificado por la vegetacién. En
tanto progresaban las obras de infraestructura sanitaria de las ciudades, la insalubridad ge-
nerada por la escasez del agua potable y por la falta de desaglies propicié la propagaciéon de
enfermedades. Ante esta situacién, se instalaron banos publicos con regaderas y se ordend
instalar banos en todas las edificaciones.

Sin embargo, el problema de la falta de higiene corporal se debié a que, lejos de que el bafio
fuera un privilegio que las clases desfavorecidas no podian tener, la verdadera causa fue
que tanto pobres como ricos no atendian su higiene personal y, por lo tanto el desaseo se
debia a malos habitos culturales (Gonzalez, 1957, pp. 90-91). La propagacién de enferme-
dades ocurrié mayormente entre la poblacidon mas necesitada, y si bien la falta de habitos
sanitarios podria declararse comun, el contexto de la insalubridad reinante era méas extenso,
pues comprendia ademas de las inconclusas obras publicas de saneamiento y abastecimien-
to de agua, el trafico de alimentos impolutos, aglomeraciones en espacios publicos insalu-
bres (entre otros) teniéndose que afrontar una decadencia sanitaria y social.

Siendo asi, conservar la salud publica significé un esfuerzo conjunto donde cada individuo
debia de responsabilizarse de su higiene personal: las familias, de su hogar vy, el Estado de
las ciudades y localidades. En consecuencia, la difusién e instruccién de los estatutos de la
higiene entre la poblacion adquirieron un papel esencial para detectar oportunamente la
enfermedad, fomentar acciones cotidianas que promovieran la conservacion de la salud y
transformar asi los habitos y costumbres de la poblacién para la consolidacion de una cultu-
ra de la higiene en México. Esta difusion y divulgacion se llevé a cabo mediante diferentes
publicaciones médicas, ingentemente cargadas de recursos visuales, cuya significaciéon e
impacto son abordados a continuacién.

La profusion de los preceptos de la higiene en México

El primer recurso fueron los libros de texto de higiene general e higiene publica utilizados
en el gremio médico. La cuantiosa informacidn e instruccion de los tratados relativos a la
higiene se importaron en su mayoria de Espafia, Estados Unidos de Norteamérica, Francia e
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Inglaterra, siendo el vector de actualizacién de los médicos mexicanos mas avezados cuyo
nuevo conocimiento adquirido fue a su vez transmitido formalmente, desde 1838, en el
Establecimiento de Ciencias Médicas.!

Si bien en sus inicios la higiene fue un apéndice de la catedra de Fisiologia,? a partir de 1868
se reconocio la estrecha relaciéon del hombre con su medio ambiente, estableciéndose la
catedra de Higiene y Meteorologia, momento en el que los estatutos higienistas se aborda-
ron de manera mas amplia, ya que no sélo se ensend la higiene especial o individual como
estrategia para conservar la salud del organismo, también se contempl6 la higiene publica
o social en la ensefnanza de la Medicina. Desde la dupla hombre-entorno, los principios de
la higiene fueron abordados con un enfoque que contemplaba a la poblacién, donde las
estadisticas de natalidad, mortalidad, nupcialidad, vida media y vida probable fueron indica-
dores para estudiar casos de endemias, epidemias y pandemias.

De igual forma, se impartieron temas como los tipos de suelo de la Ciudad de México y
su comportamiento con el calor, los gases y el agua; la distribucién de la vegetacion y sus
caracteristicas; el aire y el clima; inclusive, se ensefaban los estatutos para la eleccién o
preparacion del sitio para edificaciones, en los que se disertd sobre el tipo de construccion
y su extension, su orientacion y distribucién, su ventilacion e iluminacién. Asimismo, se
ensefnaron los requerimientos higiénicos para los espacios publicos, tales como hospitales,
hospicios, mercados, bafios publicos, teatros, circos y rastros (entre otros).

El impacto de los conocimientos adquiridos sobre la higiene entre el gremio de los médicos
a través de la catedra de Higiene y Meteorologia fue palpable al aplicarse la teoria en la
practica al analizarse el agua, aire, carne, leche, pulque, granos y otros comestibles, como
parte de una nueva responsabilidad de la praxis médica en el marco de la salud e higiene
publicas por parte de los médicos mas avezados, los profesores y alumnos de medicina
(AHENM-UNAM, 1888).

Aunado a lo anterior, la trascendencia que adquirieron las obras extranjeras sobre higiene
que llegaron a México se constata también en la proliferacion de varios escritos de médicos,
arquitectos e ingenieros mexicanos que aplicaron los principios higienistas a las problemati-
cas del pais. Estas versaron sobre el material didactico que se integré a los programas de es-

1. Institucién que antecedié a la actual Facultad de Medicina de la Universidad Auténoma de México.

2. Se le considera al doctor Manuel Eulogio Carpio el precursor de la ensefanza de la higiene en México, quien,
influenciado por Xavier Bichat, Francois Magendie y Thomas Sydenham, a partir de 1833y hasta su muerte en 1860,
incorpord los fundamentos del higienismo. Le sucedieron los doctores Ignacio Alvarado (1861-1867), Ladislao de
la Pascua y Martinez (1867-1873), José Guadalupe Lobato (1874-1878), lldefonso Velasco (1874-1878) y Luis E.
Ruiz (1878-?, 1887-1889). Los libros consultados fueron en su mayoria franceses (Flores, 1886, pp. 684,686). Esta
catedra se impartio hasta 1940, supliéndose por la catedra de Medicina Preventiva y finalmente por la de Salud
Publica, aun vigente.
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Cuadro 1. Obras de médicos mexicanos para la difusién de los principios de la higiene.

tudio de la Escuela de Medicina (relacionado con estudios de geografia y estadistica médica,
medidas preventivas y correctivas de enfermedades y epidemias); estudios de tecnologias
para las obras de infraestructura sanitaria; y la ensefianza de los fundamentos de la higiene
a la poblacién (Cuadro 1).

El segundo, los escritos dirigidos a la poblacion mediante manuales de medicina doméstica,
manuales para la instruccion de los docentes, las cartillas de instruccion de la higiene perso-
nal y especial, y las cartillas de vacunacién. Se distinguen por traducir el lenguaje técnico de
las ciencias médicas al lenguaje vulgo, asi como la simplificacién de elementos de anatomia
y fisiologia en las ilustraciones anexas, para la comprensién de toda clase de personas. Dada
la importancia de mantener la salud en otros espacios fuera del hogar, los escritos de higie-
ne especial detallaron las medidas profilacticas especificas para espacios de apifiamientos
como escuelas, fabricas y la vida militar.

Por ejemplo, se originaron estudios relacionados con la higiene escolar o pedagégica, cuyo
contenido versd no solo acerca de las condiciones dptimas necesarias de las edificaciones
y mobiliario de las escuelas, también sobre la instruccién a los docentes sobre la identifica-
cion de las enfermedades escolares mas comunes tales como miopia, hemorragias nasales,
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tuberculosis pulmonar y las desviaciones de la columna vertebral, asi como sus tratamientos
preventivos y correctivos. Ademas, se traté sobre la redaccion de material adecuado para
inculcar los habitos de higiene en conjuncién con la formacion intelectual de los infantes. En
tiempos de epidemias, si bien mediante las cartillas de vacunacién se daba instruccién al per-
sonal médico para suministrar las vacunas, también se dirigieron a la poblacién especificando
las acciones correctivas como de prevencién de la salud, en aras de evitar la propagacion de
las enfermedades infecciosas recurrentes para ese momento, tales como viruela, difteria, tifo
exantematico, sarampion, escarlatina, tosferina, tuberculosis y sarampién (Cuadro 1).

El tercero, los periddicos y las revistas para médicos y para la educacion popular de la higie-
ne. Como consecuencia del positivismo emergieron varias sociedades médicas, las cuales,
avidas de adquisicién e intercambio del nuevo conocimiento médico-cientifico, no tardaron
en elaborar ingente material de divulgacién dirigido al gremio de médicos y, de menor can-
tidad, el enfocado al pueblo (Cuadro 1).

El cuarto, los congresos de medicina. Con el referente de los congresos realizados en Eu-
ropa y Norteamérica se celebré el Primer Congreso Nacional de Médicos en 1876 y el Se-
gundo Congreso Nacional de Médicos en 1878. Como resultado de la polémica entre la
teoria miasmatica® y la teoria del origen microbiano de las enfermedades, el constructo
del higienismo tomé mas fuerza, y los subsecuentes congresos llevaron su denominacion,
razon por la cual, en la segunda edicién de dicho congreso, que se llevd a cabo en 1878, los
asambleistas cambiaron su titulo a Congreso de Higiene e Intereses Profesionales y, poste-
riormente, se realizaron el Congreso Higiénico Pedagégico en 1882, y el Congreso Nacional
de Higiene en 1883 (Liceaga, 1949, pp. 161, 175, 185).

El quinto, las exposiciones sobre higiene. La primera fue la Exposicién Popular de Higiene
que se llevé a cabo en 1910, en el marco de las fiestas del Centenario de la Independencia
de México en conjunto con la Exposicion Médica Mexicana (Garcia, 1911, pp. 261-267). Si
bien el proyecto del régimen porfiriano fue resguardar todo el material recabado de dicha
exposicion en el Museo Nacional de Higiene, la etapa revolucionaria impidié su concrecion.
Las fiestas del Centenario de Consumacion de la Independencia en 1921, fueron el escena-
rio en el que se reanudaron las exposiciones sobre higiene a través de la Semana del nifo
junto con la Exposicion del nifio (Alanis, 2009, pp. 40-41) y, en 1937, la Semana Nacional
de Higiene. Fue hasta 1944 que se fundé el Museo Nacional de Higiene de la Ciudad de
México con sede en el convento de Corpus Christi.

3. Propuesta por Thomas Sydenham (1624-1689) y Giovanni Maria Lancisi (1654-1720) quienes afirmaban que
las emanaciones provenientes de la putrefaccion de la materia y de la contaminacion del agua vy el suelo, conocidas
como miasmas, eran el vector de contagio de enfermedades.
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Los signos de la enfermedad: la fisiognomia en la semiologia médica doméstica,
donde el cuerpo departe

La atencién de la enfermedad revoluciond gracias a los importantes avances en el ejercicio
de la medicina, tras el surgimiento de la microbiologia en el siglo XVII y con el nacimiento
de la bacteriologia en 1857, ciencias que demostraron que los microorganismos son los
causantes de un sinnumero de enfermedades, e inspirando a los precursores de la virologia
e inmunologia, entre otros campos de la biologia moderna.

En el marco mexicano, poco a poco, la practica de la antisepsia y la teoria de los gérmenes
tuvieron buena acogida y no tardo su profusion en la Gaceta Médica de México, su aplica-
cion en la higiene publica, al tomarse medidas de control en los rastros y animales infecta-
dos vy, su inclusién en el programa de estudios de la Escuela de Medicina, con la apertura
de dos nuevas catedras: Microbiologia (1883) y Bacteriologia (1888). Asi, por ejemplo, se
empezé a utilizar acido carbdlico o fenol como antiséptico, lo que permitié realizar opera-
ciones quirdrgicas con mayor seguridad elaborandose por primera vez, entre 1877 y 1885,
vacunas contra el antrax, el célera y la rabia, todas ellas debidas a Louis Pasteur (Latour,
1995, pp. 14-15, 18-20, 22, 31, 35).

En la difusién de este nuevo conocimiento las imagenes tomaron un papel esencial, de
manera que los dibujos, los modelados de cera y las fotografias fueron los recursos que
secundaron la informacién en medios impresos, hospitales, laboratorios, escuelas y museos.
Valia extendida al campo de la semiologia médica, dado que, mediante las imagenes se
ilustraban las patologias manifestadas en el cuerpo, es decir, los signos de la enfermedad, o
bien, se ejemplificaban las rutinas de ejercicios, artefactos para coadyuvar en los habitos de
higiene, la vestimenta u otras costumbres que contribuirian a recobrar la salud y preservarla
de la enfermedad. Por lo tanto, proveer también a la poblacién de los conocimientos basicos
para detectar oportunamente las enfermedades mas comunes, ya sea por la falta de higiene
personal, por su facil transmisidon o ambos casos, fue otro de los propdsitos de los médicos
higienistas.

Debido a los estragos de las epidemias ocurridas en el pais, la vacunaciéon era un mean-
dro recorrido, ya que, en 1804, el doctor Francisco Javier Balmis trajo desde Espaia la
vacuna contra la viruela, misma que habia aplicado Edward Jenner desde 1796 (Al-
varez et al., 1960, pp. 180, 183).* Para difundir las instrucciones tanto a los médicos
como a la poblacién sobre la naturaleza de la vacuna, su correcta aplicacion y las po-

4. La vacuna de la viruela proviene de inocular a una persona del virus de la viruela bovina (que no es mortal), la
cual produce pustulas y cuyo fluido contenido al noveno o décimo dia, llamado “fluido vacuno flor” o “grano vacuno”
(vacuna) es el mismo que se inocula a su vez, a las personas sanas para volverlas inmunes.
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sibles reacciones; o bien, sobre la identificacion de una vacuna falsa resultante de
un procedimiento erréneo, los médicos mas experimentados elaboraron cartillas de vacu-
nacion.

El material de esta indole que ha encontrado quien suscribe carece de imagenes, a excepcion
de la obra del doctor Miguel Munoz titulada Cartilla o breve instruccién sobre la vacuna, publi-
cada en 1840, en la que se ilustra el proceso de maduracién de las pustulas, (Figura 1) para
identificar acertadamente el “fluido vacuno flor”, asi como la pustula de una vacuna falsa, v,
por ende, realizar adecuadamente la aplicacion del antigeno varioloso.

Los textos sobre los principios de la higiene privada dirigidos a la poblacién se caracteri-
zaron por reemplazar el lenguaje técnico de la medicina por un lenguaje accesible con dos
propositos. El primero, instruir al lego sobre la deteccidon de enfermedades, asi como la
preparacion y suministro de los posibles tratamientos (farmacopea), traducidos en manuales
de medicina doméstica. De esta indole se encuentran los trabajos de los doctores Antonio
Velasco (1886) y Carlos Barajas (1908).

Antonio Velasco escribidé su obra como libro de texto para la Escuela Nacional Secundaria
de Ninas, institucion en la que fue docente de la clase Medicina Doméstica, no obstante,
dejé claro que, sin hacerle perder a la materia tratada su caracter cientifico, elaboré y redac-
t6 este material para la utilidad de toda clase de personas, dado que, integré el significado
de los términos técnicos.

Sus instrucciones comienzan con un breve abordaje de las nociones de anatomia como in-
troduccidn al “estudio de las enfermedades del conocimiento anatomico de los érganos en-
fermos, ilustrando este asunto con las correspondientes figuras”, después describe y explica
claramente los sintomas o signos de las enfermedades de una manera clara y extensa, por
ultimo, pormenoriza el tratamiento o método curativo “incluidos en él mismo los medios
preservativos e higiénicos, basados en el estudio de las causas; los principales medicamen-
tos, sus propiedades fisicas y quimicas, su preparacién, sus dosis y maneras de administra-
cion” (Velasco, 1886, p. XI-Xll). Su saber médico lo complementa con once ldminas de la
anatomia de los aparatos dentario, digestivo, biliar, respiratorio y nervioso (Figura 2).

Primo non noscere [sic],” lema hipocratico del que Carlos Barajas se vale para explicar que la
intencién de su obra es un libro de caracter cientifico que tiene como finalidad la populari-
zacion de los conocimientos de la medicina para “las personas que viven lejos de un médico,
y aquellos que, teniéndolo cerca, quieran ser buenos colaboradores de sus facultativos”
(Barajas, 1908, pp. V-VII). Simil a la obra de Antonio Velasco, Barajas primeramente aborda

5. Primum non nocere “Lo primero es no danar’, una de las premisas éticas del médico.

112



Imagenes y representaciones

vy 4 i g0 o

Figura 1. Izquierda: portadilla de la cartilla de vacunacién de Miguel Mufnoz. Derecha:

morfologia de las pustulas

de la viruela bovina y su evolucion. Fuente: Adaptado de (Muioz, 1840, s. p).

LAMINA T

GONJUNTO DEL TUBO DIGESTIVO.

L. Lengun.
V. P. Velo del paladar.

L. A. Laringe.

T. Traguearteria.

E. Es6fago, :
©. Caxdia xi orificio cardfaco del estomago.
P. C. Pequefia curvatura del mismo érgano,
G. C. Gran curvatura. :

P. T. Poqueiiu tuborosidad § pequetio fondo de suco.

@. T. Gran tuberosidad 6 gran fondo e saco.
V. H. Vesicula biliar. :
D. Duodeno.

Y. 1. Yeyuno & fleon (intestino delgado).
€.y V.1 0. Ciego y vilvula fleo-cecal.

- I C. Apéndice fleo-cecal 6 vermicular,

. A. C6lon nscendente.

. T. Célon transverso,

. D. Clon descendente.

. I. S ilfaca del célon,

Recto.

RroQap

LAMINAS 1T y IV,

La figura superior, 6 limina I, representa un corle antero-pos-
terior do Ta boea y de 1a furinge.
enos frontales.

‘orneto superior.
. m. Cornoto medio,

. i. Cornoto infrior.

V. N. Ventana anterior do Ja nariz,
L. s. Labio superior,

B. P. Boveda paladina.

D. Dientes.
M. Mejillas, - -
L. 1. Tabio inferior. :

L. Len

H. H. Hueso hioides,

E. Epiglotis.
V. L. Ventrfculo e la latingo.

“Pilar posterior del vl del paladar,

E.s
P.P.
T.a. Faringo.
P. A, Pilar anterior dol mismo velo.
V. P. Velo del paladar.
T. E. Trompa de Enstaquio.
 La figura mferior, § limina TV, representa ol corte vertical doun.
diente,

. Cemento 6 sustancia osteide.

e. o, Esmalte,

m. Marfl, s

.. Canalillos dentarios.

. d. Bulbo dentario 6 pulpa dontaris.

Lamlly IV.

Figura 2. Parte del repertorio grafico de las nociones de anatomia de Antonio Velasco.
Fuente: Adaptado de (Velasco, 1886, s. p.).

Fig. 1. — Vista del tronco ensefiando los érganos contenidos en el torax A
y del abdomen.

Fig, 9. — Los misculos dol honbes (casa abiorior)

Figura 3. Algunos de los dibujos de la obra de Carlos Barajas. Fuente: Adaptado de (Barajas, 1908, pp. 3, 5, 10).
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los principios basicos de anatomia y fisiologia (aunque con mayor profundidad) empleando
varias ilustraciones (Figura 3), para tratar después las enfermedades y sus causas, la prepa-
racion de los medicamentos, concluyendo con el abordaje de los principios de la higiene pri-
vada. Con este fin, cada enfermedad la aborda organizando la informacién por su definicion,
causas, sintomas, diagndstico y tratamiento.

El segundo propésito fue ensenar los criterios médicos relacionados con la higiene personal
y la higiene especial en los ambitos escolar y militar. Ademas de los manuales destinados a la
instruccién de los docentes (Cuadro 1), sobresalen las cartillas como materiales sintetizados
impresos de rapida lectura como medio idéneo por el que se propagaron los principios de la
higiene personal entre la gente, siendo notable su enfoque hacia la infanciay la juventud, las
cuales, bajo el acompanamiento del educador, coadyuvaron con los manuales de medicina
e higiene privada.

De esta indole se encuentran los trabajos de José M. de la Cruz-Roja (1877) Cartilla de higie-
ne privada y publica para uso de las escuelas de instruccion primariay del pueblo mexicano, y de
Manuel Uribe y Troncoso (1913) Cartilla de Higiene personal, cuyo escrito es una adaptacion
al contexto mexicano de la obra de John Woodside Ritchie y Joseph S. Caldwell (1910) Pri-
mer of Hygiene, la cual sobresale ademas de la inclusion de cuantiosas ilustraciones (elabo-
radas por los artistas Karl Hassmann y Hermann Héyer) por la integracion de dos apartados
dirigidos al docente: preguntas y ejercicios aplicables a los alumnos, asi como los conceptos
e ideas necesarios de enfatizar en clases, ambos, por cada tema.

Igual que los anteriores manuales de medicina doméstica, en esta literatura se integro la
descripcién detallada de las enfermedades y sus signos, aunada a la explicacion clara de
los habitos, conductas y artefactos necesarios para llevar una vida higiénica. Los escritos
de higiene personal fueron elaborados por Juan Ramirez (1865) Manual de higiene privada
para uso de toda clase de personas y dedicado especialmente a la juventud en su ensehanza
secundaria; Juan Lopez Tilghman (1920) Medicina prdctica al alcance de todos y, dos obras
del doctor Maximo Silva Sencillos preceptos de la higiene al alcance de todos (1886) e Higiene
popular (1917).

Disimil de los manuales de medicina doméstica, las ilustraciones de anatomia y fisiologia del
texto de Manuel Uribe contienen la informaciéon mas simplificada y complementan las expli-
caciones de las causas de ciertas enfermedades (etiologia), asi como los debidos cuidados
para la preservacion de la salud (Figura 4).

Debido a que la obra de Manuel Uribe (1913) se enfoca en la higiene escolar, instruye sobre
la deteccion de las enfermedades mas comunes en los infantes que pueden pasar desa-
percibidas por su padres o maestros y, por ende, acarrear consecuencias perjudiciales. Un
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6 CARTILLA DE HIGIENE PERSONAL CARTILLA DE HIGIENE PERSONAL CARTILLARDE A ICIFNERERRSON A o

Los rganos del cuerpo. Los huesos y los miis-
culos reunidos forman una pared gruesa que consti-

guineos.

Figura 4. llustraciones de anatomia del cuerpo humano, complementarias de las descripciones de las enfermeda-
des y las medidas higiénicas. Fuente: Adaptado de (Uribe, 1913, pp. 4, 6, 123, 70, 158).

caso que trata sobre las vias respiratorias es el desarrollo de vegetaciones adenoideas y
la hipertrofia (aumento desmesurado) de las amigdalas (amigdalitis) a causa de infecciones
bacterianas y virales, afectando asi el sistema inmunoldégico y, en algunos casos, causando
pérdida de la audicién. Tras la descripcién de las causas de esta enfermedad y su referencia
anatomo-fisioldgica, describe los signos faciales por el cual puede identificarse (Figura 5).

El matrimonio y la procreacién son el basamento de una familia higiénica para Maximo
Silva (1917), por ello, comienza explicando los principios de la higiene en el matrimonio, el
embarazo, el puerperio y los cuidados del nifo, tanto en el hogar como en la vida escolar.
Después, pormenoriza diecisiete enfermedades contagiosas empleando dibujos y fotogra-
fias para ilustrar algunas de ellas. Por ejemplo, las manifestaciones cutaneas de la sarna o
bien, la tina tonsurante microscopica, es decir, un trastorno de la piel causada por un hongo
y en este caso, en el cuero cabelludo de una nifa; la variante de la tuberculosis cuando ataca
la lengua identificAndose por la presencia de Ulceras; o bien, la aparicion de placas mucosas
en la boca, enfermedad asociada a otras enfermedades como la sifilis, el papiloma humano
o la anemia (Figura 5).

Otro aspecto sobre los cuidados del cuerpo se relaciona con las afecciones mentales. Si
bien tratar su devenir histérico es complejo, el contexto que aqui compete es el de la llus-
tracion, cuna del alienismo, movimiento en el que se gestaron variadas clasificaciones de las
enfermedades mentales y teorias sobre su origen, las cuales permearon en México a finales
del siglo XIX. Desde esa dptica, los higienistas mexicanos afirmaban que habia cuidados del
cuerpo y estrategias pedagogicas que impedirian contraer afecciones como “mania” “debi-
lidad”, “imbecilidad”, “idiotez”, etc., clasificaciones que para ese entonces se encontraban
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adenoides

SR

Ficura 43. Aspecto especial que adquicre Ia fisonomia de los nifios
que padecen de vegetaciones adenoideas. Muchos nifios, aun cuando
tengan adenoides, respiran por la boca s6lo de noche o cuando tienien
Mano enferma de surna e S catarro.

Figura 5. Ejemplos de patologias visibles en la piel.
Fuentes: Adaptados de (Silva, 1917, pp. 27, 424, 425; Uribe, 1913, pp. 85, 86).

en boga a raiz de las aportaciones de Philippe Pinel (1801), Jean Etiene Esquirol (1805)y la
teoria de la degeneracion de Bénédict Augustin Morel (1857).

Segln Maximo Silva (1917), el ejercicio y el juego propiciaban el buen desarrollo del cuerpo
y mente de los nifios, porque lo fortificaban y afirmaban su temperamento, sirviendo “[...]de
contrapeso a esos precoces desgastes intelectuales, o a extravios del ser moral, que tanto
predisponen a los trastornos del cerebro” (p. 442), puntualizando la importancia de instituir

Nitios retardados, con defectos en la expresién de la cara

Nifos con debflidad ntelectual

Figura 6. Niflos con padecimientos mentales. Fuente: Adaptado de (Silva, 1917, pp. 442-445).
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Laiota, hijo de alcohdlico. R Xiia enferma de raquitismo. Hifa de alcohlico

Figura 7. Algunos padecimientos mentales y el raquitismo eran asociados al alcoholismo.
Fuente: Adaptado de (Silva, 1917, pp. 628, 629, 651, 674-676).

escuelas o clases especiales para nifos con anomalias mentales, en continuidad con las
ideas de los alienistas de rehabilitar y de integrarlos en la sociedad (Figura 6).

De acuerdo con Morel (1857) el alcoholismo, como degeneracién, era considerado una
causa de otras degeneraciones congénitas, entre ellas las denegaciones catalogadas como
idiotez (deficiencia muy profunda de las facultades mentales), imbecilidad (retraso mental
moderado), cretinismo (retraso de la inteligencia acompafiado de defectos del desarrollo
organico) o el raquitismo.® Nétese en la Figura 7, las connotaciones vinculadas al imagina-
rio de lo monstruoso ya que, desde la semiologia médica algunas enfermedades mentales
fueron el supuesto signo de alcoholismo y simbolo de lo monstruoso, de esta forma, refiere
Jean-Jacques Courtine (2005) “[...]Jya no hay presencia sino ausencia, ya no hay cuerpo sino
signos, no hay silencio, sino discursos” (p. 367).

Por otro lado, estas imagenes significan ademas una dimensién social del cuerpo enfermo
que transgrede la normalidad anatomo-fisiolégica establecida por las ciencias médicas. En
pocas palabras, dibujo, fotografia y la diagnosis médica se conjuntan en un espacio de re-
presentacion ideografica de lo que se concibe como anomalia, con la finalidad de ensefar
una semiologia médica doméstica en la sociedad, por consiguiente “el monstruo no habria
escapado, pues, al universo de lo sagrado sino para caer en la jurisdiccion de la ciencia [...]
que se apartaba poco a poco de una herencia de supersticiones y creencias [...]Jel monstruo
no pertenecia a otro reino que el de la medicina” (pp. 360, 362, 363). De alli, el nacimiento
de la teratologia en el siglo XIX.

6. Las malformaciones por ablandamiento y debilitamiento de los huesos en los nifios, en realidad es causado por la
falta de vitamina “D” de la madre, por nacer prematuros, o bien, adquirida durante los primeros afos de la infancia.
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Entonces, es cuando el cuerpo departe, que el médico desde la mirada de la fisiognomia lo
percibe como un territorio de “signos, trazas, marcas, indicios, rasgos fisicos, etc.” (Cour-
tine, 2005, p. 294) para enunciar, a través de una gramatica de los signos la enfermedad,
porque el sintoma es el signo (Foucault, 2001, pp. 131, 138). Imagenes que son un recurso
para instruir al pueblo mostrando los sintomas objetivos del cuerpo alterado, al cuerpo
enfermo y, como lo afirma David Le Breton (1999) el cuerpo es interrogado y da una lectu-
ra particular de sus malestares (p. 146) (sintomas subjetivos), primero para la descripcion,
diferenciacion y clasificacion de las enfermedades desde la mirada de la praxis médica vy,
después, a través de las imagenes, para la identificacion de enfermedades desde la mirada
de las demas personas.

Tomando la propuesta de Peirce (1978), los signos de la enfermedad en el cuerpo anémalo
se vuelven indicio en el momento de su deteccion, icono cuando forma parte del “saber
médico” y simbolo una vez que dicho “saber médico” se inserta en el imaginario colectivo y,
en estos casos, el monstruo no es lo monstruoso, porque lo monstruoso es “[...]Jlo no real,
sino lo imaginario, la fabricacion de un universo de imagenes y de palabras que supuesta-
mente transcribe lo irrepresentable, el encuentro brutal con la inhumanidad de un cuerpo
humano” (Courtine, 2005, p. 368). De esta manera, la semiologia médica permea en la
semidtica, porque al tenor de Roland Barthes (1993) “...evidentemente, entre la semiologia
general y la semiologia médica hay no solamente identidad de designacion sino también
correspondencias sistematicas, correspondencias de sistemas, de estructuras; hay, incluso,
quizas, una identidad de implicaciones ideoldgicas, en torno a la nocién misma de signol...]
hemos pasado de lo fendémico [sic] a lo semantico” (pp. 268, 269).

Asi, metoposcopia, quiromancia y frenologia se transformaron en fisiognomia al abandonar
el terreno de la divinidad y de lo astral, aterrizando en el campo de las ciencias médicas.
Una fisiognomia que, a través de los manuales de medicina doméstica y las cartillas de hi-
giene como instrumentos didacticos cargados de signos y simbolos, coadyuvaron mediante
la percepcién visual al reconocimiento de la enfermedad por parte del pueblo y al nuevo
ideario de prosperidad desde el cariz de la salud. Como se vera a continuacion, mediante
la instruccioén de los principios de la higiene personal, se pretendié consolidar una cultura
de la higiene en México.

La higiene personal: signos de salud, repertorio simbélico de prosperidad
nacional

:Coémo preconizar la preservacion de la salud? Los preceptos de la higiene privada fueron
adaptados a la vida cotidiana traduciéndose en habitos y modos de vida que el gremio
médico y otros personajes de influencia social establecieron como los apropiados. Por un
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lado, enfocandose en las cualidades espaciales higiénicas indispensables de las viviendas,
escuelas o espacios de trabajo vy, por el otro, en la higiene del cuerpo, que contenia nocio-
nes de anatomia y fisiologia para comprender el origen de algunas enfermedades, asi como
los habitos necesarios para preservar la salud (Cuadro 1), abordados de manera sucinta a
continuacién.

Las habitaciones. “Adonde no entra el sol, entra el médico. Es decir, que alli se desarrollan
enfermedades serias” (Uribe, 1913, p. 82). Si bien proveer de espacios higiénicos implicd
la debida disposicién de las edificaciones y, correspondié a los arquitectos y urbanistas su
ejecucioén en la esfera de la higiene publica, como la necesidad de mantener al menos 27
m?® de aire puro por persona mediante techos altos, grandes ventanas que permitieran,
ademas de la penetracién de la luz solar, las corrientes de aire con efectiva renovacién, asi
como los pisos altos separados del suelo, era necesario que en la vida cotidiana se tomaran
ciertas medidas.

La cartilla de Manuel Uribe y Troncoso (1913) sefiala la importancia de destinar una ha-
bitacion para cada actividad,” evitar apifiamientos en los dormitorios y mantener libre de
polvo las habitaciones, sacudiendo con pafos humedos y utilizando aspirador mecanico
(pp. 73, 80-83). En este tema, Maximo Silva (1917) puntualiza las providencias necesarias
del cuidado de los recién nacidos y los niflos, recomendando la constante vigilancia de la
temperatura en las habitaciones dependiendo del clima y las necesidades particulares de
temperaturas tibias para la habitacién de un bebé o de un enfermo (p. 118).

El mobiliario escolar. De acuerdo con Uribe (1913), el cuerpo erguido se mantiene fuerte
para “dar al corazon y a los pulmones el espacio necesario para trabajar” (p. 111). Ademas
de prescribir el ejercicio para fortalecer los musculos, se diseiid mobiliario escolar antro-
pométrico y ajustable que propiciara “la posicion higiénica”, la cual “[...]exige que los pies
descansen con firmeza en el suelo; que pierna, muslo y caja del cuerpo, formen entre si
angulo recto” (Giner, citado en Silva, 1917, p. 339), para evitar las posturas viciosas que
podrian provocar danos en la columna, como escoliosis y cifosis. La relevancia de su de-
teccion oportuna desde la etapa infantil facilita su tratamiento debido a la blandura de los
huesos (Uribe, 1913, pp. 113-114), razdn por la que estas instrucciones se dirigieron a los
padres y los docentes (Figura 8).

Alimentacién sana. Manuel Uribe (1913) sefiala que la higiene del cuerpo comienza con la
correcta eleccién de las sustancias alimenticias reconstituyentes del cuerpo y las que pro-
porcionan calory fuerza. Por ello, instruye sobre la debida preparacion higiénica para evitar

7. En el caso de las viviendas rurales o precarias, en una sola habitacion se conjuntaban la cocina con braseros o
fogones sin chimenea, con los dormitorios, exponiéndose las personas por tiempos prolongados al dcido carboénico
y el oxido de carbono, con posibilidades de envenenamiento de la sangre (pp. 80-81).
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EL CUERPO ERGUIDO 5 116 CARTILLA DE HIGIENE PERSONAL

Figura 8. Posturas viciosas y la “postura higiénica”.
Fuentes: Adaptado de (Uribe, 1913, pp. 113, 115, 116; Silva, 1917, pp. 337, 339, 340).
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Figura 9. Ademas de los dibujos que refieren a los beneficios de la higiene alimenticia,
las graficas y esquemas fueron un recurso para explicar las cualidades nutrimentales de algunos comestibles
y sus posibles adulteraciones perniciosas. Fuentes: Adaptado de (Uribe, 1913, pp. 13, 17, 26, 29, 31, 32, 33, 53,
57; Silva, 1917, pp. 489, 512, 534, 557, 561).

Figura 10. Disposiciones para el descanso y recomendaciones de rutinas gimnasticas.
Fuentes: Adaptado de (Uribe, 1913, pp. 120,125,127,173-178; Silva, 1917, pp. 769,777,787).
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el desarrollo de las bacterias causantes de la putrefaccion o de enfermedades intestinales,
los apropiados habitos de aseo de la boca y elaboracion de diferentes dentifricos, masti-
cacion, ingesta de liquidos y porciones de alimentos como practicas que coadyuvan en la
conservacion de los 6rganos digestivos y su preservacién de la dispepsia, apoyandose de las
respectivas nociones fisiolégicas. Semejante es el abordaje de este tema por Maximo Silva
(1917), quien ademas profundiza sobre las falsificaciones y adulteraciones de los alimentos,
practicas usuales de esa época.

Por ejemplo, la leche adulterada por la adicién de agua impura, hielo para conservarla, masa
de sesos de carnero, almidén y médula de huesos, o bien por la sustracciéon de su mante-
quilla. Adicionalmente, sobre las repercusiones por el consumo de alimentos provenientes
de animales enfermos (como la tuberculosis y el cdlera aviario), carnes infestadas de para-
sitos, la descomposicion de cereales, la anadidura de alumbre y sulfato de cobre al pan, las
sales de plomo utilizadas en esa época como colorantes de jarabes, pastillas o dulces, o las
variedades de mezclas de sustancias perniciosas para la elaboraciéon de condimentos. Todo
esto, referenciandolo como incumplimiento a la normativa establecida por el primer cédigo
sanitario de 1891 (Figura 9).

Ejercicio, reposo y suefio. La adecuada alimentacién provee de la fuerza necesaria para hacer
ejercicio, el cual, a su vez, facilita la digestién ademas de activar la circulacion de la sangre y
desarrollar los musculos, por el contrario, los malos habitos alimenticios combinados con la
vida sedentaria promueven obesidad.

El ejercicio diario moderado para no danar el corazén, en conjuncién con el descanso y
el sueno igualmente moderados, contrarrestan dichas patologias y contribuyen ademas al
trabajo regular del sistema nervioso (Uribe, 1913). Si bien por recomendacién de Uribe y
Silva el mejor ambiente para ejercitarse es al aire libre, sugirieron también hacer rutinas
de gimnasia en las aulas, para contrarrestar el agotamiento muscular provocado por estar
en una misma posicién varias horas, destacando el trabajo de Maximo Silva (1917) porque
escudrina los principios de la ensefanza de la gimnasia y especifica varias rutinas para los
infantes (pp. 779-804) (Figura 10).

La piel y su necesidad de aseo. Georges Vigarello (2005b) explica cémo las practicas de la ablu-
ciény el bafo a principios del siglo XIX en occidente eran “especializadas” dado su empleo en
la terapéutica médica, realizdndose de manera esporadica en espacios publicos y, en el caso
de la burguesia, en los cuartos de bafio contiguos a las habitaciones (pp. 281-282, 284-285).
Al demostrarse que las secreciones de sudor y sustancias grasas en conjuncién con el polvo
propician la proliferacién de gérmenes con posibilidad de penetrar por las excoriaciones y
heridas, provocando enfermedades, el bafio se volvié una practica frecuente y comdn.
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Manuel Uribe (1913), después de una sucinta explicacion de la anatomia vy fisiologia del
organo de la piel, tildé la relevancia de la limpieza corporal con agua y jabén en aras de re-
vertir el ideario equivoco predominante, porque “muchas personas tienen la preocupacion
de que los banos originan enfermedades, catarros, reumatismo y hasta el tifo” (p. 101). En
contraparte, recomendaba bafarse con agua fria enfatizando que la nataciéon ademas de
cumplir el cometido del bafo frio, ejercita el cuerpo.

Por otra parte, Maximo Silva (1917) primeramente trata los beneficios de la hidroterapia y
ejemplifica las tinas y cinturones de seguridad para el bafio de los nifos, después, se enfoca
en los adultos y aborda las clasificaciones de bafos (turco, egipcio, ruso, abluciones, etc.),
asi como las respectivas temperaturas recomendadas, denotando la importancia de los ba-
nos y lavaderos publicos. Uribe y Silva destacan que el cuidado del cabello y las ufias son el
complemento de la higiene de la piel, debido a que las afecciones del cuero cabelludo por
microrganismos o por alteraciones de las glandulas sebaceas por falta de la limpieza corpo-
ral, pueden producir tipos de caspa, por morder las ufias, deformarse los dedos de las manos
o bien, por el manejo de sustancias arsenicales (Figura 11).

La vestimenta. Desde luego las instrucciones giraron en torno la eleccién de las prendas
adecuadas segun el clima, distinguiendo las cualidades de las fibras, telas, pieles y sus pro-
piedades térmicas relacionadas con el color, asi como la importancia de usar ropa limpia
y seca, sugiriéndose mudarla al menos una vez a la semana vy, de no ser posible, asolearla.
Se presté especial atencién en la utilizacién de la ropa especial para dormir para ofrecer la
comodidad necesaria durante el suefo, ya que la costumbre era dormir con las ropas de dia.

La visién de los médicos acerca de la vestimenta discrepaba de los cdnones de la moda de la
época en cuanto al uso del corsé o de ropa y cinturones muy ajustados, porque segun Silva
(1917) y Uribe (1913) al comprimirse las costillas se obstruye la circulacién de la sangre, se
atrofian los musculos, se desvia la columna, se dislocan los 6rganos digestivos, el corazén
y los pulmones, impidiendo el correcto funcionamiento de aspiracién de la caja toracica.
Senalaron también que de simil repercusién son los zapatos de horma angulada y estrecha,
porque ademas de su incomodidad, provocan ampollas, deformaciones de los dedos y una
marcha anémala (Figura 12).

Primeros auxilios. Los conocimientos basicos sobre como proceder en casos de eventualida-
des causadas por algtin desorden fisioldgico, por efectos de alguna enfermedad o por acci-
dentes, fueron tratados tanto en los manuales de medicina como en las cartillas de higiene.
Por su caracter, en el manual de medicina doméstica Carlos Barajas dedica un apéndice a
los antidotos para los envenenamientos e integra como parte de las enfermedades qui-
rargicas los diferentes tipos de heridas, las causas, sintomas, diagndstico, prondstico y su
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‘ta.  FiGURA 52. Uhas bien cuidadas y ufias que han
sido mordidas. b

Figura 11. llustrativos de la anatomia de la piel, un caso de patologia y de los cuidados basicos.
Fuentes: Adaptado de (Uribe 1913, pp. 98, 99, 100, 104; Silva (1917, pp. 174, 175, 809, 825, 837).

Figura 12. Las consecuencias del uso prolongado del corsé y el calzado ajustado, asi como la variedad
de prendas y accesorios para ropa de dia y de noche.
Fuentes: (Uribe 1913, pp.75, 106; Silva, 1917, pp. 68, 245, 847, 857, 859).

Hoso fctarsdo

del hombro

Aparato para inmovilizar una pierna cuyos
huesos estéin fracturados

Fig. 55.
Figura 13. llustraciones del tratamiento general de las heridas y primeros auxilios por impedimentos de la respira-

cion, luxacion o fracturas. Fuentes: (Barajas, 1908, pp. 289, 293, 294, 296, 297, 298; Silva, 1917,
pp. 450, 451, 456; Uribe, 1913, pp. 93, 166).
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tratamiento mediante apdsitos, asi como las soluciones antisépticas debidas, ilustrando el
procedimiento de vendaje en varias partes del cuerpo (Figura 13).

Entretanto, Maximo Silva indica los primeros auxilios ante las apoplejias (accidente cere-
brovascular), sincopes (desmayo o pérdida de la conciencia), vértigo, ataques epilépticos,
hemorragias, entre otras, ejemplificando los primeros tratamientos de luxaciones, contusio-
nes, fracturas y asfixia. Manuel Uribe trata sucintamente e lustra solo las acciones inmedia-
tas frente a situaciones de asfixia por ahogamiento y hemorragias (Figura 13).

Si bien todas estas disposiciones higiénicas concentradas en los manuales de medicina do-
méstica y las cartillas de higiene pretendieron modificar los habitos e idearios de la pobla-
cion referentes al cuidado del cuerpo, la enfermedad vy la salud, mediante un sistema de
signos accesible mediante la conjuncién de escritos e imagenes, también condensaron un
discurso médico cargado de significados subjetivos (Berger y Luckmann, 1968, pp. 54, 91,
93) intencionados hacia los ideales de prosperidad nacional de finales del siglo XIX y prin-
cipios del XX en México, y ciertamente, desde una vision ilusa porque sus expectativas no
eran del todo alcanzables para la clase proletaria, solo para la burguesia.

Por ejemplo, la importancia de vivir en habitaciones higiénicas dotadas de gran ventilacién e
iluminacién natural, separadas de los espacios destinados para las cocinas y cuartos de baio,
con el diseno de mobiliario adecuado de pupitres y bancas para el estudio, el descanso en
una cama en lugar del suelo, alimentacién sanay el uso de la vestimenta adecuada, era solo
posible para las clases adineradas. Aunado a esto, el dilatado tiempo que llevé la construccion
de las redes de provisidon de agua potable y drenaje en las poblaciones, a finales del siglo XIX
y principios del siglo XX (Gonzalez, 1957, pp. 82, 92-94, 133; Valadés, 2015, pp. 558-559).

Adicionalmente, los beneficios fisioldgicos del bafo cotidiano no solo significaron una re-
volucion en la higiene del cuerpo, también porque se convirtié en signo de belleza en las
mujeres, y signo de éxito en los hombres. Lo anterior se constata en las palabras de Maximo
Silva (1917) al afirmar que “..hay dos clases de belleza: la que se recibe de la naturaleza y
la que se adquiere (...) la belleza en la mujer sin el perfume de la salud, del buen juicio ni de
una inteligencia bondadosa, en realidad, no simboliza la belleza” (p. 824). También por las
aseveraciones de Manuel Uribe (1913) en el apartado “El aseo y el éxito en la vida”:

No permitas que la suciedad se apodere de tu cuerpo, de tus vestidos, ni de
tu casal...] las ufas que estan de luto, el cabello sucio, los vestidos sucios o
polvosos, los dientes negros y, en general, la falta de aseo y de bafos hacen
que una persona llegue a ser desagradable para los que la rodean. Esto difi-
culta en gran manera su progreso y su éxito posterior en la vida, cualquiera
que sea la clase social a que pertenezca (p. 102).
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Belleza y éxito que vendrian sustentados ademas por los habitos higiénicos de la seleccion
de los alimentos adecuados, asi como del cuidado de los 6rganos digestivos, porque “[...]
cuando un hombre tiene buena digestién, el mundo para él es alegre, todo color de rosa,
y confia en el éxito. Pero si padece de dispepsia, teme encontrar obstaculos y un fracaso
cierto en todas partes” (Uribe, 1913, p. 43) y por los ejercicios corporales para lograr una
constitucidon sanay vigorosa. Al respecto, el centro de atencidn se volcé a la infancia desde
una perspectiva patridtica porque “todos los nifios que frecuentan nuestras escuelas estan
llamados a servir en algln dia a su pais como soldados” (Silva, 1917, p. 775).

La vestimenta colocaria en el cenit a la belleza y al éxito como simbolos de la higiene, por-
que las ropas, ademas de su funcion protectora, histéricamente han fungido como “[...Jun
escaparate, una in-version y un re-vestimiento [...Jconfundiendo el ser con el parecer, la
moralidad con el cuidado del cuerpo y la autoridad con la apariencia [...]vestidos encarga-
dos de declarar la funcién o el estatus de cada uno de los elementos destinados a expresar
un cambio” (Pellegrin, 2005, pp. 151, 159, 162). Si bien la moda del corsé como molde para
mantener el cuerpo erguido simbolizé a través de la rectitud postural la elegancia expresa
en la silueta estrecha de la cintura estrangulada (Vigarello, 2005a), esta usanza que fue des-
aprobada por los médicos higienistas se reemplazaria por la ropa e indumentaria senalada
como la adecuada en funcién del color, materiales, textura, etc. y, basando el sustento de
la rectitud corporal, en el ejercicio.

Finalmente, se afirma que el higienismo fue el germen de la salud publica moderna y en
México encontré en el régimen de Porfirio Diaz, desde sus aspiraciones de modernidad y
progreso, tierra fértil para su desarrollo. Si bien la propagaciéon de los estatutos higienistas
fue posible mediante la traduccion de numerosos libros (y en el caso mexicano, mayormen-
te de la literatura francesa), publicaciones de investigaciones en revistas especializadas en
medicina, asi como por la realizacién de varios congresos nacionales e internacionales, la
realidad es que su influencia se ciiné al gremio médico.

Ante la necesidad de promover los habitos de higiene en la poblacién algunos médicos
elaboraron manuales de medicina doméstica y cartillas de higiene para ensefar a detectar
oportunamente la enfermedad y fomentar habitos de higiene personal e higiene publica
que promovieran la conservacién de la salud. Este tipo de literatura se enfocé en las mu-
jeres y los docentes, como instructores en el hogar y las escuelas, asi como en los nifos y
adolescentes, por su maleabilidad para aprender nuevas ideas y por representar el futuro
prometedor dentro del ideario de una nacién moderna. En algunos de estos materiales, se
integraron numerosos dibujos y fotografias dotados de signos, simbolos y significados que
apoyaron el discurso sofador del higienismo, porque tal y como se tratd, el cumplimiento
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cabal de todas las instrucciones de la higiene era posible, para ese momento, solo para las
clases adineradas.

No obstante, fue palpable el esfuerzo de los médicos para lograr el reconocimiento de los
preceptos de la higiene en la sociedad como solucién al fenédmeno de la enfermedad y sus
problemas derivados, a través de dichos manuales de medicina doméstica y las cartillas de
higiene como vector para la transmisién de significados sedimentados intersubjetivamente
provenientes del higienismo como institucion. Los cuales, a través de un sistema de signos
y simbolos (lingliisticos y visuales) pretendieron legitimarlo mediante la educacién de la po-
blacién, con el anhelo de que ese conocimiento se transmitiera de una colectividad a otra
y de generacidn en generacién, en aras de consolidar la cultura de la higiene en México, a
finales del siglo XIX y principios del siglo XX.
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Ni la monumentalidad ni la belleza son esenciales a Pompeya, sino la
intimidad final de las cosas y la fascinacion de su instantaneidad como
del simulacro perfecto de nuestra propia muerte.

Jean Baudrillard (2000).

ida de un muerto: Harris ya no estd, hace muchos anos que sus hijos no van a ver-

lo y ahora tienen que ir para su entierro. Es a partir de la palabra que va cobrando

sentido, el sentido que tenia para ellos porque no es lo que piensan y comentan
quienes tuvieron relacién con él. Raymond & Ray es el titulo del Film que los tiene como
protagonistas dado que practicamente participan en todas las escenas juntos o por separa-
do, es el acontecer de ellos durante ese dia y la noche siguiente hasta el amanecer pero la
narracién que nos muestra éste decurso de los protagonistas principales que dan titulo a la
pelicula, en realidad reconstruyen a medias una vida que en definitiva es la protagonista de
la obra. Por eso podemos titular este trabajo como vida de un muerto, porque es la vida de
Harris que iremos construyendo poco a poco mediante las palabras, no con escenas de la
infancia que ellos mencionan, ni tampoco en las acciones que participa con los otros perso-
najes que hablan de él. Harris habita el filme desde las palabras.
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Raymond va a buscar a su hermano Ray para comentarle que el padre de ambos ha muerto
y que tienen que concurrir al velatorio. El que lo recibe le dice que si ya estd muerto ni se
va a enterar si van o no. Si, le contesta, yo quiero ir para verlo enterrado, cubierto de tierra.
Mas adelante Ray, recordando esa idea le dice, que ni con toneladas de tierra podra sacar-
selo de la cabeza. Es asi como luego de algunos titubeos, y algunas situaciones que asoman
de la vida anterior de ambos, en la madrugada emprenden el viaje hacia el pueblo donde
ellos vivieron juntos con su padre cuando eran nifios y jévenes.

El revolver, aparentemente un Colt 45 de aquellos que usaban los vaqueros en las peliculas
de antano. Desde su origen, las peliculas del Oeste se remontan a 1903, cuando Edwin S.
Porter dirigid Asalto y robo de un tren. En la escena final podemos ver a un pistolero dispa-
rando hacia el espectador.

En nuestro caso, aparece desde el comienzo de la accién, cuando Ray sale a recibir a su her-
mano arma en mano. Aca hay un juego de palabras, abrimos una disquisicién al respecto,
porque el hermano es una arma en mano. Luego, pese a la protesta de Raymond, Ray decide
llevarla de viaje, y su viaje sera un viaje final. El arma queda aguardando su momento y éste
sobre viene con el ataque de rabia que, en el cementerio, frente al cadaver de su padre,
tiene Raymond, cuando parece que debe dar el discurso de despedida. En una primera
instancia intenta matarse.

Es cierto que le ha dicho su hermano que ellos son un despojo de la vida, pero a su vez
le menciona que se siente bien en la propia, que duerme bien de noche. Luego aparecera
la situacién del hijo que siendo aparentemente de él, no lo es. Esto lo lleva a esta idea del
suicidio, pero no consigue apretar el gatillo para liquidarse y el ataque de furia recién me-
cionado es producto de esa desesperacion. Termina descargando el revélver sobre el cajon
del viaje final. Lucia se lo quita de las manos y lo arroja sobre el féretro.

Ella fue la dltima companera de quién yace en la tumba. De su relacién nacié un nifo que
tendra aproximadamente 10, 12 afios que los hermanos, recién llegados al pueblo, acaban
de conocer frente a la tumba del que fuera el padre de los tres. Luego serd el niflo quien em-
pezara a echar tierra y el hombre, Harris, seguird a su muerte en su muerte con una pistola,
dado que no puede llevar la fotografia que Lucia desnuda colocara en el bolsillo superior del
saco, porque después el propio Raymond se la arrebata en el velatorio.

A mediados del siglo XIX, Occidente estaba psicolégicamente dispuesto
para la recepcién entusiasta de una técnica capaz de aportarle lo que bus-
caba cada vez con mas ahinco en las artes plasticas desde seis siglos antes,
y que alguna vez habia intentado en la naturaleza muerta con el “tour de
force” técnica del engano: la reproduccién fiel, objetiva de la realidad. Gra-
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cias a la fotografia es posible fijar al maximo un estado efimero de cosas
o seres en lugar e instante: se toma una instantanea del atleta que salta,
del pajaro que vuela, de la bala de revélver en su carrera (D'Yvoire, 1957,
p. 82).

Asi tendremos los senderos que se bifurcan y vuelven a encontrarse nuevamente para vol-
ver a separarse. En tanto Raymond obtiene una cierta venganza, porque finalmente man-
tiene relaciones sexuales con Lucia, la Gltima mujer de su padre. La revancha es porque de
aquella situacién que le tocé sufrir con su esposa anterior, quien se acuesta con Harris y de
esos encuentros nace el hijo-hermano de Raymond.

Y todo el film es un presente constante, lo que vemos en pantalla infatigablemente es ese
contemporaneo, aunque lo que trata de construir es un pasado, algo que acontecié y que en
el momento en que se registré era presente pero nosotros estamos viviendo un pasado, a
su vez este pasado puede hablar de su propio pasado y por lo tanto constituirse en un inter-
minable momento que siendo irrepetible se repite en los hermanos. Tienen en su memoria
a su padre, y éste desde su muerte les reclama su propia vida. Ellos no pueden conseguir
deshacerse de ese pasado, por eso es que la construcciéon que todo padre puede tener hacia
el futuro de siempre, sobre su ausencia, es sencilla, preparar a sus hijos para una transicién
natural, para que ellos puedan asimilar ese nuevo presente que empieza a gestarse desde
la muerte.

Por eso es que la muerte constituida en pasado tiene una presencia constante, no puede,
como dice uno de los personajes, ser sepultada por toneladas de tierra. Es asi, fundamental
qgue el padre pueda tomar esa distancia, tal vez, es lo que hizo Harris; porque si bien es
cierto que ellos sienten la ausencia y sienten el dolor de su ausencia y sienten, sobre todo,
los momentos que los hizo sufrir, en alguna medida podemos especular de qué fue esa su
intencién. Prepararlos para ese instante pero, a su vez, los condicioné a que asistiendo a su
velatorio, luego tuvieran que cavar la fosa donde colocarian su cuerpo. Un cuerpo que des-
cansa en una posicion “incémoda” porque esta desnudo boca bajo y esto lo sefiala el menor
de sus hijos, cuando dice que se lo ve incémodo, pero no hay incomodidad en la muerte,
porque la muerte es la nada, esta todavia el objeto de esa vida, pero ya ha comenzado su
proceso de descomposicién inevitable, necesaria y acuciante.

Son cinco hijos, dos de ellos, los mayores, los Raymond & Ray del titulo, de dos mujeres dis-
tintas, van a seguir peleando como cuando fueron nifos y en alguna medida disputaban el
favor del padre. Dos mas, llegan a ese entierro, son gemelos, frutos de una relacion pasajera
qgue durd apenas una semana, nunca lo conocieron y sin embargo vienen a decirle lo que
se llama adios final, aunque légicamente el muerto no tiene capacidad de saberlo. Ellos, a
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su vez, han construido entre los dos un vinculo que tiene que ver con la acrobacia y que la
ponen de manifiesto, porque asi estan acostumbrados a expresarse en la vida, haciendo pi-
ruetas que deleitan al mas chico, que a su vez es el mas distante de todos con respecto a esa
muerte, por eso es que sera el primero en comenzar a tirar la tierra sobre el atadd que esta
colocado ya en la fosa. Su madre, que es la Ultima que tuvo vinculo con el difunto, se preo-
cupa porque el nifo se pone a orinar en el camposanto y quiere que lo vea en su ultimo mo-
mento antes de qué descienda en el atadd a la fosa. Si bien es cierto que genera oposicion
cuando le preguntan a él si tiene ganas de verlo, dice que esta bien, que lo puede hacer pero
con una indiferencia que tanto podria aceptar una solucién como la otra. El, que compartié
los ultimos afos de la vida de este sefior consigue rapidamente establecer distancia con esa
vida en tanto los otros, los primeros, que guardan rencor, sienten odio y quieren manifes-
tarle su desprecio, no pueden distanciarse de su progenitor. En el medio estan los gemelos,
que ni siquiera llegaron a conocerlo y que han venido por que el pastor que funciona como
intermediario los ha convocado. El presente es un verdadero circo que bien manifiestan los
gemelos con sus acrobacias en el cementerio para el deleite del hermano menor.

El nacimiento de cinco hermanos, fruto de cuatro mujeres distintas, marca el grado de com-
plejidad de una pelicula que transcurre en unas pocas horas. Esa contradiccién que se ma-
nifiesta en la ultima morada, cuando se conocen, la torna de una gran riqueza encajada en
un sencillo relato.

El film comienza con un plano cerrado de Raymond conduciendo el vehiculo en medio de
una tormenta, situacion que se repetird en espejo al final, tormenta incluida, pero en este
caso quien lo maneja es el hermano, o sea Ray. Las peliculas solian comenzar con una ima-
gen de totalidad, sea de una ciudad o del campo. Una totalidad que siempre es una parcia-
lidad, porque puede ser que la cdmara recorra algunas calles o que se desplace por algln
camino polvoriento pero lo real es que hay un momento que esta fuera de cuadro, que la
camara, por lo tanto, no registra pero que nos lleva a su inclusién, es lo que Christian Metz
plantea cudndo habla de lo que estd mas alld y el ejemplo que coloca es que el cine esta
constantemente denotando una realidad y connotando un algo que no vemos, pero que
intuimos. “La literatura y el cine estan por naturaleza condenados a la connotacion puesto
que la denotacién precede siempre su empresa artistica” (Metz, 1972, p. 90).

Podriamos, tal vez colocar la cdmara en lo que se llama el espacio exterior, actualmente los
satélites nos proveen de ese de esa dimensién, antes se hacia mediante la truca, es decir
una realidad que se inventaba de acuerdo a lo que se conocia pero no se veia o no se habia
visto, sobre nuestro mundo. Asi, hay un ejemplo en los albores del cine realizado por un ita-
liano que emigrara a Estados Unidos y que se dedica a hacer cine. A él se debe una pelicula,
que se puede considerar el primer Western (donde hacen su aparicion también los Colt 45
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mencionados al comienzo de este trabajo) o pelicula policial titulada El gran robo del tren, su
nombre es Edwin S. Porter y a los efectos de lo que estamos introduciendo es el primero
también en realizar una pelicula titulada El sol visto desde mds alld de Neptuno. Lo curioso es
gue quien fuera su empleador en alglin momento, Tomas Alva Edison desarrollé un invento
llamado la cdmara solar Jupiter.

Estaba destinada a filmar un eclipse de sol, para lo cual invierte una gran cantidad de dinero,
se trata de un aparato gigantesco llamado caién de luz, sin embargo el film no tiene mayor
éxito y tiene que ser abandonado en su distribucién con grandes pérdidas, en tanto:

Con una camara sensiblemente mas manipulable que la cdmara solar Jupi-
ter, Edwin S. Porter filmoé la cinta El sol visto desde mds alld de Neptuno. Con
esta pelicula alcanzé un récord de asistentes. La toma tenia una duracién
de cuatro minutos. No era auténtica. En realidad Porter filmé una manta de
terciopelo colgada verticalmente entre dos postes en el estudio. Detras de
la manta puso reflectores y abrié agujeros en la tela; el mas grande tenia el
tamano de una ufa. También se insinuaban hoces y circulos, que hacian las
veces de lunas y planetas; las estrellas fijas, en cambio, s6lo como puntos.
Muy artistica era el aura de los “anillos de Saturno”, moviéndose lentamen-
te alrededor del sol en un costado de la imagen; esto habia sido dibujado a
posteriori en los negativos, cuadro por cuadro.

Los espectadores acogieron agradecidos el motivo cinematogréafico. La pe-
licula hasta se dejaba ver en mas de una vez, pues eran muchisimos los
pensamientos que emocionaban al espectador de sdlo pensar que vivia en
un lugar tan remoto y asi y todo podia observar la estrella patria. La exitosa
version titulada Nuestra madre, el sol costé una infima parte de la cAmara
solar (Kluge, 2010, p. 27).

Los dos hijos tienen el mismo nombre, Raymond. La segunda madre, para diferenciarlosy no
alimentar la confusién que el padre con ese proceder habia gestado, nombra a su hijo, con
apocope de Ray. Ese dia del entierro aparecen otros desconocidos para el conjunto de las
relaciones vinculadas a Harris. Dos hijos gemelos, en un juego con la idea de los dos nom-
bres similares de los primeros hijos; son acrébatas y van a realizar una serie de actividades
para fascinar al hijo menor, Simons. Lo hacen en un lugar que es fuera de contexto, junto a
la tumba. Es la idea que podemos encontrar en un texto de Ranciere.

Es facil, sin embargo, ver por qué “esta vida tal como es” ilustrada por los
clowns acrébatas, es del todo diferente de la vida social corriente, y del
todo semejante, al contrario, a la vida sofiada de las criaturas que han vola-
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do hacia el ideal: porque carece de meta y de sentido. Ya desafien la grave-
dad o se estrellen unos contra otros (2013a, p. 102).

Se gesta el concepto de choque, de estrellarse, porque los hermanos mayores, los protago-
nistas de la historia se sienten incomodos y desconcertados cuando los gemelos comienzan
a hacer piruetas que deslumbran al nifio. Para él representan lo que en la cita anterior se
llama la vida soflada que, inclusive es llevado a volar por sus hermanos gemelos. Ese dia
los conocié como conocié también a los primeros, de los cuales, por su madre tenia noti-
cias y probablemente por parte de su padre también; pero estos dos, ignorados, de golpe
se colocan frente a él y lo invitan a participar de un circo en medio de la pesadumbre que
supuestamente produce la muerte, que él tampoco “respeta demasiado” cuando se pone a
orinar, ante la molestia de su madre cerca de ua tumba vecina. Esa ireverencia, esa falta de
respeto muestra a un nifio que vive todo el momento como algo sin mayor importancia, con
naturalidad, porque seria parte de la propia vida, del sueno de la vida que los hermanos con
su acto de malabar representan.

El cine y el teatro no tienen la misma relacién con la ficcion. El hecho de
qué exista tanto un cine ficcional como un teatro ficcional, un cine de “no
ficcidn” como un teatro de no ficcion, se debe a que la ficcién es una gran
figura histérica y social (que actua particularmente en nuestra tradicion oc-
cidental y quizas en otras), dotada de fuerza propia que la lleva a la inser-
cion de diversos significantes (y de rebote a que estos a veces la impugnen
mas o menos). Ello no obsta para que tales significantes mantengan con
ella una afinidad igual y uniforme (el de la musica, después de todo la refuta
particularmente, y sin embargo hay una musica de programa). El significan-
te cinematografico se presta mejor a la ficcion en la medida en que el mis-
mo posee un cariz ficticio y “ausente”. Las tentativas por “desficcionalizar”
el espectaculo, sobre todo desde Brecht, han progresado mas en teatro
que en cine, y no por azar (Metz, 1979, p. 65).

Como en el caso de Federico Garcia Lorca y su Casa de Bernarda Alba, escrita en 1936 poco
antes de ser fusilado por los franquistas, recien se publicard y subird a escena nueve afios
después en Buenos Aires. “El poeta advierte que estos tres actos tienen la intencién de un
documental fotografico”, tiene como epigrafe la publicacion. Toda la accion gira en torno a
un personaje ausente que es Pepe el romano, prometido de Angustias, la hermana mayor,
pero termina amando a la menor de todas. Esto despierta la furia de la madre, la Bernarda
del titulo. En ninglin momento aparece en escena, estd detras, en las ventanas que dan
hacia la calle, callején, pero no esta presente en escena, por lo tanto nunca se lo ve. Un uni-
verso sin hombres segln las propias palabras de Poncia, la criada. El teatro de Garcia Lorca
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es un rito y las obras cumplen inexorablemente con este ritual muy propio de este autor, de
este poeta que inexorablemente va narrando la historia, su mirada de la historia del pueblo
espanol, de sus caracteres individuales en una sociedad cerrada a la que ellas contribuyen.

Y en este caso Harris, que sélo lo vimos en el cuerpo del difunto, aunque en dos momentos
“cobra vida circunstancial” cuando en la imaginacion de Raymond le echa tierra a él que se
ha acostado en el foso de la tumba. Hay otro momento donde la cdmara recorre los rostros
de los personajes que estan rodeando al féretro antes de qué lo introduzcan en la tierra,
estd parado junto a ellos. Es un plano fugaz pero, salvo esos donde se “lo veria con vida”,
el resto lo vemos cuando el nifio pide que quiere ver a su padre en el cajén y tienen que
destaparlo o cuando los hermanos mayores han concurrido al salén velatorio donde lo han
preparado y maquillado convenientemente pero, en definitiva, ya estd muerto.

Frente al cadaver hay dos momentos que muestran la puerilidad de estos hijos mayores y
su falta de madurez primero Raymond lo toca y le dice estas frio papa y en otro momento
Ray lo insulta y lo desafia porque entiende que esta tratando de competir con él y la musica.
Y toda la accién se desenvuelve a partir de las apreciaciones de los hijos mayores y de los
otros personajes que lo conocieron y que tal le transmiten a ellos una visién distinta de la
que se han formado a través de su propia experiencia dado que ha muerto y todos lo siguen
odiando por el pasado que les infringié a ellos y a sus madres.

El nido familiar es, por un lado, el hogar propio vanamente sofado, y por el
otro un nido de viboras donde uno se asfixia. Digase lo que se diga, el cine
no estd hecho para los suefos. Y el nido sofado por Irén no llega concre-
tarse mas que en un barquito a pedal al son de una cancién ingenua que
habla del sol que se espera. Naturalmente, el cineasta centra su objetivo en
el corazon del nido de viboras (Ranciere, 2013, p. 18).

La construccion de este film también se basa en la palabra y que es fundamental en el teatro
porque en el caso de Bernarda Alba, por ejemplo, tenemos a un conjunto de mujeres desde
el dominio. La obra empieza el dia del velorio por la muerte del padre y el siguiente hombre
gue ocupa la escena es el desconocido Pepe el romano, quien corteja, como corresponde a
la hija mayor que es Angustias y Bernarda estd dispuesta a entregar a esa hija. Y empieza el
luto riguroso que las encierra aun mas; por eso es que en algiin momento se puede decir
que “se agrian en el encierro”. El conflicto nace cuando ese hombre se interesa por la hija
menory mantiene relaciones con ella, este hecho es inadmisible para Bernarda porque rom-
pe la cadena de las relaciones de sus hijas con los hombres.

La primera que tiene que casarse es la mayor o sea Angustias, al final de la obra la tnica pre-
sencia escénica que tiene ese personaje que ha estructurado el conjunto de las relaciones
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entre las mujeres es el disparo de la escopeta con la que Bernarda pone fin a su vida y re-
gresa a escena triunfante a declarar que se acabo Pepe el romano, esto provocara el suicidio
de la hija menor que se cuelga en una habitacién, luego entre todas la traen a la escenay la
colocan sobre la mesa. Y la amenaza de Bernarda es que nadie diga nada, que quede en el
silencio porque ella dice, que su hija ha muerto virgen.

En el caso del film la muerte esta también al inicio, también es el padre pero estan en cierta
medida felices de qué tal hecho aconteciese debido al odio que tenian por el progenitor. Lo
que le interesa a Ray, el hermano menor es si lo hizo por mano propia, que funciona como
un antecedente del intento que luego hard Raymond al tratar de quitarse la vida por la des-
esperacion que le produce la muerte de su padre y la frustracion que deviene de la relacién
con el mismo.

Para nosotros vivientes la vida parece evidente y normal y la muerte asom-
brosa e increible pero si nos situamos en el punto de vista del universo
fisico entonces, como bien expresa la frase citada como cerco de brillo a
la vida lo que le resulta asombroso, increible, mientras que la muerte no
es mas que la vuelta de nuestros atomos y moléculas a su existencia fisica
normal. Como no podemos separarnos de nuestra condicion de vivientes
pero somos también capaces de distanciarnos de ella por el espiritu pode-
mos entonces asombrarnos de vivir y de morir (Morin, 1998, p. 88).

Entonces la pelicula estd marcada en los sucesos que en la primera escena son anticipato-
rios, la propia lluvia con la cual concluye el film, o el uso del arma que efectiva-simbélica-
mente al dispararla sobre su padre en el feretro cumple con el propdsito, con el deseo de
su hermano.

En suma, la sorpresa inicial es que el cine es mas perceptivo, si es licito ex-
presarse asi, que otros muchos medios de expresion, moviliza la percepcién
seglin una mayor cantidad de veces, por eso a veces se ha presentado el
cine como una sintesis de todas las artes, la frase no quiere decir gran cosa
aungue si nos atenemos a una lectura cuantitativa de los registros de per-
cepciodn, es cierto que decide, engloba en si el significante de otros artes
puede presentar los cuadros, hacernos oir musica, esta echo de fotografias
etc. (Metz, 1979, p. 320).

La pelicula esta escrita y dirigida por Rodrigo Garcia, quien es hijo de Garcia Marquez. El
quiso distanciarse de la actividad de su padre e ingresé al cine como una forma narrativa
distinta a la literatura, sin embargo esa distancia en realidad significa una cercania por el
otro extremo, porque Garcia Marquez hubiera deseado ser director de cine, tanto es asi que
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estudié la profesion en el Centro Experimental de Cinematografia en Roma. Alli fue compa-
nero de Fernando Birri a quien con justicia se le llama el padre del nuevo cine latinoamericano,
cuando hice una pelicula sobre sobre Birri titulada Companero Fernando, solia llevarlo a su
lugar de alojamiento que era precisamente la casa de Garcia Marquez en el Pedregal

En sus memorias, El olor de la guayaba, en una entrevista con Apuyelo, comenta que cuando
comprendié la dificultad que significaba hacer cine, basicamente por la cuestién presupues-
tal, decidié dedicarse a la literatura. El a esa altura, ya era periodista y decidié dedicarse a la
literatura que siente muy cercana al cine porque, en definitiva, de uno u otro modo se esta
narrando y hay que tener en cuenta el propio trabajo de Gabriel Garcia Marquez, ejemplo de
una literatura muy visual. Aunque en esa misma conversacion hace una declaracion sobre
el juego de la escritura.

Empece [sic] a escribir por casualidad, quizd solo para demostrarle a un
amigo soélo para demostrarle a un amigo que mi generacion era capaz de
producir escritores. Después cai en la trampa de seguir escribiendo por
gusto y luego en la otra trampa de que nada me gustaba mas en el mundo
que escribir (Garcia Marquez, G. 2020, 64).

Es que los caminos de la creacién son infinitos y buscar en el recuerdo su origen puede
tener varios resultados o pueden desarrollar un camino sinuoso. En mi caso comencé di-
bujando desde muy nifo y a partir de los 10 afios empecé a estudiar dibujo, me inicié en la
historieta o cémic que implica un dibujo narrativo, una secuencia de imagenes que recuerda
al cine con el cual también me emparenté mas adelante y a su vez esta situacién influyé en
mi propio trabajo plastico dado que muchos de mis encuadres pictéricos deja el resabio de
la angulacién que posibilita la cAmara, esa inteligencia de la maquina de la que habla Eps-
tein, nos lleva a ver el mundo de determinada manera.

No obstante el intento de diferenciarse de su progenitor, el director Rodrigo Garcia, quien
también escribe, —-es dramaturgo y guionista-, escogié trabajar para Prime (una productora
de Amazon) dirigiendo una adaptacion de Crénica de un secuestro, obra de su padre. En
este caso también, como en Crénica de una muerte anunciada, basada en un suceso real,
la reconstruccion literaria, laberintica y polifénica del ineluctable y brutal asesinato de un
hombre en una remota poblacién fluvial caribena. Garcia Marquez anuda su trabajo literario
con su profesién de periodista.

A través de largas entrevistas que mantuvo con un grupo de personas que fueron secues-
tradas realiza un libro, Noticia de un secuestro. Su hijo serd uno de los productores de la serie
gue se hizo en video streaming, entonces, la distancia que él quiere lograr con su famoso
padre en alguna medida la desarrolla a partir de su famoso.
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La productora del fim, junto con la propia Prime, es Esperanto. El esperanto es un idioma
universal qué pretende romper las barreras entre los distintos idiomas que se hablan en el
mundo buscando la posibilidad de una comunicacién directa, a partir de una lengua nueva.
Una lengua inventada que trata de sintetizar a las otras lenguas.!

En los inicios del cine, hubo muchos autores que indagaron sobre la natura-
leza de este nuevo medio, teniendo en cuenta tanto su valor artistico como
su especificidad. Entre los diversos enfoques, destacan las teorias de Bela
Balazs, quien sostiene en su obra Hombre visible, o la cultura del cine (Der
sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, 1924) que la pelicula tiene el
potencial de redimir la maldicién de Babel ya que utiliza un lenguaje uni-
versal. Asi, llega a afirmar que es la primera vez que existe un lenguaje de
este tipo, ya que se articula a partir de expresiones faciales y gestos fisicos.
Y esa es la razén por la que es tan importante: se opone perfectamente a
la hegemonia del texto escrito, que disminuye la expresién inmediata y re-
duce la posibilidad de expresion de la lengua materna de la humanidad, es
decir, de la lengua primordial. Posiciones similares son las defendidas por
Louis Delluc, Ricciotto Canudo o Vachel Lindsay, argumentando este ulti-
mo que el cine ofrece un lenguaje universal a través de la imagen-escritura.

Eso es lo que le llevé a asimilarlo a las imagenes jeroglificas, afirmando que
puede conducir al espectador hacia una nueva vision-mirada. Esta univer-
salidad del lenguaje no sélo fue valorada por la temprana teoria del cine:
también fue analizada por la teoria semidtica, destacandose la figura de
Christian Metz, quien estudié si debemos referirnos al cine como lenguaje
o como sistema de lenguaje (Pinol Lloret, 2018, s/p).

Aqui aparece la posible razén de la oposicién o el porqué de la oposicién a la obra de su
padre, en esta idea del significado de la imagen en el cine “Y esa es la razén por la que es tan
importante: se opone perfectamente a la hegemonia del texto escrito”.

Lo significativo de esta idea de la produccién es que me tocé ver el material sin tener ante-
cedentes del origen y como no tiene titulos de crédito al comienzo de la pelicula, tampoco
habia alli indicios. Simplemente empieza luego de anunciar a la productora.

1. Es un proceso que se inicia en el siglo XIX mediante el Dr. Ludoviko Zamenhof que da origen a la propuesta
que es retomada por la actividad cinematogréfica, por tedricos de la actividad cinematogréfica, que ven en el cine
esa lengua universal que puede comunicar a todas las personas mas alld de las lenguas maternas que tuvieron.
“Esperanto Filmoj, es una compania productora mexicana-estadounidense ubicada en Sherman Oaks, Estados
Unidos, propiedad del director mexicano Alfonso Cuarén. El nombre de la empresa fue ideado por Guillermo del
Toro, quien llama a la cinematografia «el nuevo esperanto»’(wikipedia.org).
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En la medida que la fui viendo me llamo la atencién, porque senti que habia una mirada
distinta de Estados Unidos, no sélo por el hecho de la historia en si y su angulacién, sino
también por la presencia de una mayor significacién en términos narrativos y dramaticos
de las minorias, tanto latinas como negras. Lejos por tanto, de la hiperrealidad de la que nos
habla Baudrillard para caracterizar al pueblo norteamericano, desde Los Angeles hasta Nue-
va York en la complejidad de las pantallas de un universo siempre cambiante, siempre otro.

Al concluir aparece el nombre del guionista y director que es Rodrigo Garcia. Lo busqué
y encontré una entrevista en la cual habla del vinculo con su padre del cual ya di algunos
datos y que basicamente buscaba una distancia tanto conceptual como en el plano de la
realizacion.

El senalado padre, es una presencia significativa que aln después de muerto sigue ejer-
ciendo su dominio sobre estos hijos ya adultos de alrededor de 40 anos qué no pueden
desprenderse de él, sobre todo el mayor de ellos que es el mas consecuente y organizado en
la vida pero que a su vez le ha tocado sufrir una mayor preponderancia qué le otorgaba a su
hermano menor al cual le declara en una carta péstuma, en una de las cartas péstumas que
les deja sus hijos que él nunca supo de qué manera tratarlo, que siempre fue una incégnita
y una verdadera dificultad en el ejercicio de la paternidad.

El caracter visual del cine debia ser examinado en su historicidad. La géne-
sis de un lenguaje de la imagen muda, solamente acompafnada de musica,
no ha podido efectuarse con facilidad y eficacia mas que en el seno de una
civilizacion en la que la preeminencia del ojo se ha afirmado progresiva-
mente a expensas de los otros sentidos, tanto en lo real como en lo imagi-
nario (Morin, 1972, p. 245).

La pelicula esta llena de entrecruzamientos, de situaciones contradictorias, sobre todo para
los personajes que teniendo una idea de su padre, en la medida en que se confrontan con
las distintas personas que tuvieron relacién con él, todos y cada uno de ellos les da una
version que los deja estupefactos. Lucia le cuenta que todo el tiempo miraba una fotografia
de ellos frente al lago y que la pregunta de por qué no los llamaba, él le contesta que los mu-
chachos y los nifos son personas distintas. Lo mismo le pasa a Ray cuando entre los objetos
qgue ha dejado para ellos encuentra su trompeta que se la habia quitado después de una
pelea que fue la Gltima entre ellos. La trompeta esté reluciente y también Lucia se encarga
de decirles que Harris la habia arreglado y limpiado en las Ultimas semanas.

Entre esas sorpresas, esta la recomendacion que le da al encargado de las pompas funebres:
quiere ser colocado en el cajén desnudo y boca abajo. Es decir que a la fotografia de Lucia
desnuda que ella le coloca en el bolsillo del saco para que lo acompane en el vigje, resultaria
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infructuosa dado que esas prendas se las han puesto para presentarlo en el velatorio y luego
se las quitan, se hubiese perdido. Hubiera tenido un destino mas desagradable si no es que
la curiosidad y el deseo de Raymond cuando toma la fotografia del bolsillo y se queda con
ella, no se hubiese producido. La mayor significacion esta en el juego de los significantes
gue de alguna manera reivindican la figura paterna luego de su muerte y que muestra a
un personaje con sentido del humor, alguien que acttia con cierto desparpajo en la vida
Yy que juega, aun con lo mas cercano y querido, que son los hijos. “En esencia, Impersonal
Enunciation es una exploracion de como la pelicula se comunica con su espectador a través
del ejemplo elegido por Metz de dispositivos autorreflexivos, disruptivos y metatextuales”
(Crosthwait, 2020).

En el campo del diseno, el cartel promocional de la pelicula tiene un fuerte acento de si-
militud con un famoso cuadro de la pintura norteamericana titulado Gético americano y es
obra de Grant Wood, realizado en 1930. Se trata de dos granjeros, un hombre mayor quien
tiene a su lado una mujer mas joven, las interpretaciones la hacen su esposa en algunos
casos y otros piensan que se trata de su hija. El sostiene con la mano derecha una horqui-
lla que esta colocada a su frente, en tanto, en el caso de Raymond sostiene la pala que le
hubo dado Lucia para que pudiera cabar la fosa, tal el deseo del padre. La posicién de las
dos herramientas es similar, la forma en que es tomada también, nada mas que la mujer aca
estd reemplazada por el hermano Ray que, con un gesto displicente, coloca su brazo en el
hombro de Raymond. La pintura es ampliamente conocida, una de las mas conocidas del
arte el norteamericano, ellos estan parados delante de su vivienda, la que ha sido caracteri-
zada como de estilo gético rural, en tanto los hermanos estan en un paisaje qué se extiende
detras de ellos.

En los dos casos, en las dos obras, los personajes miran hacia cdmara, podemos decir con
propiedad en el caso del cine o hacia el pintor o al espectador, en el caso de la pintura. Es
una especie de voz en off por qué nos habla del significado, del sentido de la pelicula que
nos invitan a ver, pero no estamos viendo algo que corresponde evidentemente al film o
sea, si estan los personajes, si estd la pala con la que van a cabar la fosa, pero nunca se colo-
can en esa posicién, de estar posando, de estar en el hieratismo que es propio de la pintura.
“La voz en off es el conocimiento de un casi-amigo, de una persona que pasa”. Metz lo llama
“peridiegético”, no parte de la diégesis, pero si parte de un espacio fuera de campo inferido
por la diégesis” (Crosthwait, 2020).

Entonces la portada es una fotografia, un sentido de lo inmovil que no ha sido arrancado de
las propias imagenes del film. Los actores han posado como lo harian para un pintor que es
un momento en la historia de la construccion de imagenes.
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¢Como saldra el arte de este callejon sin salida que constituye para él la
fotografia? Solamente ahondando todavia mas en el realismo. Y esto solo
serd posible anadiendo a la reproduccién de las formas los elementos que
le faltan para ser la reproduccion de la vida: el movimiento.

Con su aparicién, el cine sefala la abolicion de la gran barrera que hasta en-
tonces separaba las artes plasticas organizadoras del espacio, de la ritmicas
organizadores del tiempo (D’Yvoire, 1957, p. 83).

Vida y muerte es un discurso permanente del discurrir de este trabajo tiene el titulo de la
vida, de la muerte, hace referencia a una persona que ha fallecido y de la cual se habla du-
rante toda la pelicula, es el eje del film. Hay una escena de la que es protagonista Ray quien
ha salido del velatorio y se queda observando a una mujer negra que ingresa, ella se detiene
y lo encara preguntandole ;qué le pasa?, queda turbado ante ese enfrentamiento. Y le dice
que le recuerda a una persona conocida, escenas mas tarde y ya sobre el final ellos irdn a
un bary él le contara sobre su vida y que estuvo casado con una mujer negra que murio y
le muestra una fotografia que es bastante parecida en esa imagen con esta persona que ha
conocido en el velorio de su padre. Y con la cual tuvo su hijo que hasta ese momento no
conoce, como su padre con los gemelos, pero le cuenta como fue el transito, evidentemente
se dio una situacion de una enfermedad dolorosa, como Harry. El, no quiso que le colocaron
calmantes queria irse concientemente, lo Gnico que hacia le dice era escuchar una musica
en el teléfono celular, le pregunta si sabia qué musica, le dice que le habia preguntado pero
gue él no le quiso responder y una noche que ya se habia dormido fue apagar el teléfono y
escucho un blues esto sorprende al Ray porque uno de los distanciamientos con su padre
fue la musica, sabemos que se quedd con su propio instrumento que hace poco ha recupe-
rado. El se siente traicionado, una vez mas. Lo insulta en su tltimo suefio diciéndole que no
iba conseguir doblegarlo. El muerto, como comprendrean, permanece impasible.

Aqui quisiera establecer un paralelismo con otra muerte que se desarrolla en una pelicula
de Igmar Bergman titulada El rostro en algunas latitudes, EI mago en otras. Se trata de una
companiia de espectaculos, trashumante que en el siglo XIX recorria la campifia, primero
huyendo de la policia y segundo rumbo a un nuevo trabajo prometido. En el transitar por el
bosque en la noche escuchan los gemidos agdnicos de una persona, se detienen, el prota-
gonista lo rescata y lo coloca en el carruaje a los pies de todos los viajeros.

En un momento él habla de qué siente llegar la muerte y que tienes rasgos de oscuridad y
luz, el mago le acerca su rostro para tratar de verlo a lo cual este personaje, que es un actor,
le dice voy a tratar de mantener los ojos abiertos hasta el Gltimo momento porque a ti lo que
te interesa saber es el transito entre un estado y el otro, sabemos que nadie regresa de ese
otro pero, lo que si se puede hacer, es lo que intenta el mago, tratar de consumir ese ultimo
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instante de vida para entender lo que es la muerte.

En Raymond & Ray, es la enfermera la que va a presenciar ese transito y va a declarar la
voluntad que tuvo Harris de abandonar este mundo en la plenitud de su conciencia. Ha-
bia rechazado medicamentos y calmantes, sélo tenia la musica que estaba en el teléfono,
una cancién; en un momento ella pudo percatarse que se trataba de un blues o algo asi.
El aparato se convierte en un punto de interés para Ray que trata de saber donde esta y
finalmente lo conseguirad en el cementerio porque Harris se lo ha regalado a su hijo mas
chico. Le solicita el teléfono, cuando lo enciende se da cuenta de qué todo ha sido borrado
y le pregunta si hizo un respaldo de todo lo que habiay el nifio le contesta para que deberia
hacer eso. El teléfono que funciona como medio de comunicacién entre seres distantes aqui
se transformaria en una especie de comunicacién desde la muerte pudiese conocer el hijo
lo que su padre escuchaba y que le permitia mantenerse en medio del dolor, del sufrimiento
que significaba la ausencia de medicamentos y calmantes porque no queria perder la con-
ciencia de su propio transito.

El teléfono vendria a significar una comunicacién con el mds alld, con algo qué Ray finalmen-
te no puede obtener por la incautacion de su trompeta o sea que a su frustracion porque en
algin momento le quitaron su instrumento se agregua el hecho de no saber qué es lo que su
padre escuchaba en aquellos momentos y que tal vez hubiera significado una reivindicacion
para él en el sentido de conocer un gusto, aparentemente por el jazz y con ello cercano al
suyo, que no estaba en el comportamiento entre ellos.

Pero nosotros sabemos que el precio que la Muerte ha de pagar es su pro-
pia muerte, que le arrebaten su propia inmortalidad lo sabemos sin ninguna
sombra de duda. Lo sabemos sin ninguna sombra de duda y lo sabemos
desde el principio idea tomada de Shakespeare que aparece en el Ultimo
verso de su famoso soneto 146 escrito 350 afios antes: “Muerta la Muerte
ya no existira el morir” (Glass, 2015, p. 449).

Al final, sin proponérmelo, termine trabajando sobre tres Garcia, el propio director de la
pelicula, Rodrigo, su padre a quien él menciona en ese intento de establecer distancias y
Garcia Lorca con su extraordinaria Bernarda, porque los tres estan emparentados por la pa-
labra. En el caso del film que comentamos sirve para construir un personaje que flota sobre
los protagonistas como una marca indeleble.
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¢Como surge la idea de crear una primera
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Si (como afirma el griego en el Crdtilo)
el nombre es arquetipo de la cosa

en las letras de ‘rosa’ estd la rosa
todo el Nilo en la palabra ‘Nilo’.

Jorge Luis Borges, El Golem

qui se entiende a la imagen como un enunciado tomando como base un video

que es el fragmento del capitulo dos de la serie de la BBC Cémo el arte hizo al

mundo (2006) que indaga en el origen de las imagenes representadas en la pin-
tura rupestre. Segun esta fuente, son erréneas las teorias que sostenian que tales pinturas
podian explicarse como una forma de representar la realidad o como un ritual de caceria.
Antes bien, la pregunta pertinente deberia ser ;como es que nuestros ancestros fueron
capaces de crear imagenes por primera vez?
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A través de este texto se hace un recorrido tedrico partiendo de la pintura rupestre para,
con el apoyo del pensamiento de Foucault y la semidtica peirceana, reflexionar sobre las
posibilidades de conocery aprender.

:Coémo fuimos capaces los seres humanos de crear imagenes por primera vez? Para inten-
tar dar respuesta a este interrogante el profesor Nigel Spivel en el minuto 19:40 del video
numero 2 de la miniserie de cinco capitulos “El arte crea al mundo”, arroja una explicacién:
“Para ser capaz de pintar una imagen de algo, primero es necesario saber qué es una ima-
gen. ;Y cdmo se puede saber eso si nunca antes se ha visto una?” ([BBC]. Como el arte hizo
al mundo [Video].! A tal fin, se refiere a la pintura rupestre y a la diferencia existente entre
las imagenes de animales pintadas en las cuevas de Altamira (Espafia) y en Peche Merle
(Francia) que, por una parte, no coinciden con los restos dseos de las presas identificadas
por los arquedlogos y que, por otra, contienen una serie de patrones de lineas, puntos y
figuras geométricas que poco y nada tienen que ver con la caceria o con la representacion
del mundo como algunos postulados sostenian. Por ende, la clave podria sintetizarse en el
siguiente planteo: en lugar de explicar por qué pintaron en las cuevas, primero, se deberia
resolver el misterio acerca de cdmo nuestros ancestros tuvieron la sorprendente habilidad
de crear imagenes por primera vez.

Para quienes ya estamos alfabetizados en la percepcién de imagenes realistas planas -por
ejemplo, un dibujo o una ldmina- es practicamente imposible no descifrar su significado de
inmediato y asumir que se trata de una representacion bidimensional de la realidad. O sea
que, si nos paramos frente a una pintura de un caballo, no dudaremos en reconocerlo como
una representacion andloga de una parte de la realidad a la que alude. En este caso, nos
encontramos frente a la cuestion de la mimesis, es decir al hecho de que, a pesar de que
entre el referente y su imagen se establece una relacion de semejanza, es necesario que
exista un contrato de veri diccion o de credibilidad entre la instancia de produccién vy la de
recepcion. Y que para que eso ocurra, quien observa la imagen debe aceptar que se trata
de una representacion o un signo, no de la realidad.

El profesor Spivel parado frente a un cuadro naturalista, arroja la siguiente hipotesis: “Asi es
como podria verse para aquellos que nunca han visto una pintura: una coleccién de lineas,
colores y manchas sin ningun significado.” Por lo tanto: “Si no se puede entender lo que es
una pintura, a menos que hayamos visto una antes”. Entonces, se pregunta: “;Cémo diablos
surge la idea de crear una imagen en primer lugar?” Este cuestionamiento no solo habilita
la interrogacién sobre una imagen sin precedentes sino, también, acerca del origen de la
creatividad humana y la posibilidad del conocimiento.

1. Area Documental. https://www.area-documental.com/resultados-serie.php?buscar=Como%20el%20Arte %20hiz0%20el%20Mundo

144



Imagenes y representaciones

La pintura rupestre, el saber ignorante y la aprehension de la realidad:
una critica desde la genealogia foucaltiana

Jacques Ranciere (2010) afirma que “en rigor de verdad, no hay ignorante que no sepa ya
un montén de cosas, que no las haya aprendido por si mismo, escuchando a su alrededor,
observando vy repitiendo, equivocandose y corrigiendo sus errores (p. 16). Visto desde la
mirada del maestro, este “saber de ignorante” (en itlica en el original), es aquel incapaz de
ordenarse de acuerdo con la progresién que va desde lo mas simple hasta lo mas complejo
(p. 16) y contradice la légica pedagogica. Sin embargo, el ignorante también puede progresar
-0 sea que puede aprender- “comparando lo que descubre con aquello que ya sabe, segiin
el azar de los hallazgos (...)” (p. 16). En tanto somos animales humanos, aprendemos todas las
cosas como hemos aprendido la lengua materna o como hemos aprendido a arriesgarnos en
la selva de las cosas y de los signos que las rodean: “observando y comparando una cosa con
otra, un signo con un hecho, un signo con otro signo” (p. 17). De modo tal que aprendemos
paso a paso; primero, yendo de signo en signo v, luego, relacionando lo que ignoramos con
aquello que ya sabemos.

Esta secuencia de aprendizaje es inherente al ser humano, no importa cuales sean sus sa-
beres previos. Solo hace falta que, a cada paso, observe lo que se encuentra delante de
él, nombre lo que ha visto y verifique lo que ha dicho. O sea, solo se requiere poseer un
lenguaje. Entonces, para el caso del arte rupestre, en lugar de preguntarse si los artistas del
Paleolitico (73.000 y 12.000 afios A. C.) que pintaron dentro de cuevas en lugares de dificil
acceso lo hicieron con un propédsito decorativo, con fines totémicos o de caceria; si pen-
samos en la forma de aprender, la pregunta pertinente deberia ser cdmo es que nuestros
ignorantes ancestros paleoliticos aprendieron a pintar por primera vez. Si retomamos lo que
sostiene el historiador del arte de origen hingaro Arnold Hauser, en la pintura rupestre se
halla un naturalismo sin precedentes donde la representacion y la sintesis se entrelazan de
manera absolutamente original.

Hauser ([1951] 1978) distingue dos vertientes en quienes se ocupan de estudiar el arte en
la Prehistoria: primero, los que creen que “es un medio para dominar y subrayar la realidad”
(p. 11). Para ellos, “los mas antiguos testimonios de la actividad artistica son las represen-
taciones estrictamente formales que estilizan o idealizan la vida” (p. 11). Y los segundos, los
que “creen que el arte es un érgano para entregarse a la naturaleza” (p. 11). Para estos ulti-
mos, esos testimonios mas antiguos “son las representaciones naturalistas, que aprehenden
y conservan las cosas en su ser natural” (p. 12). De acuerdo con este autor, a pesar de las
disidencias, resulta inequivoco que el naturalismo ha sido prioritario en las expresiones
artisticas prehistdricas, una expresion original que condensé en si misma todos los estadios
evolutivos de la historia del arte moderno. De tal modo:
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El naturalismo prehistérico es un arte que avanza desde una fidelidad lineal
a la naturaleza -fidelidad en la que las formas individuales estan todavia
modeladas un poco rigida y laboriosamente- hasta una técnica mas agil y
sugestiva, casi impresionista, y que sabe dar una forma cada vez mas pic-
térica, instantanea y aparentemente espontanea a la impresién éptica que
pretende representar (p. 14).

Ese naturalismo, si bien prehistérico, no es en absoluto primitivo. Antes que estacionario,
rigido o carente de dinamismo, es de forma viva, moévil y, en algunos casos, logra alcanzar
altos grados de destreza. Podria parecer lo contrario, pero su originalidad no puede com-
pararse ni con el arte de ninguna cultura dgrafa contemporanea ni con el arte de los nifios
y, €so es asi, porque “los dibujos infantiles y la produccion artistica de las razas primitivas
contemporaneas son racionales, no sensoriales; muestran lo que el nifio y el artista primi-
tivo conocen, no lo que ven realmente” (p. 14). Esa peculiaridad fue posible gracias a que
en el Paleolitico, los artistas (que seguramente no tenian idea de que lo fueran porque no
existia la palabra) eran capaces de ver y pintar lo que veian con sus propios ojos. Mas alla del
pleonasmo, los pintores paleoliticos, Unicamente a través de las sensaciones inmediatas,
podian percibir y representar matices delicados que, hoy dia, solo pueden ser distinguidos
gracias al uso de tecnologia especifica. Esa originalidad absoluta se perdié con posteriori-
dad en el Neolitico.

Aun asi, esta explicacion no da cuenta del origen de las pinturas rupestres o, para ser mas
precisos, no explica cdmo pudo haber sido creada una imagen por primera vez. ;Fue por
pura casualidad? ;Fue por imitacién o esta capacidad de crear imagenes es propia de la
especie humana?

La respuesta puede ser abordada desde lo sensorial en virtud de que nuestra primera apro-
ximacion al mundo se realiza a través de los sentidos. Asi, para el antropdlogo David Le Bre-
ton (2007), antes que pensar el mundo, lo sentimos; porque “el mundo es la emanacion de
un cuerpo que lo penetra” (p. 11). O sea que la condicion humana es corporal, no espiritual.
Somos cuerpo y, por eso, las personas tomamos conciencia del mundo y de nosotros mis-
mos a través del sentir, porque el cuerpo es la reproduccion de lo sensible. De hecho, entre
“la carne del hombre y la carne del mundo no existe ninguna ruptura, sino una continuidad
material siempre presente” (p. 11).

No obstante, “la percepcidén no es coincidencia de las cosas sino interpretacion” (p. 11).
Todos nos movemos en un universo sensorial que percibimos de acuerdo con lo que nues-
tra historia personal nos permite comprender. Distintas personas, con trayectorias vitales
diferentes, pueden caminar por un mismo bosque vy, sin embargo, percibir paisajes diversos.
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Como en el cuento de Akutagawa, Rashomon: “No existe la verdad del bosque sino mul-
tiples percepciones sobre el mismo, seglin los angulos de enfoque, las expectativas, las
pertenencias sociales y culturales” (Le Bretén, 2007, p. 12).

Lo que postula el antropdlogo francés coincide con lo que afirma el critico britanico John
Berger, acerca de que “lo que sabemos o lo que creemos afecta al modo en que vemos las
cosas” (Berger, [1972] 2016, p. 13). De modo tal que solo vemos lo que miramos puesto
gue mirar es un acto intencionado, mediante el cual “lo que vemos queda a nuestro alcance,
aunque no necesariamente al alcance de nuestro brazo”. En otras palabras, “Nunca miramos
solo una cosa; siempre miramos la relacién entre las cosas y nosotros mismos” (p. 14).

En cuanto al tema que nos ocupa, la dificultad se presenta cuando se intenta explicar como
fue que pudo haber sido dibujada una imagen por primera vez o, en otras palabras, nos
preguntamos ;qué puente pudo haber existido entre lo que observé ese hipotético primer
autor “ignorante” y el mundo que lo rodeaba? y ;coémo fue capaz de responder a esa infe-
rencia a través de una imagen? Si retomamos lo que postula Foucault en “Nietzsche, la ge-
nealogia y la historia”, seria erréneo pensarlo como una teleologia, porque la historia no es
lineal, sino que esta hecha de discontinuidades y saltos en el tiempo. Asi pues, la genealogia
histérica resulta indispensable como forma de “percibir la singularidad de los sucesos, fuera
de toda finalidad mondtona, encontrarlos alli donde menos se espera y en aquello que pasa
desapercibido por no tener nada de historia” (Foucault, 1978, p. 7). Con el objeto de percibir
o aprehender su retorno, no para encontrar causalidades sino para “definir incluso el punto
de su ausencia” (p. 7).

En suma, si lo pensaramos desde la genealogia en términos foucaultianos, deberiamos re-
chazar una explicacion que busque el origen porque eso seria pretender hallar “la esencia
exacta de la cosa” (p. 9), o sea, eludir todo lo que es aleatorio, coyuntural, externo o acci-
dental. Es intentar encontrar lo que va de suyo, es preguntarse sabiendo de antemano la
respuesta. Sin embargo, detras de las cosas no existe una esencia secreta, sino puro azar. Y
esto es asi porque, “lo que se encuentra al comienzo histérico de las cosas, no es la identidad
aun preservada de su origen, sino mas bien “la discordia de las otras cosas” o “el disparate”.

Por eso, si se busca dar explicaciones desde una genealogia del conocimiento antes que in-
dagar en la esencia del origen, se necesita pensar en él como si fuera una quimera donde lo
ominoso se antepone a lo inmavil y lo azaroso, a la esencia. Es decir, que la historia es pura
contingencia que emerge en los intersticios. “La historia sera efectiva en la medida en que
introduzca lo discontinuo en nuestro mismo ser” (p. 20). Por su parte, ya desde la arqueo-
logia se han preguntado sobre el sentido de las imagenes en la pintura rupestre y, para ello,
han realizado cruces con la semidtica, en particular, con la peirceana.
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La imagen rupestre y la semiética de Peirce

Hemos llegado hasta aqui sin definir qué es una imagen. Etimolégicamente, la palabra supo-
ne la nocidn de reflejo, imitacion, representacion [imitor-aris- ari = imago, copiar, reproducir,
fingir, tomar como modelo/representacion, apariencia, reflejo, semejanza, idea]. Pero, como
afirma Leonor Arfuch, una imagen no es exclusivamente visual sino que también puede ser
una idea, o imagen del mundo, “la que tenemos de nosotros mismos y la de los otros” o la
gue se vincula con el imaginario, “tanto en su acepcién de un imaginario social como su
acepcion psicoanalitica, de una identificacién imaginaria” (Arfuch, 2006, p. 76). O sea que
en la categoria de imagen, lo individual y lo social se intersectan.

Desde una perspectiva arqueoldgica, a su vez, siguiendo a Martel y Giraudo (2014), las
imagenes se diferencian en perceptuales, mentales e imagenes materiales visuales, de las
cuales, estas Ultimas son las que pueden ser indagadas desde la semiética en tanto la unidad
simbdlica de referencia (p. 24), donde la imagen visual, no debe confundirse con el medio
de la imagen, que es su soporte material. En ese trabajo, los autores proponen un andlisis
formal de base peirceana para dar cuenta del significado de un tipo de imagen material
rupestre -la figura escutiforme o hacha personificada con rasgos antropomorficos- que
pertenece al arte rupestre tardio del Noroeste argentino (siglo X a XV D.C.) que creemos
puede ser Gtil para contribuir con nuestra reflexion, en virtud de que demuestra que se han
analizado con anterioridad imagenes rupestres desde el andlisis formal semidtico.

Antes de seguir adelante, retomamos la pregunta de Magarifios de Morentin: ;Por qué la
semidtica? “Porque estudia los signos en cuanto entidades (en sentido saussureano) o re-
laciones (en sentido peirceano) productoras de la significacion” (Magarifios de Morentin,
1992, p. 175). El analisis semidtico, entonces, es Gtil porque permite realizar “un conjunto
de operaciones capaces de producir explicaciones mediante las que se dé cuenta de cémo
y por qué un determinado fendmeno adquiere, en una determinada sociedad y en un deter-
minado momento histdrico de tal sociedad, una determinada significacién y cual sea ésta”
(p. 176). Al mismo tiempo, en virtud de que “se constituye como el conjunto de las operacio-
nes efectivamente usadas en el texto de un determinado lenguaje (sea éste iconico, indicial
o simbdlico)” (p. 176), la semidtica permite un andlisis desde el propio texto a diferencia de
otras disciplinas que construyen otro lenguaje para indagar en los fenémenos.

Partiendo de las imagenes rupestres, ;Qué tipos de relaciones productoras de significacion
es posible establecer para realizar un andlisis semiético que eluda una teleologia sobre el
origen de las imagenes? Desde nuestra perspectiva, sostenemos que los andlisis peirceanos
son pertinentes en virtud de que carecen de la nocién de intencionalidad. En efecto, para
el filésofo pragmatista, los fendmenos de mentalidad y conciencia no son autoevidentes,
no ocurren directamente sino que son inferidos, lo que para Peirce, equivale a la terceridad.
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Cabe recordar que para Charles Sanders Peirce la inferencia coincide con la semiosis, objeto
de la semidtica, disciplina que explica la realidad desde una perspectiva triddica. Sus com-
ponentes formales son: el representamen, el interpretante y el objeto. A su vez, a este Ultimo,
lo divide en inmediato y dindmico, dependiendo de que se encuentre dentro o fuera de la
semiosis.

Con el fin de hallar una universalidad del pensamiento que le permitiera comprender la to-
talidad del mundo, Peirce elaboré un sistema con categorias lo mas ampliamente abarcati-
vas de las realidades conocidas y cognoscibles. En otras palabras, la realidad en su totalidad
puede ser comprendida a partir de tres categorias: primeridad, segundidad y terceridad a las
que designd “categorias cenopitagoricas” (Peirce [1904] 1974). Asi pues:

Primeridad es el modo de ser de aquello que es tal como es, positivamente
y sin referencia a ninguna otra cosa.

Segundidad es el modo de ser de aquello que es tal como es, con respecto
a una segunda cosa, pero con exclusiéon de toda tercera cosa.

Terceridad es el modo de ser de aquello que es tal como es, al relacionar
una segunda cosa y una tercera entre si (pp. 110-111).

Si abriéramos los ojos mentales para mirar al fendémeno de frente, ;Cual seria el primer
caracter que notaremos? Su estar presente, tal como es de manera positiva. Dicho de otro
modo, una conciencia sin imaginacion ni reflexién, capaz de captar el caracter simple y po-
sitivo de tal fenédmeno.

Tal conciencia podria ser solo un aroma, digamos un olor a rosas; o podria
ser un dolor infinito; o podria ser el escuchar un interminable silbido pene-
trante. En pocas palabras, cualquier cualidad de sensacion [feeling] simple
y positiva seria algo a lo que se ajusta nuestra descripcién; algo que es tal
como es independientemente de cualquier otra cosa (C. P. Obra Filoséfica
Reunida, (2) 210-211 citado en McNabb, p. 86).

En otras palabras, para Peirce la primeridad es una “posibilidad peculiar positiva” (Peirce
[1904] 1974, p. 111) por cuanto no es el simple efecto de algo mas basico tal como ocurre
con la oscuridad que es un efecto de la ausencia de luz sino que es una posibilidad y una
cualidad en virtud de que, para ser percibida, debe estar relacionada y delimitada con lo que
no es. Por su parte, la segundidad es la forma de ser de algo que es tal como es, con respec-
to a una segunda cosa y se distingue de la primeridad porque, esta Ultima es la cualidad en
si, la esencia en el instante presente, mientras que aquélla constituye una relacién diddica
genuina, es decir, una relacion de interdependencia.
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La terceridad, en tanto, es el modo de ser de lo que es tal como es, al relacionar una segunda
cosa y una tercera entre si. La terceridad es una generalidad que funciona de forma condi-
cional en funcién de que especifica lo que ocurriria si se diera cierta condicion. O sea que la
terceridad pone a un primero o primeridad en relacién con un segundo o segundidad pero
no en términos psicolédgicos sino en tanto funcion del signo, es decir, con el propédsito de es-
tablecer una regla general para volver eficientes las relaciones ineficientes (Meo Laos, 2022,
p. 8). Es decir que, las tres instancias no tienen nada que ver con el psicologismo -que Peirce
cuestionaba- vy si, con lo propio o inherente a los signos, por eso es muy dificil separarlas.
De todos modos, si ubicaramos a cada una de ellas en una linea de tiempo, a la primeridad
le ocuparia el tiempo presente por el hecho de dar cuenta de una cualidad sensible; a la se-
gundidad, el pasado por su referencia a los hechos vy, a la terceridad, por ser una generalidad
gue obtiene conocimiento del pasado y anticipar en funcién de ello lo que puede acontecer,
el futuro.

Teniendo en cuenta la dificultad de separar la primeridad de la terceridad porque, una vez
que reflexionamos sobre una cualidad sensible ya entramos al terreno de la terceridad, re-
tomamos la pregunta que orienta nuestra reflexion tedrica. ; Cual de ellas podria acercarnos
a hallar una respuesta a nuestro interrogante sobre el origen de las imagenes? En virtud de
su caracter inmediato y pre-reflexivo y, dado que se vincula con la sensibilidad, la categoria
de primeridad podria acercarnos a una respuesta. Por consiguiente:

Temporalmente, la primeridad es el presente, la simple totalidad de lo que
se da en este momento. El momento presente es, ineludible y I6gicamente,
un elemento de la experiencia. Sin embargo, en el momento de sefalar esa
experiencia, de describirla, nombrarla, tratarla, «ya se ha ido», ya estamos
en el momento siguiente o futuro. Asi que, aunque no podemos concebir
ningun presente en su primeridad, tal y como es en si mismo, lo podemos
sentir. Lo que se siente no es algo definido sino mas bien cierta presencia
general, como un tono. [...JUno no puede demostrar o describir a un amigo
la experiencia estética que se tiene ante un cuadro de Picasso, sino que
so6lo puede llevarlo al museo y ubicarlo delante del mismo con la esperanza
de que sienta lo que uno sintié (McNabb, 2018, p. 88).

Cierto es que el universo sensorial puro dentro del cual se habria movido el ser humano
creador de las pinturas rupestres paleoliticas no le habria permitido realizar inferencias so-
bre su propia produccién artistica. Quizas, por eso mismo, por el hecho de acontecer dentro
de una primeridad absoluta, esa representacion pionera puede condensar en si misma la
unidad de las imagenes posteriores, tal como afirma Hauser.
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De este modo es posible conjeturar que la sensorialidad junto al ensayo, el error y la pura
contingencia podrian haber cooperado, no ya en el origen de la imagen paleolitica sino en la
ocurrencia de un contexto de produccién iconica.

Aproximaciones a una conclusion inconclusa

Hasta aqui hemos trazado un camino de reflexién tedrica tomando como punto de partida
la pregunta planteada en un video documental sobre el origen de las imagenes y, como
objeto, la pintura rupestre. Luego hemos realizado otras preguntas con vistas a cuestionar
la importancia de esa interrogacién acerca de una hipotética imagen sin precedentes con el
apoyo de Foucault, lo que nos permite virar el rumbo desde el origen hacia la contingencia.

Si, con Ranciére, hemos postulado que aprender es inherente a lo humano, que quien ignora
aprende comparando y siguiendo el azar de los hallazgos, desde alli la bisqueda el origen
de las imagenes, en lugar de intentar hallar una respuesta esencialista e inmévil, postulamos
que la busqueda deberia orientarse hacia los contextos de produccién y “de significacion
de la representacion rupestre” (Martel, A. y Giraudo, S., 2014, p. 26). Por ello, dado que la
semidtica peirceana indaga en las relaciones productoras de la significacién, o sea la semio-
sis social, planteamos la conjetura de que la primeridad podria acercarnos a una respuesta
respecto de la imagen sin referentes, dado el caracter de cualidad inmediata de aquella
categoriay en funcién de vincularse con el tiempo presente y la sensibilidad en estado puro.

Ahora bien, si es que en todo principio interviene la contingencia y el azar y, pensando en
contextos de produccion de sentido o de significacién de la pintura rupestre, retomando a
Michel Foucault, la interrogacion que se desprende es, no tanto conocer a partir de qué re-
glas es posible construir nuevos enunciados, sino cémo ha sucedido que sélo ciertos enun-
ciados hayan existido y no otros (Castro, [s. f.]). El enunciado es una proposicién o una frase
considerada desde el punto de vista de sus condiciones de existencia ~que segun Foucault
no estan escondidas, pero tampoco son visibles-, no como proposicion o como frase (DE
1, 778 citado por Castro, [s. f.]). Por lo tanto, indagar en las condiciones de existencia de
las imagenes rupestres vira el rumbo de la pregunta desde el principio hacia la posibilidad,
la regularidad y “la funcién enunciativa que se ejerce a través de elementos significantes
efectivamente producidos, a través de frases y de proposiciones” (Castro, [s. f.]).

Pero, entonces: ;Qué relevancia puede tener para el lector o la lectora un ejercicio reflexi-
vo de estas caracteristicas que no es novedoso, sino que ha sido abordado en numerosas
oportunidades? ;Acaso la pregunta por la o las causas que constituyen el origen no es un
interrogante que ha acompanado a la humanidad a lo largo de la historia? Si, lo es, pero, por
esa razdn no necesariamente cae en el lugar comun o en el cliché. Creemos que, aun a partir
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de ejemplos abordados con anterioridad, volver a formular preguntas acerca del conocer, el
aprender y la producciéon del sentido no significa transitar los mismos caminos ni encontrar
las mismas respuestas.

La hipétesis falibilista postulada por Peirce aplicable a los fendmenos sociales esta condi-
cionada por los criterios de racionalidad establecidos por el tiempo en el que se producen
y tienen vigencia. Por eso es que, al depender de las posibilidades de conocer en cada
momento en particular, dichos fendmenos son provisorios y refutables.

En definitiva, sostenemos que la semiosis peirceana es Util porque permite interrogarnos
si es posible conocer partiendo de la intuiciéon. De alli que el razonamiento abductivo, a
pesar de su caracter conjetural, brinda una clave para reflexionar acerca de las imagenes
rupestres y el contexto de produccion de sentidos en el Paleolitico. Esto es asi porque
como toda imagen, las rupestres también son textos linglisticos, es decir, una forma de
comunicacion a través de signos (Gorleé, [1997] 2006).
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ara reconocer el caractery el papel de estas imagenes de protesta, se explorara el

entorno urbano y el espacio publico y virtual como factores constitutivos de pro-

cesos, relaciones y sentidos sociales. El espacio no sélo es soporte o contenedor
de sujetos, sino que conforma la manera en que las relaciones se establecen y define las
fronteras territoriales y corporales de interaccién; el espacio en este sentido es un ele-
mento constitutivo de la identidad. En esta medida el espacio se puede reconocer como
extensividad, desde su dimensiones y ocupaciones, pero tambien tiene una “intensividad”
(Forastieri, 1997, respecto a Gilles Deleuze), que ocurre como una vivencia e infinitud, en
la medida que agentes singulares manifiestan su presencia como una experiencia de y en
el espacio mismo. En este sentido, el objetivo del presente texto es el de mostrar como la
obra emanada de colectivos de anélisis del espacio social de la protesta, permite reconocer
las claves que relacionan al espacio con los actores que lo ocupan. Asimismo, se pretende
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abordar cdmo el conflicto que se interpone entre los actores de la protesta define sus mag-
nitudes y reelabora sus disposiciones y sus formas de entrecruzamiento en relacién con la
presencia de la imagen.

Asimismo, la representacion imaginaria y visual del espacio permite ver a la ciudad como
un laboratorio, que puede tambien ser registrado, interpretado y resituado respecto a los
discursos hegemonicos. Estos planos representativos y constitutivos generan relaciones,
tensiones e interacciones. Una de estas interacciones, la del montaje, actia como un en-
samblaje, como una mezcla dindmica de posibilidades y potencialidades. El montaje repre-
senta al mismo tiempo un desmontaje (Didi Huberman, 2013), permitiendo ver las cosas
de otra manera, rearticulando su forma habitual y adquiriendo asi nuevas propiedades. La
potencialidad del montaje provoca efectos en su puesta en marcha, en el entorno en donde
se despliega, ya sea en el de la imagen misma o el del espacio que interpela, incluidas aqui
las dimensiones del entorno social, cultural y politico.

Cartografia de una ciudad en crisis

Las barricadas levantadas al calor del movimiento social y popular de la APPO (Asamblea
Popular de los Pueblos de Oaxaca) durante 2006, convulsionaron el escenario local y na-
cional debido a la persistencia y al caracter de su disputa contra el Estado. El hecho de que
sectores de distinto tipo, como lo son estudiantes, jovenes urbanos y rurales, pueblos orga-
nizados, colectivos del magisterio, ciudadania, mujeres y voceros populares, intelectuales y
artistas, etc, hayan concurrido para enfrentar la represién y la cerrazén del gobierno local,
representé un hecho sin precedentes. El contexto en que se desenvolvieron los hechos es
relevante. En las Gltimas décadas, la ciudad de Oaxaca ha vivido cambios excepcionales en
su composicion social y en su transformacién urbana. Tanto desde aquello que reconoce-
mos como gentrificacion, que homogeiniza la idea de una ciudad mercantilizada, como en
su opuesto, que es la defensa del territorio y de sus valores artisticos y culturales, repre-
sentados en las resistencias de la comunidad artistica ante la injerencia corporativa que
intenté ocupar el centro histérico de Oaxaca a costa de su legado ancestral, todo ello con
la complicidad del gobierno estatal.

En este marco, el proyecto Puntos B. Cartografia de una ciudad en crisis de Héctor Balleste-
ros, reconoce a la ciudad de Oaxaca y los movimientos que la ocupan, como un laboratorio
que toma el control del espacio:

En épocas de incertidumbre, pareciera resurgir la vieja nocion biblica que
vincula la ciudad a la idea del mal y a la presencia de su principal instiga-
dor: el demonio. Es entonces la ciudad -y sus “laberintos”, percibidos como
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las causas del envilecimiento de los hombres que en ellos habitan-, a la
que hay que purificar (fuego-tabula rasa) o por lo menos convertir (regene-
rar-reurbanizar) (Ballesteros, 2008, s.p.).

La reconversion planteada por Ballesteros en su proyecto PuntosB, que aqui es reconocido
desde una posibilidad de anélisis semidtico y hermenéutico a partir de sus seiales y figura-
ciones, asi como de los actores del acto creativo-receptivo de la protesta social, re-descubre
el lugar del “delito” como escenario convulso y critico, replanteado en sus términos y dispo-
siciones. Los 192 dias de crisis que paralizaron a la ciudad de Oaxaca, y que permitieron en
esa aparente suspension temporal una nueva forma de habitar la propia ciudad:

El habitar no se produce ahi donde se duerme y de vez en cuando se come,
donde se mira la televisidén y se juega con el ordenador personal, el lugar del
habitar no es el alojamiento. Solo una ciudad puede ser habitada, pero no
es posible habitar la ciudad si esta no se dispone para el habitar, es decir, si
no “proporciona” lugares (Cacciari, 2010, p. 35).

La ciudad habitada de la “protesta” enuncia en este sentido una relacion entre lugary cuer-
po, ambos siempre indisolubles, como reflexiona Cacciari. “;Seria alguna vez concebible un
espacio-sin-lugar si, como resulta evidente, “resiste” ese lugar absolutamente fundamental
gue es nuestro cuerpo?” (Cacciari, 2010, p. 45). En las barricadas no hay lugar sin cuerpo y
no existen cuerpos sin lugar “re-apropiado”. Pero los “cuerpos de referencia”, como los edifi-
cios o el mobiliario urbano, no pueden seguir siendo vistos Unicamente como contenedores,
gue racionalizan su uso mediante métricas y tiempos establecidos, asi como con cualidades
y propiedades especificas.

Figura 1. Proyecto Puntos B. Fuente: Ballesteros (2008). http:/puntosb.blogspot.com/
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La idea de la postmetrépolis desmonta estas limitaciones, pone en el centro las contra-
dicciones que conciben al espacio como “una forma pura a priori” (Cacciari, 2010, p. 46).
Por el contrario, las ciudades actuales ya han desterritorializado la relacion entre cuerpos
y territorios, o0 mas precisamente entre cuerpos y lugares. El propio Cacciari se pregunta si
en realidad lo que subsiste son solo los cuerpos mas que el espacio, en la medida que los
cuerpos se encuentran ya técnica y politicamente informatizados. La ciudad virtual seria en
este sentido un territorio antiespacial, deslocalizado, desarraigado.

Nos preguntamos igualmente en esta medida cémo los actos fuera de la ley, los “cuerpos
del delito”, los objetos y sujetos que componen las barricadas de un movimiento urbano po-
pular ocupan lugares virtualizados e informatizados sin dejar de estar presentes en la misma
ciudad. Y, al mismo tiempo, cdmo esa ocupacion se dispone en una espacialidad dislocada
de manera temporal. Asi ocurre con la disposicion de cuerpos reconfigurados en las mar-
chas y ocupaciones de la calle, igualmente que en la desfuncionalizacion de estos lugares
resituados novedosamente en el espacio de convivencia propio de la barricada.
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Figura 2. Proyecto Puntos B. Fuente: Ballesteros (2008). http:/puntosb.blogspot.com/

Si atendemos la primera cuestién, los cuerpos virtualizados experimentan la ciudad habi-
tandola a su manera, “disponiendo” a los cuerpos en circunstancias fuera de lo normal, mas
alla del espacio regular y racionalizado. El cuerpo “real” se redispone mediante una poten-
cializacion “posible”, transitando hacia lo “virtual” y lo “actual” (Levy, 2010). Si entendemos
el paso de lo real a lo actual, pasando por lo virtual, el lugar de las controversias procede de
una dindmica de fuerzas en tension, es decir un “campo problematico” que transforma ideas
e identidades (Levy, 2010). Lo virtual ha pasado ya del espacidé propiamente fisico hacia un
espacio dinamico de controversias, que redisponen y actualizan la forma real del mismo.
Ballesteros lo expone a su modo:
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Podemos observar la presencia de ‘texturas’ que se entrelazan con el tejido
de la ciudad y que cuentan con una condicién mutable, pues su existencia
esta ligada a factores caracterizados por su dinamica acelerada (por mo-
mentos explosiva) de cambio. Estos factores pueden estar regidos (dentro
del proceso de privatizacion-virtualizaciéon del espacio publico contempo-
raneo) por los altibajos de las presiones comerciales y de la especulacion;
o bien pueden involucrar situaciones de crisis (natural, econdmica, politica)
(Ballesteros, 2008, s.p.).

La dimensién temporal nos instala en el lugar de la virtualidad, donde las interacciones po-
sibles entre cuerpos y espacios ocurren intensivamente, ya sea en forma lineal o dindmica,
tal como se comportan de alguna manera los planos mental o espiritual. El nuevo mapa de la
ciudad que “dibuja” Ballesteros, compuesto de capas o layers ensamblados, de repeticiones
y proyecciones en espacios convertidos en lugares, alude al mismo tiempo a ciertas evanes-
cencias, cambios y mutaciones. Los cuerpos son un entramado complejo que al apropiarse
del espacio publico lo habitan provocando flujos y mutaciones. Lo perecedero, lo que nace
y muere, es tambien el lugar del montaje, pues ahi es en donde las capas se superponen
-sean las del tiempo o el espacio-, los cuerpos interactuan -sean sociales o materiales-, y
los tiempos se entremezclan -sean histéricos o narrativos-.

OAXACA JULIO 16 -200

oto+edicién: héctor ballesteros [ serie barricadas 2007 / http://puntosb.blogspol.com

Figura 3. Proyecto Puntos B. Fuente: Ballesteros (2008). http:/puntosb.blogspot.com/
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El montaje en Ballesteros es asi un desmontaje y una redisposicion de los planos urbanos.
Incluye en forma deliberada la reconstruccion de lo arquitecténico como eje establecido de
lo dispuesto vy, al mismo tiempo, incorpora una deconstruccion de las partes con el fin de
conformar nuevas estructuras. El relato construido apunta entonces hacia la renovacién del
tejido de la ciudad, que se anuda en forma metaférica como un tejido social recompuesto,
correspondiente a esa continuidad de décadas de organizacién popular auténoma proce-
dente de los distintos frentes y sectores concurrentes. En esa medida el relato seria histoéri-
co, aunque queda patente que tambien puede desplazarse hacia otros lugares u horizontes,
como el del arte y la recreacién imaginaria.

El arma visible de Lapiztola

Las imagenes emanadas del movimiento de la APPO representan una continuidad visual de
la ocupacion de las calles del centro y la periferia de la ciudad desde anos antes del movi-
miento mismo. La eleccién de estas imagenes procede, en este sentido, de la necesidad de
dar cuenta de esta continuidad como un acontecimiento que relaciona la practica artistica
con la intervencidn del espacio publico. Esta dialéctica del “antes y el después” plantea una
tensién entre la creacién como acto de memoria y como acto recreativo, que forma parte
de la imagen de protesta situada en el entorno publico desde hace décadas y que replantea
tambien las tensiones existentes entre ruptura y continuidad de la practica artistica y dise-
nistica en general.

El colectivo Lapiztola emergié a principios de siglo como resultado de la concurrencia de
estudiantes de disefio y arte de Oaxaca. Las paredes del centro histérico de la ciudad se
convirtieron en lienzo, ya no solo de artistas urbanos, sino también de colectivos que fueron
conformando un entramado eminentemente comprometido con una especie de crénica y
relato visual de lo social, autogestivo y comprometido, como el que han conformado Ro-
sario, Roberto y Yankel, miembros de Lapiztola. A ellos les ha tocado vivir y actuar entre
cambios territoriales de la urbe, su reconformacién como una concurrencia entre factores
locales y cosmopolitas, acufiaron un paisaje urbanistico singular.

Antes de la irrupcién del movimiento de la APPO en Oaxaca, que referimos en el anterior
apartado, las paredes se hallaban inundadas de representaciones graficas novedosas situa-
das en la ciudad. Entre ellas, Lapiztola tenia clara ya una estrategia visual que incorporaba
a sujetos y objetos cotidianos de la urbe: nifos, trabajadores, flores, diablitos, artesanias,
etc. (Figuras 4y 5). Esta tematizacion contenia ya el principio del tratamiento fotografico a
través de la técnica del stencil, con el fin de resituar a la cotidianidad en su grado de expo-
nibilidad en el espacio publico. Una vez que el movimiento de la APPO ocupé las calles de
la ciudad, el crisol artistico oaxaquefio se integré en una asamblea de artistas (ASARO) que
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Figuras 4 y 5. Arte Stencil en las calles de Oaxaca.
Fuente: Lapiztola: https:/murostreetart.com/2016/01/14/colectivo-lapiztola-arte-urbano-desde-el-cam-
po-de-batalla/

se volcé al apoyo de las demandas del movimiento popular. Los colectivos que integraron
esta asamblea de artistas mantuvieron sus propios rasgos y caracteristicas antes, durante
y después del movimiento. Uno de los rasgos de Lapiztola era justamente trabajar con la
idea del movimiento como una continuidad a la vez formal y social (Figura 6). Asi lo expone
Rosario, del colectivo Lapiztola:

Si, una secuencia fotografica en movimiento. En ese momento nos dimos
cuenta de que habia muchas imagenes de la gente golpeada, arrastrada por
la policia; parecia que el movimiento sélo servia para que el pueblo, la gen-
te que participaba, fuera golpeado. La secuencia de la bomba molotov qui-
zas es violenta para estar en la calle, pero para nosotros fue un motivo de
orgullo, una manera de mostrar una respuesta, una contrarreaccién visual
de fuerza de parte del pueblo contra la policia. La secuencia representaba
una especie de danza, una danza de lucha. El dia que realizamos esa pieza
teniamos a los policias todo el tiempo ahi. Tuvieron que ayudarnos para
gue no nos siguieran a nuestras casas... (Appel, 2016, (l) parr. 22).

El movimiento social como proyeccién, continuidad y secuencialidad tuvo entonces su ex-
presion formal en proyecciones y duraciones que siguieron ocupando las paredes después
de finalizado el conflicto. En esa medida el trabajo de Lapiztola, al mantener una coherencia
formal y una continuidad discursiva, provocé una expansién de su trabajo hacia otros terri-
torios, sobre todo en Europa y Estados Unidos, dada la fuerza estilistica de su propuesta.
Esto permitié que su trabajo adoptara cada vez mayor “sofisticacion” bajo las mismas estra-
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Figura 6. Obra en movimiento, centro histérico de Oaxaca.
Fuente: Lapiztola: https:/murostreetart.com/2016/01/14/colectivo

tegias del montaje, al hacer interactuar en forma mas profusa distintas capas informativas
del stencil. En el montaje brechtiano la disposicion de las cosas no las muestra cémo son
por si mismas, sino que expone “sus diferencias, sus choques mutuos, sus confrontaciones,
sus conflictos” (Didi Hubermann, 2013, p. 77). En Lapiztola el montaje ocurre formalmente
entre los elementos compositivos, pero también ocurre en los propios procesos de trabajo.
La colaboracion de Lapiztola con otros colectivos o artistas, construye el espacio plastico
como una mediacién entre técnicas distintas, provocando asi esos choques y tensiones
plasticas, que el colectivo refiere explicitamente y que se manifiesta en rupturas y recrea-
ciones de su propio trabajo:

Las colaboraciones se concretan con amigos. El esténcil, la verdad, es muy
dificil de adaptarse. Por eso casi siempre colaboramos con artistas que no
trabajan esa técnica, quienes son los que se adaptan a nuestra pieza... La
colaboracion se da muy bien porque nuestras técnicas no tienen nada que
ver, las piezas no compiten entre ellas. Es lo que mejor nos funciona, la co-
laboracidn entre técnicas diferentes (Appel, 2016, (Il) parrs. 18 y 20).

Tambien para Brecht el montaje es un distanciamiento y un extrafnamiento. “Distanciar es
demostrar mostrando las relaciones de cosas mostradas juntas y anadidas sus diferencias”
(Didi Huberman, 2013, p. 64). La “no competencia” que descifra Lapiztola, expresada en su
pieza con Said Donkins, muestra una dialéctica en donde los opuestos se complementan,
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pero desde la base de su propio distanciamiento. La pieza produce una tensién radial que,
ademas de ser también cromatica e iconografica, distingue claramente los estilos y repre-
sentaciones.

El extranamiento ocupa tambien su lugar. Y no se trata de lo extrafio o lo raro, sino de la po-
sibilidad de comprensién de lo atin no comprendido, “que desemboca en un cuadro dialécti-
co que intenta articular no-saber y comprensién, particularidad y generalidad, contradiccién
y desarrollo histérico” (Didi Huberman, 2013, p. 64).

Nos molesté que haya sido la primera vez que pusieron sellos de clausura en
una pieza (relacionada con arte). No lo habian hecho nunca. Normalmente
te llega una notificacién para pagar una multa, pero no habian jamas pegado
sellos directamente sobre un mural como lo hicieron. Incluso los sellos tenian
el nimero 0001. Se nos hizo una falta de respeto (Appel, 2016, (l1) parr. 4).

La denuncia del colectivo Lapiztola es vivida en carne propia. Rosario, Roberto y Yankel
subsisten e insisten en el planteamiento de que es necesario hacer nacer de la imagen un
mundo posible. El extranamiento respecto a la realidad confrontada esta cargado de Inma-
nencia, del reconocimiento de que otras relaciones entre las cosas e imagenes son posibles,
y que, tanto la topologia como la retdrica, o cualquier metodologia o practica individual o
social, artistica o poética, se proponen hacernos “comprender lo incomprensible”.

Figura 7. Mural para recuperar 43 soles robados.
Fuente: Lapiztola y Said Donkins: https:/murostreetart.com/2016/01/14/colectivo-lapiztola-
arte-urbano-desde-el-campo-de-batalla/
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La desarticulacion de nuestra “percepcion habitual de las relaciones” entre cosas o situacio-
nes, propia de esa tradicion dialéctica, logra integrarse a final de cuentas en el acto poético
de “desplazamiento” tan abordado por las retéricas clasica y contemporanea. La deslocali-
zacion del “tipo”, la ruptura de la norma habitual, el desplazamiento de los sentidos inscritos
en las formas (todo esto igualmente referido sugestivamente en la retérica y semiética del
grupo My, 1982), constituye un escenario prolifico de las posturas estéticas contempora-
neas, que transitan por las secuelas del posmodernismo, con sus mixturas e interacciones
estilisticas, y también recurren a un espiritu de ruptura que subsiste en el tiempo desde la
apuesta romanticista y que tiene en el paradigma de Lapiztola a un emblema local, fuerte-
mente arraigado en sus simbolos originarios y volcado a sus proyecciones futuras.

El espiritu “guillotino” en el collage

El proyecto politico cultural de La Guillotina se propuso desde sus inicios, en los ochenta del
siglo pasado, hacer una critica de la politica desde la vida cotidiana: “;Guillotinalos, dentro y
fuera de ti mismo!” (La Guillotina, 1983, p. 2). El acto simbdlico de “cortary pegar”, recurrente
en la iconografia de esta revista politico-cultural, es politico y organico como apuesta ideo-
l6gica y militante, pero es también simbdlico desde el punto de vista del montaje fotografi-
co, que se propone resituar cada elemento haciéndolo encontrarse o chocar con otros, ya
sea en contextos similares o diferentes. El “corte” como operacion del montaje tiene su simil
con el espiritu critico de este colectivo, cuya intencionalidad politica “real” se fundamenta
ante todo en el acto de la critica y el debate politico. Las imagenes que seleccionamos aqui
parten del vinculo estrecho que puede reconocerse entre los tiempos reales, imaginarios
y simbdlicos, tal como los expone la antropologia, pero también entre el espacio politico
real y el espacio simbdlico de la ironia. El cruce patético como estrategia del collage es al
mismo tiempo el cruce del absurdo y la crudeza realista que emanan de las coyunturas y los
conflictos de la politica.

Hablamos entonces de una relacién entre estética y politica, abordada por autores como
Jaques Ranciére (2011), que resulta relevante porque pone en tension las relaciones entre
imagen y texto, por un lado, asi como las relaciones entre sujetos con el medio en que
se desenvuelven, que son eminentemente politicas en la medida que ocupan el espacio
publico donde se expresan los afectos y efectos de lo social. El colectivo La Guillotina se
planted justamente la interseccion entre lo politico y la vida cotidiana, entre “lo personal y
lo politico” y lo expresé en una imagen provocadora respecto a los movimientos sociales y
los partidos politicos.

Los collages de la revista La Guillotina representan esta necesidad de replantear lo real,
inscrito por una parte en lo coyuntural, pero allegado también a un desplazamiento del pre-
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sente en sus absurdos y repeticiones autoritarias, antidemocraticas, oligarquicas, etc. Uno
de los afluentes del collage, la fotografia, representa justamente la necesidad de concebir
detras de la imagen realista otra posibilidad de comprension de lo real: “conbebir lo otro de
la imagen” (Ranciére, 2011, p. 17). Recurriendo a Barthes, Ranciere distingue la problemati-
ca del caracter indicial de la imagen (que seria “lo otro” de la imagen), para proponer un mas
alla que no se queda en la pura inmanencia de las imagenes (como lo es el punctum bar-
thesiano), sino que alude a esa triple dimensién imaginal: operaciones, contenido y técnica,
gue permite una interaccién de las diversas artes, tales como la poesia y la pintura o, en
este caso, la fotografia. La propuesta de Ranciére sobre la alteridad de las imagenes apunta
precisamente al reconocimiento del sistema de relaciones establecido por las mismas, en la
medida que no representan solo cosas u objetos, sino que son operaciones inscritas en un
régimen de imageneidad.

La alteridad de la imagen inscribe a ésta en una situaciéon de complejidad, que no puede
entenderse en forma simple o literal. Las imagenes de un montaje fotografico, como las del
cine “son, primero que nada, operaciones, relaciones entre lo decible y lo visible, maneras
de jugar con el antes y el después, la causa y el efecto” (Ranciére, 2011, p. 27). La imagen
opera en este sentido como una semejanza a partir de los grados de iconicidad, es decir, la
relacion de identidad que tiene originariamente con una cosa reconocible. Pero también la
imagen opera a partir de una desemejanza, un distanciamiento y alteraciéon de esa semejan-
zay que se instala en el terreno estético, expresando algo distinto a lo que refiere a simple
vista: “Un giro del lenguaje que exacerba la expresion de un sentimiento o que hace mas
compleja la percepcion de una idea; una palabra o un plano en lugar de aquellos que pare-
cian venir a continuacion..."(Ranciére, 2011, p. 28).

Esto quiere decir que detras de la imagen hay palabras, hay un régimen de lo “decible”, del
mismo modo que detras de las palabras puede haber también un régimen de lo imaginario
o de lo visible. El régimen mas comun de la imagen, seglin Ranciére, es la relacién entre lo
visible y lo decible, “que juega al mismo tiempo con su analogia y con su diferencia” (Ran-
ciére, 2011, p. 29). Asi que el “no parecerse” aparece también en la imagen, enunciado la
apaertura al habla. El simbolo, decia Jung, da de qué hablar, enuncia el principio de la no
indiferencia, como también pugnaba Heidegger, de tal manera que al lado de cada imagen
existe un lenguaje que pide ser expresado para incorporarse al régimen de la alteridad y la
diferencia.

En la Figura 8 observamos este dialogismo. Aqui el prototipo se encuentra “desarmado” en
su asociacién contigua. Su presencia inesperada ha banalizado el gesto de la descomposi-
cion de las figuras, que intensifica el tono ya de por si tono estereotipado de los personajes
prototipicos y miticos reconstruidos en la obra de la pareja de artistas Pierre et Gilles. El
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Figura. 8. Mitos. Pierre et Gilles y La Guillotina. Fuente: Coleccién particular

tono irénico de las piezas de estos creadores excéntricos, herederos de la estética war-
holiana, que integran en forma posmoderna imagenes procedentes de la histora del arte,
la religidn, la cultura popular y la cultura gay, elaboradas en un tono erético fuertemente
explicito, entra en colisién de manera exagerada con los personajes politicos del escenario
nacional de las Ultimas décadas. Opera aqui una especie de estrategia de recorte “autorita-
rio”, como refiere Didi Huberman respecto a la interpretacion de Barthes sobre el montaje:

Un cuadro que funciona como un recorte puro, de bordes netos, irrever-
sible e incorruptible, que rechaza hacia la nada todo lo que le rodea y que
promueve hasta la esencia la luz, la vista, todo lo que abarca en su campo
(Barthes en Didi Huberman, 2013, p. 74).

El camino largo entre el arquetipo (diacrénico) y el estereotipo (sincrénico) toma curso en
forma alevosay directa, rapida y sin mediaciones, como una ruptura que es al mismo tiempo
continuidad, tal como opera esa especie de historicismo que prefigura el “fin de la historia
enunciado por el discurso posmoderno. El juego retérico “estira la liga”, hasta el punto en

”
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que las afinidades politicas se desdibujan en las formas desviadas. En medio tenemos a un
totem, el del poder, uno frente al otro enfrentados los lideres politicos, procedentes de la
misma raiz ideoldgica: ubicuos, reincorporables, reciclables, siempre actuales y virtuales,
deseables y desechables; reflejantes de si mismas, en una una complicidad inconfesa, estas
imagenes actuan como meridianos de una dindmica conflictiva. Continuidad en los linajes,
ruptura en las herramientas de poder, en donde emerge lo visible y lo decible, lo que se
puede decir, pero no es permitido pronunciar o resaltar. Todo ello opera tras la imagen, da
de que hablar, simbdlicamente hablando, y produce por lo tanto un efecto que nace del
choque entre politica y estética.

MoviMienTos Aunssr

Figura. 9. La Pola. Fuente: Antonio Oropeza y Jorge Leroux, La Guillotina. Coleccién particular
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En la Figura 9 vemos a La Pola', una activista con mas de 4 décadas de lucha social por los
derechos de la comunidad gay; ella es registrada en una toma frontal por Antonio Oropeza,
fotégrafo eminente de la ciudad que protesta, cuya trayectoria en medios periodisticos y
entre colectivos de la periferia de la ciudad marcé un estilo propio en el escenario insdlito
de los movimientos sociales de fines de siglo XX. El tema en este caso, el templete politico
que auna la lucha del cuerpo y del campo (sexopolitica y resistencia indigena), integra las
dos imagenes en una sola. La convergencia del activista, el artista fotégrafo y el montaje de
los planos grafico y cromatico para la portada de la revista, evidencia el vinculo social y poli-
tico de esa época, que hace de la memoria una temporalidad del pasado, que se extiende al
presente. La dislocacion y diferencia entre lo que se ve y lo que se dice de los movimientos
expuestos se unifica en un plano comun, calado en negro para resaltar su presencia, cuyo
valor de grado cero -negro o sin datos- revela el punctum barthesiano del suceso, pero a
la vez es el espacio diferencial que tensa el acto politico del montaje, y que remite a aquello
que esta fuera de la imagen: lo que podemos decir de lo que vemos.

Figura. 10. Peligro. Fuente: Jorge Leroux,
La Guillotina. Coleccién particular

1. Atrevida y creadora performatica de irreverencias, elocuencias, bombas imaginarias y realizaciones hiper teatrales
que concentraban toda una energia rebelde, La Pola es como una venada sagrada dispuesta al sacrificio, entregada
en cuerpo y alma a remover el ritual jodido de la sexualidad heteronormada; es creadora del Condonmovil, artefacto
que ha promovido e instiga el ejercicio seguro de la sexualidad en tiempos de Sida v crisis finisecular.
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La Figura 10, finalmente, es resultado de una etnografia fortuita. Al llegar al cruce de la
avenida Jalisco y Periférico, hace acto de presencia un nifo mago. En sus manos una franela
roja arropa relucientes y afilados trozos de vidrio. El acto de sobrevivencia performatico,
gue dura el mismo tiempo que el rojo encendido del seméaforo, recrea un ritual de sacrificio
que replica metaféricamente, a pequefia escala, el riesgo diario del trajin del urbanita. El
acto teatral es recreado con una perfeccién milimétrica, en el espacio y el tiempo precisos
para que el cuerpo expuesto, desnudo y en peligro, realice su descenso a las tripas de la
ciudad.

Tal como por primera vez se atestiguo en los vagones del metro de la ciudad, con esta pues-
ta en escena se relocaliza al personaje, re-descubierto entre los escombros de la gentrifica-
cion del centro histérico, volcado hacia adelante en su apuesta teatral y vivencial.

Se anuncia con ello una especie de renovacién traumatica de la exposicién cotidiana de los
cuerpos en la ciudad.

Los proyectos visuales que aqui abordamos representan un trabajo que a a través de los
anos ha expresado su visién sobre las realidades sociales y politicas de nuestro pais, en las
gue el conflicto aparece como telén de fondo de la creacién e interpretacion visual de esas
realidades. La interaccion entre politica y estética tiene como escenario el espacio publico
y la ciudad, que fungen como trasfondo para la expresion de formas imaginarias y que con-
forman en si mismas el sentido de los reclamos y las transformaciones gestadas. Mirando
a la ciudad, observamos sus cambios y las formas de relacién, cada vez mas complejas, que
se viven en ella.

Las creaciones revisadas representan formas mediante las cuales se ha interpretado e inter-
pelado a la politica desde la imagen. El lugar que la imagen ha ocupado en la conformacion
de lo politico tiene relevancia en varios aspectos: por un lado, en la relacién que puede dar-
se entre textualidad y visualidad, que genera conflictos y dilemas formales e interpretativos
en los que interviene el discurso, los medios y los géneros, asi como el contexto, que define
limites, y propicia o elude posibilidades. Por otro lado, la imagen politica se condensa en
los simbolos expresados, cuyo poder comunicativo es relevante en la medida que produce
efectos, uno de los cuales hace hablar a lo visible desde las multiples formas de “decir” des-
de el objeto visual. La relacion entre politica y estética, en este sentido, atraviesa una her-
menéutica que pasa por la retérica e, implicitamente, por un acto reflexivo de los sentidos
y significados expresados en el tiempo y el espacio.
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ara interpretar y comprender mejor la realidad que nos rodea en el contexto coti-

diano de la ciudad, es necesario ampliar nuestra mirada, es decir, que no debemos

enfocarnos sélo en una cara del fenémeno sino que hay que mirar sus multiples
facetas transgrediendo fronteras entre unas y otras, lo que nos permita comprender el sen-
tido con que se entretejenlas distintas interacciones que se desarrollan dentro de este es-
pacio urbano y, en donde todos los elementos que lo conforman comunican algo, que es
interpretado por los sujetos que lo habitan o transitan. Por otro lado, hay que tomar en
cuenta que las sensaciones que percibimos no siempre son interpretadas de la misma ma-
nera o con el mismo sentido, porque es el sujeto quien las percibe y las interpreta desde su
razonamiento y sus emocionesy, es quien a su vez, les otorga significacion y sentido desde
su propia intersubjetividad, entendida como ese cimulo de experiencias que ha vivido en
todos los sentidos.
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El ser humano al ser gregario por naturaleza se une a seres semejantes a él para su convi-
vencia, en donde participa de manera activa en el desarrollo del grupo, pero en donde para
gue la convivencia sea efectiva y pueda comunicarse con los otros ha necesitado aprender
distintos lenguajes convencionales. Braun (2002) dice que “Los sentidos se han desarrolla-
do en los seres vivos como instrumentos que les sirven para poder tener una relaciéon o,
diriamos, una interaccion con el resto del Universo que los rodea. El propdsito fundamental
de los érganos de los sentidos es recabar informacién acerca del medio circundante para
poder sobrevivir” (p. 9).

De acuerdo con el parrafo anterior y con base a un enfoque semiético, conviene hablar
también de los niveles de sentido: lo denotado y lo connotado, o sea, del significado de las
imagenes que nos rodean, como parte de la comprensién del contexto cultural en el que
nos desenvolvemos y con el cual se desarrolla una relacién dialéctica entre la interpretaciéon
y creacién de mensajes, como parte del proceso de comunicacién visual de la ciudad.

La comunicacion es un proceso por el que se trasmite y se recibe informacién, a través de
mensajes que llevan una intencion, y que, a su vez, han sido elaborados con lenguajes con-
vencionales, posibilitando su correcta interpretacién dentro de un grupo determinado. Por
lo cual, se puede decir que el lenguaje es el conjunto de signos y reglas que permite a los
seres humanos poder expresarse en un sistema de comunicacion.

Segun Lotman, (1998):
El rasgo mas universal del dualismo de las culturas humanas es la coexis-
tencia de lenguajes discretos verbales y lenguajes iconicos, en cuyo sis-
tema los diferentes signos no forman cadenas, sino que se hallan en una
relaciéon de homeomorfismo, actuando como simbolos mutuamente seme-
jantes (cfr. la idea mitolégica del homeomorfismo entre el cuerpo humano
y las estructuras social y cosmica) (p. 17).

Existen diferentes tipos de lenguaje, determinados por las distintas capacidades de percep-
cién y expresion humana, desarrolladas dentro de un contexto cultural, cuyas representa-
ciones pueden ser: orales, visuales, gestuales, animicas, culinarias, de indumentaria, entre
otras. Asimismo, dichas representaciones seran interpretadas de acuerdo con la propia in-
dividualidad de los sujetos. Al respecto Chernov (1987), dice que los lenguajes que forman
parte de la cultura mantienen una compleja interdependencia y distintas relaciones segun
las condiciones histéricas. Pero una cultura puede considerar irrelevante una determinada
informacién en el lenguaje de otra cultura, es decir, un mismo texto puede ser leido de
modo distinto en culturas con diferentes lenguajes (pp.13-14).

Por otro lado, Dondis (1992) expone el concepto de la alfabetidad visual en donde explica
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que, todo lo relacionado con la vista crea en los seres humanos un elemento que estara
de manera aleatoria dentro de su mente y, que a partir de ello, tendra referencias sobre el
mundo que lo rodea. Si tomamos en cuenta que casi el 80 % de la informacién que recibi-
mos es a través del sentido de la vista, se puede entender la importancia del estudio de la
comunicacioén visual.

Sin embargo, la manera en que se percibe visualmente el mundo exterior cambia cons-
tantemente, de acuerdo con la cantidad de imagenes que recibimos cada dia, por lo cual a
medida que nuestra vista y modo de percibir se ejercita, ya no vemos de la misma manera
porque poco a poco vamos desarrollando habilidades perceptuales, ampliando nuestros
conocimientos y acumulando nuevas experiencias.
La comunicacion visual es mas que importante y hasta predominante en
nuestros tiempos. Constantemente nos encontramos expuestos a ella, des-
de que miramos nuestro teléfono mévil hasta cuando conducimos y tene-
mos que respetar las sefales de transito. Incluso, cuando vamos al cine,
miramos television o nos topamos con un aviso publicitario por la calle.
Basicamente, condicionan nuestra vida, guian nuestra conducta, y nos per-
miten vincularnos con el resto de la sociedad (Concepto, 2021).

La grafica urbana

Joan Costa (1998) se refiere al mundo visible como la sucesién ininterrumpida de fragmen-
tos del continuum que llamamos campos visuales, y que constituyen los escenarios de vida
por los que cada uno de nosotros atravesamos. “En el hecho natural de «ver» el ojo fragmen-
ta y discrimina ese entorno cambiante de sensa (sensaciones o excitaciones dpticas) como
modo de descubrimiento y como lectura del mundo” (p.15). Por otra parte, Olalde (2021)
describe a la gréafica de una ciudad como un mosaico multicolor de mensajes visuales que
nos rodea dentro del espacio urbano, algunas veces representada como detalles ambienta-
les escenograficos que cumplen con su funcién de comunicar, pero también, poco a poco,
van formando el imaginario cultural de quienes los perciben e interpretan. De acuerdo con
lo anterior, la percepcion de la grafica urbana puede ser vista como un fenémeno complejo
de comunicacién visual que debe ser estudiado desde la transdisciplinariedad para com-
prender su sentido desde la razén y la emocién como parte del proceso de significacién del
mensaje. Cabe sefalar que esta complejidad se nutre de la proliferaciéon de investigaciones
disciplinarias que apoyan el sentido e intencién en la interpretaciéon del mensaje visual, en
donde se entrecruzan aspectos fisiolégicos sobre los érganos de los sentidos que inter-
vienen en la percepcién, semidticos manifestados en la representacion visual del signo, en
cuanto a su conformacion formal, el significante, asi como de su funcién y aspectos técnicos

175



Interacciones semiéticas entre el disefio, el arte y la cultura

y tecnolégicos sobre su fabricacion e instalacion y que, a su vez, son interpretados por un
sujeto en el que interacttan distintos procesos fisioldgicos, psicolégicos, histéricos, sociales
y culturales, que le permiten crear un continuum dialéctico entre lo visto y lo creado al ser
protagonista del espacio urbano.

Segun, Bailly (1979):

La ciudad contemporanea se ha hecho mas funcional, por mas que todavia
subsisten determinados rasgos simbdlicos, [...]Los anuncios publicitarios
han venido a sustituir, a lo largo de las calles, a las significaciones simbéli-
cas. [...]La ciudad transmite, cada vez menos, la cultura de la sociedad y las
expresiones simbdlicas, y ha pasado a ser un lugar econémico, en el que
signos e indicadores tipificados nos permiten orientarnos (p. 29).

También, Bailly (1979) citando a Ledrut (1973), hace referencia a los vinculos del hombre
con la ciudad, desde la perspectiva simbdlica que expresan las imagenes, mostrando el
contenido subjetivo y afectivo de la misma en donde se le pueden dar adjetivos calificativos
como: la ciudad es triste o alegre, dindmica o conservadora, gris o luminosa, mostrandola
como una estructura viva, llena de encuentros, conflictos y creaciones (p. 35).

Desde el enfoque de Nicolescu (2009) sobre los distintos niveles de Realidad, se pueden
reconocer las distintas y diversas interpretaciones de un universo simbdlico presente en la
comunicacién visual de la ciudad, el como se manifiesta en un escenario de actuaciones y
significaciones dentro de la complejidad, nos dice que:
Se puede reconocer muy bien la existencia de varios niveles de Realidad
y de varios niveles de percepcion sin que se considere su rigurosa corre-
lacion. [...]JArticulo 2: El reconocimiento de la existencia de diferentes ni-
veles de Realidad, regidos por légicas diferentes, es inherente a la actitud
transdisciplinaria. Cualquier intento por reducir la Realidad a un sélo nivel,
regido por una sola légica, no se sitia en el campo de la transdisciplinarie-
dad (pp. 84y 106).

Los distintos niveles de Realidadse pueden reconocer en los mensajes visuales que confor-
man la grafica urbana, considerando lo que nos exponen al describir que la misma Realidad
no es una simple construccién social, sino que tiene una dimensién trans-subjetiva en don-
de se puede apreciar la interaccion entre sujeto-objeto, donde el sujeto los interpreta desde
su propia individualidad y transdimensionalidad.

De acuerdo con Haidar (2022), a partir del binomio transdisciplinariedad/complejidad exis-
ten muchas categorias que nos pueden ayudar al andlisis de éste fendmeno complejo de
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comunicacioén visual de la grafica urbana de una ciudad, la cual est4 llena de sentidos, signi-
ficaciones, interpretaciones y emociones, que permiten a sus habitantes visualizar nuevas y
creativas oportunidades de interaccion como parte de un proceso perceptivo-cognitivo que
lleva a cabo al enfrentarse dia a dia con ella. Haciéndolo a través de esa relacién dialégica
recursiva entre sujeto-objeto en donde todo lo subjetivo es objetivo y viceversa. En donde
el sujeto no sélo capta las propiedades y caracteristicas del entorno fisico, sino que también
lo construye siendo al mismo tiempo el protagonista de su propio espacio.

Desde la sensacion y la percepcién

Los estimulos que son percibidos a través de los distintos sentidos, es los que podemos
definir como sensacion, o sea, es la mera deteccién de la informaciéon que proviene del
entorno externo (aunque también tenemos sensaciones que se reciben de estimulos inter-
nos) y la percepcién es un proceso de organizacion, identificacion e interpretacion de dicha
informacién sensorial, con el objetivo de comprender lo que sucede en el medio ambiente
en el que se desenvuelve y, como parte de un proceso dialéctico de comunicacion entre el
sujeto y su entorno.
El proceso por medio del cual sentimos algo tiene varias facetas: la recep-
cion de la sefnal externa que excita el érgano correspondiente del sentido,
la transformacion de la informacién en una sefal nerviosa, el transporte y
modificacién que sufra esta senal para llegar finalmente a cerebro y darnos
la sensacion de haber sentido algo (Braun, 2002, p. 7).

Todas las sensaciones pasan por el sistema cognitivo y la interpretacion de estas a través de
un proceso muy complejo en donde se entrelazan aspectos como las experiencias y recuerdos
previos, la asociacién, abstraccion, generalizacién, imaginacion, juicio e ideas, entre otros.

Al respecto, Bailly (1979) opina que:

La informacién y los estimulos del medio no provocan en el hombre idén-
ticas reacciones. Los comportamientos o reacciones individuales varian en
funcion del sujeto, de los tipos de mensaje y del entorno [. ...} Parece pues,
que el hombre es susceptible de seleccionar las informaciones del entorno,
no reaccionando mas que ante lo que le concierne. Cualquiera que sea la
forma del mensaje, sélo es posible una comunicaciéon entre un emisor y
un receptor en la medida en que ambos compartan cierta comunidad de
intereses (p. 16).

La interpretaciéon de la informacién visual que recibimos a través del sentido de la vista se
inicia con la percepcion del estimulo visual que desencadena la sensacién, siendo ésta una
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respuesta directa e inmediata a la estimulacién de los 6rganos sensoriales. Cabe mencionar
que la representacion mental del mundo se consigue a través de la sensacion; pero, sin la
capacidad para seleccionar, organizar e interpretar nuestras sensaciones esta representa-
cion no seria completa. De acuerdo con Bailly (1979) se puede decir que la percepcion es
el punto de partida de una sintesis cognitiva, en donde la percepcién mental de un sitio no
depende solamente de la percepcion de imagenes parciales y de los elementos espaciales
gue tenemos en la memoria, sino que también es simbdlica (pp. 32-33). Por lo cual, “La
percepcion de la ciudad no es, pues, simple. Entre la proyeccion de estimulos del medio y
nuestro comportamiento existe toda una serie de complejos procesos mentales” (p. 19).

Por otro lado, Varela (1999) dice, que el proceso cognitivo realiza el anélisis de la informa-
cion de manera obijetiva, o sea desde el razonamiento, pero que también lo hace de manera
subjetiva desde los distintos niveles de subjetividad del sujeto, tomando en cuenta los di-
ferentes estados de animo del mismo, asi como su propia carga emocional al momento de
percibir el estimulo sensorial, lo que se traduce en los distintos niveles de significacion de
la informacion percibida ( p.11).
En otras palabras, el organismo como una red de elementos totalmente
co-determinados determina que nuestra mente sea, literalmente, insepa-
rable, no sélo del ambiente externo, sino también de aquello que Claude
Bernard denomind el milieu intérieur, el hecho de que no solo estamos
dotados de un cerebro sino de todo un cuerpo (p. 4).

Una imagen puede tener diferentes lecturas, su significado cambia segun el receptor y se-
gun el emisor de dicha imagen, pero es importante destacar, que en la comprensién de un
mensaje visual influyen la experiencia previa y la formacion cultural de las personas.

Munari (1985) dice, que la comunicacion visual es practicamente todo lo que ven nuestros
ojos; pero todas las imagenes que percibimos tienen distinto valor y nos dan diferentes in-
formaciones de acuerdo con el contexto en que se encuentran. Asimismo, afirma que una
comunicacion casual puede ser interpretada libremente por el que la recibe. En cambio, una
comunicacién intencional deberia ser recibida en el pleno significado de la intencion del
emisor. La comunicacién visual intencional puede, a su vez, ser examinada bajo dos aspec-
tos: el de la informacion estética y el de la informacion practica (pp.79-80).

Transculturalidad en la interpretacion

Como hemos mencionado anteriormente, los graficos urbanos han sido disefados, fabri-
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cados y ubicados con distintas intenciones, a veces funcionan como sefales o indicadores,
otras veces son letreros informativos; algunos tienen fines comerciales o propagandisticos
o bien son meramente decorativos. Sin embargo, todos y cada uno de ellos provocan en
el sujeto multiples y diferentes sensaciones, las cuales se traducen en emociones que se
entrecruzan durante su interpretacion creando distintos significados.

Por lo cual, se puede decir que la percepcion de la grafica urbana puede ser considerada
como un elemento importante en el proceso de la trasculturalidad de un sitio, cuando con
sus multiples representaciones constituyen parte del universo cultural de sus habitantes y
transelntes, quienes la interpretan a partir de su propio sentir independientemente de la
propia intencionalidad del discurso del mensaje visual.

El espacio publico de las ciudades debe ser valorado como un elemento esencial del patri-
monio cultural, porque su conformacién material es la sumatoria de aspectos fisicos y sim-
bdlicos que, en su conjunto, determinan una personalidad propia al lugar. A lo que (Costa,
1998) anade que la memoria de almacenamiento contendra toda nuestra cultura anterior
a modo de conjuntos de formas potenciales, que a su vez han sido producidas por la lenta
sedimentacion de experiencias del pasado, mas o menos deformadas por el olvido y que
constituyen la cultura personal de cada individuo (pp. 15-16).

Un ejemplo representativo que nos puede ayudar a entender la interpretacion de la grafica
urbana vista como un fendmeno complejo de comunicacion visual, es el caso de los letre-
ros monumentales construidos como objetos graficos, cuya instalacién ha proliferado por
diversos lugares de nuestro pais.
Las letras monumentales para identificar un destino turistico estan de
moda, aunque estas esculturas tienen un origen en las colinas de Ho-
llywood, se puede afirmar sin miedo a equivocarnos que fue en México
donde esta idea encontré un desarrollo masivo, de ahi nacié la tendencia
que se ha extendido por todo el planeta, convocando a grandes artistas y
disenadores graficos para elaborar estos iconos de los destinos y que sirven
de escenografia perfecta para eventos, selfies y videos que la gente diaria-
mente publica en internet y en las redes sociales (Ramirez, s/f).

Estas letras monumentales han sido un buen pretexto para que algunos artistas hayan po-
dido elaborar espléndidas representaciones con simbolismos propios del lugar, como es el
caso del ejemplo de las letras monumentales de la Ciudad de México del “Cejas” produc-
cion Grupo Am.

179



Interacciones semiéticas entre el diseiio, el arte y la cultura

Figura 1. Letras monumentales de CDMX, Concepto y arte: Jorge Cejudo y Miguel de la Torre.
Fuente: https://elcejas.com/blogs/urban-art/cdmx-mexico-city-artistic-letters#:~:text=EI%20concepto%20
surge%20cuando%20nos,trav%C3%A9s%20de%20%C3%A9stas%20intervenciones%20pl%C3%A1sticas.

El artista Jorge Cejudo alias “Cejas”* comentaal respecto (Figura 1) lo siguiente:
El concepto surge cuando nos dimos cuenta de que la identificacién grafica
de la CDMX podia replantearse en otros formatos y en otras dimensiones,
ante la idea de acercar dicha identificacién a los ciudadanos con un carac-
ter artistico a través de estas intervenciones plasticas.

Buscamos que no solamente fueran una escultura sin utilidad, sino que
fungieran como un espacio social de convivencia donde la gente puede
sentarse, tener sombra y convivir. Elevar el caracter de un logotipo a un
sentido social, funcional y artistico que genere identidad y cercania con los
ciudadanos y sus visitantes (Cejudo, s/f).

Estos letreros con los nombres de los lugares, que en un principio han sido instalados con
una intencién comunicativa de identificacion del sitio, han tomado otro sentido al ser inter-
pretados desde los distintos enfoques que les han otorgados los habitantes o transelntes

1. Jorge Cejudo alias “Cejas” es artista plastico y disefador grafico, que en su labor pléstica se le considera un artista
multidisciplinar ya que ha incursionado en técnicas tradicionales de pintura, dibujo, grabado y escultura, instalacién,
muralismo, asi como procesos digitales, video, animacién y fotografia. Como disefador ha experimentado mas alla
del grafico como disefiador de producto, arte objeto, interiorismo y urbanismo. Paralelamente a su labor artistica
dirige “in-dice” su estudio de comunicacion visual.
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del lugar. Suelen situarse en lugares emblematicos de la ciudad con la finalidad de que los
visitantes de la ciudad encuentran atractivo hacerse fotos junto a ellos para subirlos poste-
riormente a sus redes sociales. El sentido de identificacion de estos objetos graficos se ha
ido transformando y su funcién ha variado hasta ser considerados como objetos artisticos
para embellecimiento del lugar. También cabe reconocer que han sido utilizados como arti-
culos de promocién del turismo o bien como objetos de un acto politico o hasta de un rito
religioso.

Como ejemplo de ésto (Figura 2), el pasado 13 de octubre de 2017, en el periddico El Sol de
Tijuana, aparece un escrito de Laura Bueno:
Tiene la ciudad, segundo letrero de Tijuana

Tijuana.- En un proyecto conjunto del sector econémico y de comercio,
se develd la segunda escultura memorial “Tijuana”, en una ceremonia pro-
tocolaria, encabezada por el presidente de la Camara de Comercio local
(Canaco), Mario Escobedo Carignan.

El letrero esta ubicado en la glorieta de bulevar Américas en la delegacion
La Mesa (Bueno, 2017, s/p).

e Y. B B T g A 1

Figura 2. Acto politico para la inauguracién del letrero de Tijuana. Foto: José Luis Camarillo. Fuente: https:/www.
elsoldetijuana.com.mx/local/-916893.html
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También tenemos ejemplos como cuando las Letras Monumentales con un sentido sensa-
cionalista, (Figura 3) son instaladas en ciertos lugares y aparecen noticias en los periddicos
como se muestra a continuacién:

Tlaxcala, Tlax., a 01 de septiembre de 2020 (Redaccidn). Las letras monu-
mentales de Ixtenco llegaron a la comunidad Yumhu, estas letras colosales
seran instaladas en proximos dias en el centro de la poblacién a fin de
mejorar la imagen urbana y ofrecer fotos de postal para los visitantes que
lleguen a esta demarcacion

Las autoridades del bastién Otomi indicaron que, con la instalacion de las
letras y la fuente danzante, se busca detonar el turismo y asi lograr una
mayor derrama econdmica en esta materia.

Miguel Angel Caballero Yonca, Presidente Municipal de Ixtenco, detallé que
serd en cuestion de dias en que estos atractivos turisticos, seran develados
a la poblacién de Ixtenco, refirié que, aunque el Estado de Tlaxcala paso a
semaforo amarillo, las medidas sanitarias no se relajaran en la demarcacion,
por lo que conminé a la poblacidn, a que cuando estos atractivos turisticos
sean develados, se tomen todas las medidas sanitarias correspondientes
(Linea de contraste, 2020).

Figura 3. En préximos dias seran inauguradas en conjunto con la fuente danzante
Fuente:https:/www.lineadecontraste.com/llegan-las-letras-monumentales-a-ixtenco/
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Se puede interpretar cémo la intencion de este tipo de letreros monumentales que han sido
instalados como signo de identidad, se ha distorsionado y cémo han adquirido distintos
significados.

Recordando una charla con Abraham Moles, en su visita a la UAM Azcapotzalco, en donde
exponia cémo en este tipo de casos, se hacia lo que el llamaba la dolarizacién del sitio al
convertirlo en un lugar en donde no sélo se encuentra aquel objeto de Letras Monumentales,
(Figura 4) sino que también alrededor se han instalado algunos vendedores ambulantes con
diversas mercancias, y en donde el mismo acto de la toma de la fotografia con el letrero,
se ha convertido en un negocio para quienes organizan a la gente para la toma individual o
de grupo, y en donde ellos mismos se prestan para ayudar a tomar la foto con el celular del
cliente a cambio de una propina.

Asi como este ejemplo de las letras monumentales, al transitar por las calles de la ciudad se
encuentran muchas otras representaciones visuales que muestran el sentido y significacién
de la comunicacion visual, poniendo de manifiesto los diferentes niveles de percepcién e

Figura 4. Letras monumentales en Puerto Vallarta.
Fuente: https://vallartalifestyles.com/puerto-vallarta-celebrates-new-landmark/
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interpretacion que existe, como lo sefiala Matlin (1996), al ser un proceso de relacion di-
recta entre el sujeto y el objeto, en donde con la cotidianeidad de la percepcién del mismo
estimulo visual cambia y se altera su significado.

Este tipo de reacciones ocurren frecuentemente con los anuncios publicitarios los cuales
pierden su efectividad de impacto visual con el tiempo, al convertirse en un elemento mas
del paisaje escenografico de un sitio perdiendo asi su efectividad, razén por la cual deben
ser cambiados con cierta frecuencia para cumplir su funcién, lo cual no ocurre con las sefia-
les de transito las cuales, en un inicio, son percibidas e interpretadas con detenimiento para
comprender su significado y que, una vez aprendidas su funcién informativa se lleva a cabo
de manera rapida y eficaz y ya no es necesario realizar un mayor esfuerzo en el proceso
cognitivo del mensaje visual.

Finalmente, se puede decir que los graficos urbanos al ser analizados desde los distintos
enfoques en que son interpretados, pueden ser entendidos como un fenémeno complejo,
vistos desde su representacién formal como signos, o también de acuerdo a su funciona-
lidad practica como pueden ser las sefales de transito, o bien los anuncios publicitarios y
su impacto comercial que, como parte del contexto en que se ubican, pueden cambiar su
sentido practico y tomar nuevos roles de acuerdo a su significado. Estos mismos mensajes
visuales pueden llegar a ser interpretados y significados como simbolos representativos de
un sitio o como decoraciones escenogréaficas del mismo.

Lo importante es entender es que todos y cada uno de los elementos visuales que encon-
tramos en el contexto urbano comunican, ya que intrinsecamente llevan un mensaje en su
propia representacion visual, que a su vez son interpretados desde distintos enfoques por
el sujeto con el que interacttan.

El estudio transdisciplinario enriquecera el conocimiento de la ciudad, lo cual puede ser
un gran apoyo en la creacién de distintas intervenciones en cuanto a la organizacién de
espacios, desarrollo de edificaciones, de elementos mobiliarios, de transporte, asi como de
procesos de comunicacion, las cuales se veran enriquecidas con los distintos enfoques dis-
ciplinarios que podemos encontrar en las diversas interpretaciones de los multiples sujetos
que laviveny la utilizan como parte de su cotidianeidad.
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| interés de este tema se ve acotado por varias circunstancias, antes que nada, el

trabajar dentro de los limites de lo conocido, por un lado, mi profesién de actriz\

intérprete en continua busqueda de enriquecimiento interpretativo sobre la es-
cena, la actividad docente como parte de la construccién cognitiva de los futuros creadores
escénicos Yy, aleatoriamente, la presencia del COVID, lo cual encauzé la realizacién de las
actividades escénicas a la distancia y desde el confinamiento, lo que propicié el desarrollo
de eventos con énfasis en la expresién vocal y su ulterior escucha.

Si bien el ambito de la expresién a través de sonidos, palabras y expresiones diversas con la
voz es parte fundamental en la actoralidad, tanto en la formacién como en el desempefio
profesional, la actuacion vocal, se ha vuelto un espacio de apertura y crecimiento muy no-
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torio en las ultimas décadas, desde el desemperio profesional del doblaje.* Esta actividad
adquirié un interés especifico en la comunidad actoral, a partir de la caracterizacion vocal
en series, videojuegos, documentales, animacion y peliculas, en las que la interpretacion
de los personajes se centra en las capacidades de entonacién y matiz de la voz fuera de un
contexto visual. Lo anterior es un area de oportunidad para la reflexion y el analisis de los
procesos de enunciaciéon actoral, desde los aspectos intencionales y de matiz de las ideas
y emociones que se transmiten, por ello resulta factible un acercamiento a sus niveles de
complejidad, desde la transdisciplinariedad.

En el ejercicio de la actividad actoral profesional, resulta importante fundamentar el pro-
ceso de ejecucion interpretativa, para permitir que el actor y la actriz integren conceptual-
mente lo tedrico y practico de manera arménica, dando un soporte sustancial a los proce-
sos de creacion. La base de estas actividades es el entrenamiento, corporal y actoral, en el
que se incluye lo vocal y lo ficcional vinculado al entorno de desempefio. El juego expresivo
del gesto corporal en escena se relaciona de manera ineludible con la voz y las posibilida-
des de la misma. Es decir, lo vocal es un aspecto fundamental para el objetivo del ejercicio
actoral. Sin embargo, desde la perspectiva que interesa a la presente reflexién, no se pre-
tende obviar la importancia de la corporalidad y el gesto, puesto que la voz es resultado de
una funcién natural del cuerpo. Por efectos adecuados para el presente planteamiento, se
hara énfasis en la actividad vocal, pero, sirva aclarar, que cuando se esta haciendo doblaje,
es inevitable manotear, moverse o gesticular, en el espacio que el equipo tecnolégico lo
permite.

Desde esta perspectiva, el objetivo de este texto es identificar los elementos de los actos
de hablay la pragmatica lingtiistica,? que tienen que ver con procesos de significacion e in-
tencion en la enunciacién de un texto dramatico-escénico o de algiin personaje, pensando
en las actividades de doblaje, radio-drama, videojuegos, audiolibros y la escena misma. De-
sarrollando, desde una visién transdisciplinaria la interacciéon de diferentes campos del co-
nocimiento, como lo son el teatro, la semiéticay la lingliistica e incluso todas aquellas disci-
plinas humanas que comprenden el habla y su interés en los procesos de comunicacion. Las
repercusiones de este analisis pueden recaer directamente en la formacién y desempefo
actoral, favoreciendo procesos de anélisis de texto, en funcién a un enriquecimiento de la
expresion comunicativa de actores y actrices.

1. Proceso en la industria audiovisual, en el que se desempenan profesionales de la actuacion, artes escénicas o
locucion, en la que se sustituyen las voces originales que hablan a otra lengua para evitar el uso se subtitulos. Es
un trabajo de interpretacion de sensaciones, intenciones y emociones, a través de un micréfono para ser grabado.

2. Desde la linglistica y la semidtica se estudia la pragmaética y los actos de habla, como formas contextuales de
anélisis del proceso comunicativo. Conceptos en los que se ahondard mas adelante.
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La significacion basada en la intencion esta directamente relacionada con la interpretacion
sonora o actuacion vocal, que busca determinar el qué y el cdmo se quiere decir algo. Es
un area que supone el conocimiento basico de la técnica formal de la emisién del sonido
articulado por parte de actores y actrices que, a saber, incluye respiracion, apoyo, proyec-
cion, resonancia, fonacion y diccion. Tomando en cuenta siempre que hablar de aprendizaje
respecto a lo vocal no implica un conocimiento terminado, al contrario, se ha reconocido
como un proceso de continuo entrenamiento.

Todo actor, sufre formas de crisis vocal que exige una nueva adaptacién
de la técnica. El actor que quiere evitar estancamiento debe empezar pe-
riodicamente todo de nuevo, desde la respiracién, hasta la pronunciacion y
el uso de resonadores. Debe redescubrir su voz (Grotowski, 1986, p. 138).

La enunciacién escénica se ve determinada en este contexto de formacién continua, de
interaccién practica, de uso del lenguaje para la realizaciéon de acciones o la determinacion
de sensaciones; la pragmatica del lenguaje ha sido abordada por diversos autores que, hoy
por hoy, se reconocen desde una perspectiva interdisciplinaria hacia la interpretacién de
textos y palabras. El interés ante lo anterior resulta prioritario en la medida que ubicar este
fendmeno de la enunciacién a través de la semidtica, los significados y las entonaciones se
logra la revisidon de conceptos que integran interés dentro de nuestra indagatoria actual. Tal
como es la transdisciplinariedad en el fenémeno teatral y su enfoque teérico metodolégico,
en caso de ser factible.

La interaccion conceptual

Con el planteamiento anterior, partamos de las conceptualizaciones. La idea basica es de-
terminar las vinculaciones de las diversas areas del conocimiento que se pretenden relacio-
nar para identificar y encauzar el enfoque transdiciplinario que fundamenta este documen-
to. Siguiendo a Nicolescu (1994) los niveles de realidad, el tercero incluido y la complejidad,
son los aspectos que podemos integrar en la argumentacién relacionandolos con la enun-
ciacion interpretativa en la actuacién vocal.

En cuanto a los diversos niveles de realidad, en este caso, los ubicamos en el espacio de
enunciacion el cual permite identificar y diferenciar la realidad como tal, la fisica y la ficcio-
nal inherentes a la teatralidad. Evidentemente el juego que permite la ficcion escénica de la
actuacion multiplica los espacios de realidad, del hablante, del personaje y del espectador,
incluso los del autor del texto a expresar, en el supuesto de partir de un texto dramatico.
Respecto a lo anterior, la realidad como categoria de espacio-tiempo potencializa las po-
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sibilidades de interpretacion, entendida como la compresién de lo que se dice y lo que se
escucha al ser enunciado por un ejecutante actor-actriz. Con esto encontramos que de-
terminado texto o frase a enunciar, se puede entender de acuerdo con la realidad de cada
sujeto participante en la accién escénica y, de esta manera, causar un efecto determinado.

Las categorias de realidad y verdad, en la actividad teatral, se discuten como referentes
del hacer escénico y también se distinguen de lo imaginario y lo ficticio. Cotidianamente
se habla de “hacerle al teatro” o de “estar actuando” cuando alguien miente o exagera en
alguna situacioén, para distinguir lo verdadero de lo real, sin embargo, en la actividad artisti-
ca de la actuacion, ya sea teatral, vocal o de video imagen, es factible identificar entre esas
categorias. En la escena podemos encontrar estimulos, objetos y enunciaciones verdaderas
y aquellas que parecen verdaderas pero que son ficticias. Eso quiere decir que son reales ya
que se ven o escuchan, es decir, lo verdadero, en el &mbito de lo escénico no se opone a lo
ficticio, pero si a lo imaginario o supuesto.

Como seiala Héctor Mendoza, para el actor o actriz “[...]hay diversos tipos de estimulantes.
Solo algunos son externos, también hay sujetos, ideas, sensaciones, palabras, gestos, ento-
naciones, etc. [...]" (Mendoza, 2011, p. 30).

Al hablar de realidad, entramos también al terreno del tercero incluido, cuando en el teatro
la realidad ficcional, lo que sucede en escena, esta cargada de verdad puesto que para los
personajes, y en cierta forma para los actores es su realidad, su “aqui y ahora” vital, que
con base en la légica del tercero incluido, la relacién entre actor/actriz, espectadores y per-
sonajes integran de manera inseparable una realidad incluyente, en la que coexisten mas
de dos realidades contradictorias; la que podriamos llamar verdadera, correspondiente al
actor, con la del personaje que podemos indicar como ficcional y la del espectador que se
podria indicar como la real. La organizacién de estos diferentes niveles de realidad que co-
habitan posibilita la inclusién de la percepcién diferente, alterna, en la que por ejemplo, dos
personas que pueden rechazarse animicamente como personas intérpretes en un sistema
de realidad, pero se aman como Romeo y Julieta en el sistema escénico y en el que tienen
existencia en un siglo XVI, en tanto movimiento, vestimenta, forma de hablar, lucha con
espadas, en pleno siglo XXI. Es asi como llegamos de la l6gica de la inclusion a una légica de
la complejidad, que incorpora al “tercero incluido” y sus niveles de realidad en interaccion

La légica del tercero incluido es solidaria del concepto de complejidad de
los niveles de realidad y constituye un intento por explicar la manera como
se operan los pasajes de un nivel de la realidad a otro; un ejemplo mas de
este principio se presenta en el caso de la materia, la cual es concebida,
en su estructura fundamental, por la fisica mecanica sélo como particula,
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excluyendo la estructura de onda, contradiccién que se resuelve en otro
nivel de realidad que ha sido generado por la fisica cuantica, en el cual se
concibe a la materia no sélo como particula o como onda, sino como ambas
a la vez (Morin, 2019, parr. 3).

Ya con este planteamiento nos posicionamos en una perspectiva transdisciplinaria que pre-
tende abordar una problematica especifica, la enunciacién dentro de la realidad teatral. La
cual tiene como objetivo, en muchos casos un proceso de reflexién en el espectador, cémo
lo seria encauzar en él una respuesta determinada, puesto que estd sujeto a la intenciona-
lidad del evento escénico, incluso en el caso de puestas en escena cémicas. La actuacion
vocal es la forma de expresar con matices, intenciones e intencionalidades los textos dra-
maticos, ademas de la técnica formalmente hablando cuenta con los elementos de signifi-
cacion que permiten dar el sentido que los sujetos participantes, actores y espectadores, le
sean adecuados a su aprehension.

Es a partir de este sentido y significacién, que abordamos la pragmatica linglistica en la
que se estudia el valor performativo® de los deicticos, la referencia y los actos de habla,
planteados desde el hecho comunicativo y de la experiencia sensorial dada por los signos
linglisticos, que son las palabras. Es asi como se pretende incursionar, en la complejidad del
proceso comunicativo y las funciones del lenguaje desde los distintos niveles de realidad y
la l6gica del tercero incluido en la creacién de la situacién actoral.

Signo y comunicacion en el lenguaje

Del signo, el significado y las funciones como la comunicacién se ha dicho mucho, desde
Saussure, pasando por Locke, Diderot, Peirce, Jackobson, Kristeva, Lotman, Eco, entre otros,
es decir, todo el cimulo de tedricos, linglistas, filésofos, antropdlogos e investigadores in-
teresados en el signo y su estructura. En cuanto al signo se ha partido de la lingtistica, pero
su estudio ha abarcado diversos campos del conocimiento, en la medida que el ser humano
es capaz de generar esta configuracion signo-representacion-significacion, en todo ambito
del saber, lo religioso, lo médico, lo social, lo politico y, por supuesto, en las artes.

Contamos con lo evidente sobre qué es un signo, definiéndolo como, todo “objeto, fenome-
no o hecho que, por una relaciéon natural o convencional, representa o evoca otro objeto,
fendmeno o hecho” (Rela Academia Espaiiola, 2022, definicion 1), integrando en la anterior
designacioén, tanto al signo mismo como al significado en esta evocacion de aquello que se

3. La performatividad hace referencia a las expresiones que se manifiestan como acciones en el entorno. Los deicticos,
la referenciay los actos de habla son conceptos acufiados en la pragmética linglistica que irdn definiéndose a lo largo
del presente documento.
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representa. De este campo de estudio tenemos un largo recorrido histérico, con grandes
alcances de andlisis, entre ellos el centrado en el discurso por autores como Bajtin, Greimas,
Todorov, Propp, autores todos que han aportado sobre la morfologia del discurso, la estruc-
tura del relato, la semidtica narrativa, es decir, reglas y combinaciones en torno al manejo
de la expresidon comunicativa con la palabra, entendida desde este campo de estudio como
signo de algo que se quiere transmitir.

los signos lingliisticos, abstraidos en el rigido constructo de la langue, y
otros sistemas de significacion sociales como «la escritura, el alfabeto de
los sordomudos, los ritos simbdlicos, las formas de cortesia, las senales
militares, etc.», pues todos ellos tienen en comun el hecho de «transmitir
ideas» (Ramirez Montes, 2017, p. 40).

En esta transmisién de ideas y partiendo de la estructura mas simple de la comunicacién,
emisor-mensaje-receptor, contamos con los signos y su significado en las palabras, las cua-
les conforman un sistema comunicativo. Las palabras escritas y en el habla como signos
expresan ideas, imagenes, conceptos, en busca de transmitir al lector y/ o escucha lo evo-
cado en ellas. Roman Jakobson (1975) sefald las funciones de las palabras en este proceso
de comunicacién, en el emisor su funcion expresiva, en el receptor la conativa que apela a
una respuesta, dentro del mensaje se encuentran el referente (referencial), el codigo (me-
talinglistica), el mensaje propiamente dicho (poética) y el canal (fatica).* Estas funciones
remiten principalmente a la concrecion hacia el receptor dentro del proceso de uso del
habla (Jakobson, 1984). Es desde esta perspectiva que se aborda la enunciacion, mas alla
de un texto escrito, es decir a partir de una perspectiva de interaccién comunicativa en la
aplicacion cotidiana del habla. Es claro en este sentido practico comprender que el andlisis
de los signos en uso, nos alejan de una visién estructuralista de la semidtica en la que se
legitimaban las funciones signicas de manera estable, el dia a dia de la conversacion, se
insubordina a estructuras fijas.

La representacion de los signos, respecto de la comunicacion, es una manera de emprender
la realidad y su complejidad y el lenguaje es un mecanismo por medio del cual se puede
constatar, la realidad en el tiempo y espacio, en la medida que hay una experiencia de vivir-
la, asi como su permanencia, por la transmision verbal o en grafias. Por lo cual el lenguaje
como sistema de signos de comunicacion e interaccion humana, es un proceso que se in-

4. Karl Buhler (1965), adepto en sus investigaciones al lenguaje, como Austin, Searle y Jakobson, entre otros, propone
las tres funciones del lenguaje, a partir de los actos de habla: la funcidn representativa o simbdlica que remite a los
objetos o entidades de la realidad vy a sus relaciones; la funcion expresiva que expresa la interioridad del emisor; y la
funcion apelativa o mostrativa que relaciona el acto de habla con el receptor. Jakobson sugiere la extension de las
tres funciones de Buhler en las cinco arriba mencionadas.
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terioriza en el cognitivo humano, desde la convivencia y en este sentido se institucionaliza
sin dejar de contar con una carga de subjetividad, tanto de los enunciantes como de los que
escuchan.

Es asi como desde la clasificacion analitica de la semidtica, existen las dimensiones que
concentran el estudio de las interacciones entre los signos del lenguaje, como pueden ser:
la relacion de los signos entre si, en la dimensién sintactica, la relacién de los signos con el
objeto, en la semantica y en la que los sujetos utilizan los signos, la relacion pragmatica. Es
justamente esta dimension el objeto de este andlisis, en la medida que nos enfocaremos en
el habla y en la enunciacién en el &mbito escénico, en lo cual tenemos que precisar que la
dimensién pragmatica incluye dentro de la significacion, la relacién de los signos lingtiisti-
cos con otros signos que se hallan fuera de los textos, como las intenciones, los estados de
animo, el contexto en general sefialado en las acotaciones.

Las actuales investigaciones nos ubican desde la transdisciplinariedad al plantear un aspec-
to cognitivo en absoluta interaccion dialégica disciplinaria, en donde la psicologia, la filoso-
fia, la literatura, el arte escénico, los estudios semidticos, sociologia, por no mencionar mas
campos del conocimiento que necesariamente se ven implicados en el estudio pragmatico
del habla. Asimismo los multiples niveles de realidad, de la realidad compleja, de acuerdo
desde la perspectiva que se aborde dando sentido a la argumentacién presente. Toda vez
gue el uso de los signos lingtiisticos se efectlia en contextos culturales diversos, el teatro
en especifico, transforma este aspecto en la medida en que se hacen puestas en escena de
variadas obras, escritas en distintas latitudes y provenientes de culturas diversas, ademas
de las perspectivas de los creadores en cuanto a intencionalidades, concepto, publico al que
va dirigido, proyecto en el que se inserte y perspectiva tedrico-cognitiva que conforme el
entorno de creacién.

El habla en la enunciacion actoral, una funcién pragmatica

Desde la filosofia, John Austin y John Searle, investigaron los estudios del lenguaje a partir
de lo que denominaron los actos de habla, entendiendo con ellos “como hacer cosas con las
palabras”. De acuerdo con estos autores un acto de habla se realiza al emitir un enunciado
con la intencién de comunicarse con otros u otras. Evidentemente se refiere a cualquier
situacion de habla en el que se requiere del emisor y del oyente y durante el proceso se
efectla la escucha y la subsecuente interpretaciéon del receptor.

Los actos de habla se identifican como un proceso fundamental en la interaccion entre las
personas, se consideran esenciales para la participacién en las conversaciones, procesos
de aprendizaje, reconocimiento de estructuras que permitan la comprensién del habla y la
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subsecuente certidumbre en torno a un discurso; incluso son eficaces para el desarrollo y
desenvolvimiento personal y profesional.

El estudio y andlisis que hacen J. Austin y J. Searle sobre el lenguaje y el habla, pretendia
desentranar las posibilidades comunicativas, basados en los procesos mentales, las inten-
ciones y los contextos, respecto a la realidad de enunciacién. Para Searle la realidad es tan
compleja que la capacidad del hombre o la mujer de verbalizarla no implica su completa
aprehensioén, de ahi que no toda la realidad es social, pensando en el entorno natural y sus
fendmenos que salen de la construccidn y manifestacion de las personas (Diaz, 1997). La
realidad sobre la cual si se tiene injerencia, que podemos denominar socialmente construi-
da, la determina el colectivo humano, es pertinente mencionar en este sentido, las espe-
cificidades culturales e idiomaticas que, de una u otra manera, dan sentido identitario al
proceso comunicativo y lo hacen funcional. Es asi como de manera correlativa, hablamos
porque hay un entorno social que funciona, entre otras cosas, por la capacidad de emplear
los signos linglisticos en el habla.

Para Searle la esencia de la humanidad radica en el lenguaje, las intencionalidades colec-
tivas sobre las individuales, asi como el apego a las reglas que dindmicamente integran la
colectividad, es decir se pueden alterar, no cumplir, entrar en conflicto, incluso modificar su
institucionalizacién. El lenguaje asi resulta fundamental para la concrecion de la institucion
social y su funcionamiento, que puede ser eficaz o no. Las personas construyen emisiones
con intenciones especificas para la construccién de su convivencia y su ser social,

Analizar la teoria de los actos de habla implica analizar el mundo social. Por
eso mismo, la problematica del lenguaje es relevante, tanto en términos
filoséficos como sociolégicos, pues explica el aspecto social de los seres
humanos, es decir, su mundo social (Dottori, 2019, p. 169).

La teoria de los actos de habla estudia tanto la sociedad, como los procesos del lenguaje
para la concrecion de esta intencionalidad colectiva de interacciéon, puesto que ser participe
del habla puesta en comun es serlo de la comunidad social y sus reglas expresivas, dichos
actos radican en la enunciacién de frases que impliquen proposiciones, mandatos, pregun-
tas, deseos y todo aquello que contenga una idea comunicativa. Los colectivos humanos,
por si mismos implican una complejidad de origen, en la medida que se entrecruzan puntos
de vista, saberes, creencias, fundamentaciones, etc. Explica Basarab que

Husserl y otros investigadores, en un esfuerzo por interrogarse sobre los
fundamentos de la ciencia, descubrieron la existencia de los diferentes ni-
veles de percepcion de la Realidad por el sujeto-observador. Pero fueron
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marginados por los filésofos académicos e incomprendidos por los fisicos,
encerrados en su propia especialidad. De hecho, ellos fueron los pioneros
de la exploracién de una realidad multidimensional y multireferencial don-
de el ser humano puede encontrar su lugar y su verticalidad (Nicolescu,
1996, p. 24).

De la misma manera, en cuanto a la comunicacién e interaccion basada en el lenguaje, la
realidad se puede transformar en una instancia multireferencial y multidimensional, desde
la comprensién del conjunto de signos en ajustes de integracion hacia un mismo sentido.

En la tradiciéon de la filosofia analitica del lenguaje, se desarrolla el concepto central deno-
minado fuerza ilocucionaria. De lo que se trata es de rescatar el aspecto pragmatico del
lenguaje. Es asi como partiendo de Austin y posteriormente desarrollado, con sus propias
diferencias por Searle, se propone en lo general una clasificacién de los actos de habla, con
base en el lenguaje como una forma de accién. Al realizar la emisién linglistica encontrare-
mos los actos constatados que describen al mundo y sus relaciones desde ahi pueden ser

Teoria de 1OS actos de J AUSTIN y J. SEARLE
habla

actos constativos

Lenguaje » accion

a = Directos » intencion

perfo

VZIdNd

+ Indirectos » finalidad
ACTOS DE HABLA

Figura 1. Teoria de los actos de habla. Elaborada con base en (Escavy Z. R., 1990).
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falsos o verdaderos. Por otro lado, los actos performativos, que son especificamente los de
habla, los cuales a su vez se subdividen en actos directos cuya motivacion es la intencién y
los indirectos cuyo movil es la finalidad, aqui encontramos la emision de alguna idea o sen-
timiento y la posibilidad de respuesta del oyente. Ademas de acuerdo con estos autores, se
encuentran tres fuerzas que definen los actos de habla, la locutiva, ilocutiva y perlocutiva.
Fuerzas que caracterizan la relacion comunicativa entre lo que se dice, como emisor; lo que
se pretende lograr con ese mensaje y la respuesta del receptor.

Otros autores como K. Bihler y M. Halliday® siguiendo esta propuesta desarrollan otros
conceptos paralelos como la funcién representativa de los enunciados, que corresponde a
la fuerza locutiva, en el primero o la metafuncién ideativa en el segundo. Para los fines de la
presente reflexion, seguimos con las propuestas de Austin® y Searle,” (Alarcon, 2008) hacia
la funcion pragmatica, la correlacion en el entorno social y las caracteristicas de los actos de
habla con las caracteristicas de las fuerzas que los definen en su emision.

Dentro de esta clasificacion de los actos de habla, el efecto sobre los oyentes es determi-
nante por la funcién que se pretenda, ya sea asustar, preguntar, amonestar, convencer, en
fin, lo que el emisor intente conseguir del receptor. En cualquier momento de emisién o
ilocucion hay referencia a algo o alguien. Desde esta perspectiva podemos definir que el ha-
blante tiene un objetivo comunicativo y a la vez, lo que se logre en el que escucha, el efecto
serd otro, de acuerdo con las mediaciones de ambas partes, emisor y receptor, respecto del
lenguaje, la situacién y el contexto.

La nocién de contexto es clave tanto para Wittgenstein como para Austin
y Searle: todo acto de habla es posible (“feliz”, dentro de la terminologia
austiniana) si se contemplan las relaciones de poder en las que se enmar-
ca la propia enunciacién. A ello lo denominaremos condiciones sociales de
enunciacion (Dottori, 2019, p. 185).

Dichas condiciones determinan lo que se quiere decir, que usualmente es mas de lo que
decimos y que por lo general permiten satisfacer las posibilidades expresivas. Por ejemplo,
ante una pregunta cualquiera se puede responder simplemente con una afirmaciéon o una
negacion, aunque dependiendo del complemento de la respuesta, si es que lo hay, podre-

5. Michel Halliday (1975) Desarrollé una teoria llamada gramatica sistémico funcional. Divide las funciones del
lenguaje, en sociales y académicas en relacién con el uso y para controlar el comportamiento de uno mismo y de
otros.

6. Para Austin hay cinco tipos de verbos, de acuerdo con sus fuerzas ilocucionarias: los judicativos, los ejercitativos,
los compromisorios, los comparativos y los expositivos

7. Searle, por su lado agrupa los actos de habla en cinco tipos por su finalidad: asertivos o representativos, actos
directivos, actos compromisorios, actos declarativos y actos expresivos.
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mos definir la hora, el dia, el lugar, las condiciones que determinan la respuesta ya sea una
promesa, una disculpa, una queja, o cualquier otra situaciéon expresiva, puesto que la enun-
ciacion se ve determinada por otros aspectos.

- ;iras a la fiesta?

-si...0

- si, es un buen momento para distraerme... o

- si, este dia quiero estar con los amigos... 0

- si, iré...

- si,..tal vez...ain no lo sé... o

- si, ¢pero a mi no me invitaron, sera prudente?

Las posibilidades de respuesta, del efecto en el receptor pueden ser multiples y es justa-
mente el contexto lo que determinara y permitird la comprensién del significado, la misma
pregunta tiene variables de enunciacion para ser entendida en un sentido determinado por
el hablante.

El habla en un contexto social, como ya hemos sefalado, se ubica en el terreno de un
proceso de comunicacién. Los hablantes adquieren esta competencia comunicativa en la
socializacion cotidiana, generando en las personas una organizacién mental, que les permite
reconocer expresiones determinadas del uso de las palabras para los procesos comunicati-
vos y de interaccién humana.

la teoria pragmatica que regula con estrategias ese hablar. Los enunciados no solo son es-
tructuras lingtisticas, que lo son, formadas por unidades de la lengua, sino que son recursos
para tener éxito en el acto comunicativo. Por lo tanto, los enunciados habra que estudiar-
los como unidades del hablar, en donde ademas de la estructura linglistica existen otros
elementos que los configuran como signo que comunica un sentido (Escavy, 1990, p. 59).

La pragmatica lingtistica va a abordar un campo de conocimiento acerca del habla que
resulta de la intencién del hablante y del contexto de uso, en este sentido encontramos la
figura de “[...]la implicatura, que son formas independientes de las estructuras linglisticas;
no se encuentran en los diccionarios: son provocadas por las palabras, pero no estan en las
palabras mismas” (Reyes, 1994). Las implicaturas se definen, desde la semiética, por los dei-
ticos, que son las condiciones que indican el contexto de habla, que en la practica permiten
al sujeto que las emite tener una herramienta para la transmisién de una idea determinada
por sensaciones, emociones y la situacion en la que se encuentra. Tal como dijimos ante-
riormente, la hipétesis central de los actos de habla es que hablar consiste en realizar actos
conforme a reglas, sin embargo, el habla en uso e incluso trasladarlo a la escena teatral nos
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enfrenta a muchas posibilidades de interpretacién y comprension. En estas palabras, que,
al pensarlas en escucha, independientemente de la ortografia, solamente escuchandolas se
distinguen, por el contexto y la intencion

- como la bestia
- como la vestia
- como laves tia
- ¢cémo la ves, tia?

Este ejemplo como muchos, en el habla en espainol, de manera escrita pueden causar con-
fusion o incertidumbre respecto al sentido de lo enunciado, sin embargo, claramente el
contexto permite determinar la situacién de enunciacién. J. Searle (1965) consideraba la
conciencia humana como un mecanismo gracias al cual hay conocimiento de la realidad,
como un fenédmeno complejo. Desde esta perspectiva la conciencia implica intencionalidad
y esta incorporada en la relacién humanidad y mundo.

En el género dramatico, tanto en el texto escrito, como en el enunciado es un lenguaje en
situacion. Esta caracteristica dialdgica del texto escénico emplea signos que van mas alla de
lo verbal, tal y como se presenta en la realidad del mundo cotidiano. Estos signos para-ver-
bales van complementando el sentido de teatralidad caracteristico del teatro. Recordemos
que la teatralidad es una cualidad presente en otras circunstancias sociales, que conlleva
comportamientos, vestimentas y reglas determinadas que permiten identificarla. Por ejem-
plo, los bautizos, las ceremonias de graduacion o la solemnidad en un duelo mortuorio o
judicial. Es por eso, que la diferenciamos de la teatralidad escénica y el texto espectacular,
asi como el uso del lenguaje, indica los mecanismos de su uso en la situacién de represen-
tacion dramatica.

El teatro como manifestacion y expresion artistica no debe pensarse como una reproduc-
cion de la realidad, sino como una interpretacién de ella, que va a posibilitar una experiencia
estética, en el mejor de los casos. De esta manera, lo encontramos como un signo que se
posiciona frente a la realidad de determinada manera, ya sea critica, objetiva o adherida.
Bobes Naves argumenta que el texto dramatico dialogado pasa integramente a la escena,
por lo tanto, es escénico al igual que las referencias de las acotaciones y juntos crean el
mundo de ficcion (Bobes Naves, 1997).

Retomando las ideas de los actos de habla sefaladas, asi como los elementos de la pragma-
tica lingliistica, podemos remitirlo en funcién al texto dialogado, en tanto se esta utilizando
el lenguaje frente a los espectadores y entre los actores quienes interpretan a los perso-
najes, en un proceso comunicativo, esto es se efectlan distintos niveles de percepcién,
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durante una representacion escénica. Puesto que actores y actrices son conscientes de
que lo que se dice lo dice el personaje, sin embargo, para estos debe ser verdadero, lo que
se dice y la interpretacion que haga el publico dependera de su condicién de espectador,
interesado, distraido, dormido, evadiendo, involucrado en lo que sucede, pero sobre todo
consciente de la ficcidn. El lenguaje es usado en esta situacién por los creadores escénicos,
por los personajes y por la audiencia. Las situaciones o contexto son laborales o creativas
para la actuacion, verdaderas para los personajes, distanciadas para los espectadores.

Para actrices y actores abordar un texto, también enfrenta un reto en la medida de las carac-
teristicas de este: texto contemporaneo, antiguo, en lengua de origen o alguna traduccién
de otro idioma, sumado a lo anterior, el concepto de lo que se quiere decir. Por ejemplo,
una puesta en escena de Romeo vy Julieta, que pretenda hacer énfasis en las relaciones
entre adolescentes como perjudiciales por ser pasionales, o la problematica de los odios
y rencillas familiares, o el amor ideal, o el rol de las mujeres en las relaciones amorosas. Es
asi como la perspectiva que se quiera abordar tendra absoluta influencia en el manejo del
lenguaje y sus intencionalidades. La realizacion de la partitura de texto actoral, en busca de
intenciones significativas y propositivas en el momento del andlisis conformaran su inter-
pretacién de enunciacion.

En términos de interpretacién existen elementos, como los ortograficos, emocionales y de
pretensidon, que permiten descubrir qué dicen y expresan los personajes: al iniciar un pro-
ceso de puesta en escena un momento primordial es el anélisis del texto, cotidianamente
llamado trabajo de mesa, etapa en la que se conocen las propuestas de los creativos (autor,
director, escendgrafo, iluminador, etc.) y lo que se quiere decir con un texto determinado,
ya en la escena. Al actor corresponde iniciar su proceso de creacidn de personaje a partir de
lo establecido en el texto y que incluye lo corporal y lo vocal, en este punto es donde estas
figuras pragmaticas resultan ser de mucha utilidad.

La posibilidad de que actores y actrices realicen un analisis pragmatico, de la implicatura y
los deicticos del discurso del personaje, en el texto dramatico permite que sea integrado al
proceso de creacién que parte desde comprender su discurso individual, la forma de habla
de este, intenciones comunicativas y, por lo tanto, hacer una interpretacién actoral, al defi-
nir las intenciones a lograr por los personajes en su situacion de vida. Volviendo al ejemplo
de Romeo y Julieta, cuando en la famosa escena del balcén:

JULIETA ;Cémo has llegado hasta aqui, y para qué? Las paredes de esta
huerta son altas y dificiles de escalar, y aqui podrias tropezar con la muerte,
siendo quien eres, si alguno de mis parientes te hallase.
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ROMEO Las paredes salté con las alas que me dio el amor, ante quien no
resisten aun los muros de roca. Ni siquiera a tus parientes temo.

JULIETA Si te encuentran, te mataran.

ROMEO Mas homicidas son tus ojos, diosa mia, que las espadas de veinte
parientes tuyos. Mirame sin enojos, y mi cuerpo se hara invulnerable.

JULIETA Yo daria un mundo porque no te descubrieran (Shakespeare,
2014, p. 45).

El la escuchabay ambos renegaban de sus apellidos, cuando ella sube él reniega de su nom-
bre, pero ella sabe quien es y el riesgo que corre si su familia lo encuentra, él, sin embargo,
dice que sus ojos son mas homicidas. Evidentemente los ojos de Julieta no dafiaran como
espadas a Romeo, sino que lo que rodea su didlogo es el amory el dolor de haber descubier-
to que son de las familias en conflicto.

Identificar los deicticos y la implicatura, da elementos en la construccién de un caracter al
personaje, con base en su situacion y contexto, siendo la preocupacién fundamental deter-
minar que estos elementos se transformen en un mecanismo que propicie establecer redes
de conocimiento util y aplicable en el escenario.

La enunciacion escénica parte del conocimiento de un concepto de direccién, a partir del
cual todos los signos que se plasmen en la escena deben concatenarse, esto, desde una
perspectiva transdisciplinaria no implica un sentido Gnico en la representacién, sino que al
contrario posibilita, como detonador de mdltiples realidades.

Esto lleva a interpretar y entender la pragmatica lingliistica, como una forma de andlisis,
como una herramienta de creacion respecto al proceso de comunicacién escénica entre
actores, actores y personajes, entre personajes, actores y espectador y personajes y espec-
tador. Puesto que en el momento del acontecimiento escénico se efectian todas estas inte-
racciones comunicacionales. Y las posibilidades de enunciacion e interpretacion son tantas,
como actores que las ejecuten. Estos elementos, desde los actos de habla, favorecen la
multiplicidad y complejidad de aprehensién de la realidad por parte de todas las personas
participantes del hecho escénico, en consecuencia, se enriquecen los procesos de enuncia-
cion del discurso escénico, en la medida que las personas enfrentaran desde su aprehensién
de la realidad los sentidos, intenciones y emociones que se ajusten al contexto escénico.
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| objetivo de este texto es resaltar la importancia de llevar a la practica el andlisis

transdisciplinario de lo que cominmente es conocido como cancién popular, ele-

mento fundamental de los géneros musicales latinoamericanos que ain son consi-
derados representativos de la identidad de sus paises. De entre el basto universo integrado
por este tipo de producciones, el enfoque esta en la musica de mariachi mexicano -base de
la cancion ranchera-, el tango-cancion argentino y el pasillo ecuatoriano.

En este sentido, sostenemos que el andlisis de las letras es una via de aproximacién para
conocer las condiciones contextuales que caracterizaron la época en que fueron escritas, es
decir, al &mbito social, cultural, politico, histérico, econémico y, de forma muy particular, al
emocional. De tal modo, el andlisis de la lirica permite reconocer continuidades y resaltar la
vigencia de elementos simbdlicos que participan en la configuracién de sujetos, sociedades
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y culturas: patriéticos (en la mencién de héroes nacionales, lugares y fechas histéricas, ban-
deras, escudos, himnos), religiosos (Dios, santos, virgenes, martires), espaciales (pueblos,
barrios, el campo, las ciudades), conductuales (comportamientos estereotipados en muje-
res y hombres, costumbres), etcétera.

En lo que respecta al abordaje estético, el andlisis lirico hace posible identificar ciertos cam-
bios en relacidn con las transformaciones por las que han transitado los géneros, para lo
cual es necesario considerar su origen popular en el sentido que Enrique Dussel (1985) da
a esta categoria. De tal modo, salvo el pasillo ecuatoriano, el mariachi y el tango surgieron
de forma mas definida en el seno de las clases bajas -el pueblo- durante la segunda mitad
del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX; un estrato conformado por la mezcla compleja
de diversos grupos marginados que histéricamente han constituido la mayoria poblacional
de las sociedades latinoamericanas.

En el principio, este tipo de productos -indisociables de otras practicas rituales- funcio-
naron como elementos generadores de identidad y cohesién grupal; no obstante, al ser
vistos a través de la lente estética de las élites, fueron considerados productos primitivos
e inmorales, denostados y reprimidos durante largo tiempo. Sin embargo, como veremos
mas adelante, el transcurrir del tiempo, el cambio de las condiciones contextuales y el sur-
gimiento de nuevos estratos poblacionales modificaron su sentido y la percepcién estética,
volviéndose fundamentales para la definicién de las identidades nacionales.

Tomando en cuenta lo anterior, es necesario complejizar el abordaje analitico a través de
la generacion de categorias transdisciplinarias, que interrelacionen de forma dialégica® y
recursiva? (Morin, 2009) las categorias disciplinarias. En nuestro caso, tenemos la liricay la
musica, entendiendo que las canciones constituyen una unidad compleja, que establece un
didlogo entre dos lenguajes distintos, cada uno de los cuales repercute en el otro: la letra
complejiza el sentido de la musica, a la vez que la musica complejiza el sentido de la letra.

Ademas de esto, en dicha unidad se debe incluir la categoria popular, con la cual reconoce-
mos al menos dos acepciones: la primera, en relacién con el origen de las liricas-musicales
durante el siglo XIX, en el seno de las clases populares, opuesta a la cultura dominante
(Canclini, 1982); y la segunda, ligada a la popularizacion y el advenimiento de los medios de
comunicacién al inicio del siglo XX, factor que propicié su adopcién o usurpacién por parte
de las clases gobernantes (Guerrero, 2004) creando nuevos sentidos y estéticas, que fueron
adoptadas gradualmente por la naciente sociedad de masas con los distintos estratos socia-

1. De acuerdo con el principio dialogico propuesto por Edgar Morin (2009), que mantiene la unidad o continuidad a
través del didlogo entre categorias o elementos disimiles o contradictorios.

2. En relacion con el principio moriniano, que implica un proceso a través del cual los productos son causas y
productores de aquello que los produce.
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les que integran el pueblo (Chartier, 1994). A la par de esto, en cuestion de su devenir, debe
considerarse lo tradicional® como caracteristica que implica una nueva contradiccién en
relacién con lo popular. De este modo, sin tener atributos caracteristicos de lo tradicional -
como la inalterabilidad, autoria anénima y transmision oral- las liricas-musicales-populares
—-que son cambiantes, tienen autorias definidas y se transmiten de forma oral, escrita y au-
diovisual- han logrado trascender entre varias generaciones como elementos que soportan
y transmiten la memoria de sus culturas y su identidad, es decir, se han establecido como
productos tradicionales.

Con vista en lo anterior, se puede sostener que este tipo de liricas-musicales centenarias
son, a la par de productos artisticos como el cine y las artes plasticas, una rica veta para
comprender las condiciones contextuales en las que emergieron, ademas de entender como
fue conducida la produccién de una nocién de unidad e identidad nacional en distintos con-
textos latinoamericanos. En este sentido, el desarrollo del andlisis recae sobre varios pun-
tos: 1) indagar las condiciones contextuales que propiciaron su gradual configuracion como
estilos lirico-musicales mas o menos definidos durante el siglo XIX; 2) atender su consolida-
cion como géneros lirico-musicales-populares; 3) vigilar su continuidad y transformaciones
a través de diversas épocas y etapas, hasta las primeras décadas del siglo XXI, verificando
asi su institucién como géneros lirico-musicales-populares-tradicionales.

En la labor investigativa acerca de los origenes y devenir de las musicas populares de varios
paises del continente americano, tanto en dmbitos nacionales como en lo macro regional,
la musicologia y la ethnomusicologia han sido disciplinas predominantes. En sus trabajos
es posible observar claros esfuerzos por ampliar su horizonte de investigacion a través de
la interdisciplinariedad, compaginando sus avances con los aportes de otros campos del
conocimiento, entre ellos la historia, la antropologia, la sociologia y la estadistica. A partir
de esto se han obtenido interesantes analisis formales y comparativos entre distintos tipos
de musicas, asi como detalladas clasificaciones de instrumentos y agrupaciones, con cierto
enfoque evolucionista.

En este aspecto, también es necesario sefalar la tendencia de estas disciplinas a soslayar
u obviar la existencia de factores de suma importancia como la lirica, capaz de revestir con
nuevos Yy diversos sentidos las piezas musicales; cuestiéon observable en varios estudios
histéricos acerca de los inicios de liricas musicales, como el tango cantado y del pasillo-can-
cion, a cuyas piezas musicales ya consolidadas entre el gusto de sus practicantes y oyentes,
se superpusieron o adaptaron los poemas de diversos autores a modo de cancion.

3. De acuerdo con la tercera acepcion indicada por la Real Academia Espafola, su inalterabilidad se sustenta en la
preservacion del orden del pasado: 3. adj. Que sigue las ideas, normas o costumbres del pasado. Consultado en
enero de 2021 en: https:/dle.rae.es/tradicional?m=form
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Por otra parte, algunas investigaciones se quedan en el nivel de indagacién sociohistérica,
sin considerar el analisis de las practicas en las que estos géneros lirico-musicales se repro-
ducen; o bien, en el caso de los estudios etnograficos, dejan fuera factores como la dimen-
sién emocional y otras propiedades formales de las practicas rituales (Diaz Cruz, 1998),*
imprescindibles para los procesos de circulacién y recepcion.

Por lo mismo, a partir de la informacién obtenida se tiende a privilegiar el andlisis formal de
las piezas instrumentales por sobre el contenido de las letras, dejando el encargo a discipli-
nas como el andlisis literario y los estudios sobre la oralidad, cuyo aporte se relaciona con la
identificacion e interpretacion de nucleos generadores de sentido a partir de soportes es-
critos (Vergara et al, 2012; Jiménez, 2015). Sin embargo, este tipo de investigaciones tam-
poco se aproxima a las practicas donde la lirica-musical ocupa un lugar esencial, soslayando
el anélisis de los multiples sentidos que se generan durante su proceso de socializacion,
entendiendo que las liricas-musicales son dispositivos a través de los cuales se aprende
la cultura y se genera cohesion social. Esto puede observarse en la Figura 1, tomada en el
mausoleo de Julio Jaramillo, ubicado en el cementerio de la ciudad de Guayaquil, durante la
celebracion de su natalicio y el dia del pasillo ecuatoriano, cuya obra genera unidad y senti-
do de pertenencia entre sujetos de diversas edades y origenes, aficionados, espectadores,
musicos, cantantes, autoridades civiles y gubernamentales.

Fuente: Facebook, Grupo Cultural Julio Jaramillo, octubre de 2022. https:/www.facebook.com/profile.
php?id=100083141172019

4. Nueve propiedades formales de acuerdo con Rodrigo Diaz Cruz: 1) repeticion, 2) accién, 3) comportamiento
especial, 4) orden, 5) puesta en escena, 6) dimension colectiva, 7) felicidad o infelicidad de la realizacion, 8)
multimedialidad y 9) el tiempo y espacio singulares.

204



El juego de los signos

Por otra parte, en el estudio de las practicas lirico-musicales deben considerarse cuestiones
como la transformacion de las composiciones —-cambio de la estética derivada de factores
como su adopcion por parte de otros géneros, otros ritmos o estilos, omisiones, énfasis,
anadiduras, etcétera-, asi como el cambio generacional en la poblacién, situacién que alien-
ta la intervencion de otro tipo de propuestas tedrico-metodoldgicas, entre ellas la antropo-
logia fisica, la psicologia o las neurociencias, relacionadas con el abordaje de la dimensién
emocional (Despins, 2010); un factor que tiende a cambiar con el tiempo, a la par de las con-
diciones contextuales, afectando también y de forma directa las condiciones de circulacién
y recepcion de la lirica-musical. De tal modo, ni la estructura formal musical, ni los nucleos
de sentido que tuvieron efectividad en épocas anteriores son garantia para dar continuidad
a la circulacion y recepcion de las liricas-musicales en contextos de condiciones diferentes y
nuevas generaciones, incluso cuando estas se consideren elementos tradicionales.

Por lo mismo, se ha intentado ir un poco mas alla de la interdisciplinariedad con el propésito
de abordar de forma mas consiste, al menos, una pequena porcion de la complejidad que
implica el andlisis de la lirica-musical, poniendo en practica la transdiciplinariedad como un
ejercicio constante, a través de la interrelacion coherente de los aportes de distintos cam-
pos del conocimiento, ademas de los ya mencionados.

De tal modo, hemos procurado poner en practica la aplicacion de un modelo de andlisis
transdisciplinario sustentado en las ciencias sociales y las humanidades, buscando con esto
establecer didlogos con algunas propuestas de tendencias tedrico-metodoldgicas como la
musicologia y la etnomusicologia, desde las cuales se han generado importantes aportes al
estudio y analisis de las musicas populares y tradicionales. Ademas de esto, la metodolo-
gia transdisciplinaria ha permitido integrar, desde el campo de la antropologia, tendencias
como la antropologia del ritual (Fournier, 2009), cuyas propuestas permiten observar las
practicas lirico-musicales como procesos complejos compuestos por diversos elementos,
musicales y extra musicales. En esta linea, el campo de la historia también adquiere una par-
ticular importancia al brindar un acercamiento a las condiciones contextuales de diferentes
épocas, haciendo posible observar cambios propiciados por estas en las liricas-musicales y
la retroaccion de lo social-cultural-politico-histérico sobre ellas, que facilita o entorpece su
circulacion y recepcion (Palomino, 2021).

Si bien nuestra propuesta integra los aportes de varios campos y tendencias teérico-meto-
doldgicas la extension y finalidad de este texto no permite incluirlos a todos, por tanto, nos
enfocaremos en el abordaje de algunas categorias del campo de las ciencias del lenguaje,
especialmente de la semidtica de la cultura. No obstante, también es necesario mencio-
nar algunos aportes tomados del andlisis del discurso, por el cual es posible abordar -en
concordancia con lo social, cultural, politico e histérico- las condiciones de emergencia y
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posibilidad (Foucault, 2008), circulacidn y recepcién (Haidar, 2006) de las liricas-musicales,

gue son solo uno entre diversos tipos de discursos por los cuales se lleva a cabo el proceso

de interpelacién de individuos en sujetos, de acuerdo con Michel Pécheux:
[...]Jinterpelacion o la subjetivizacion del sujeto como sujeto ideoldgico de tal
manera que uno esta conducido sin darse cuentay teniendo la impresion de
ejercer su libre voluntad, para ocupar su puesto en una u otra de las dos cla-
ses sociales antagonistas del modo de produccién (Pécheux, 1978, p. 232).

Ademas de lo anterior, el andlisis del discurso otorga elementos tedrico-metodolégicos
para abordar diferentes materialidades y funcionamientos (Haidar, 2006, pp. 82-94) desde
las artes plasticas, en el arte urbano del grafitti o a través de producciones audiovisuales
de peliculas y videoclips, que abonan de forma abundante a la complejizacién del discurso
lirico-musical. De la misma forma, el analisis del discurso favorece el acercamiento a las
condiciones que propiciaron su origen y las transformaciones por las que ha transitado,
pasando de ser productos denostadas por las élites, a elementos de una retérica de auto
legitimacion, adoptados y adaptados como generadores de unidad; productores y reproduc-
tores de una identidad colectiva mas o menos definida.

Figura 2 Diferentes materialidades y funcionamientos Semidtico-Discursivos a partir de una materialidad visual.
Pintura del artista Ricardo Ajler en el Espacio Cultural Carlos Gardel, Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
Fuente: Registro etnografico propio (2022).
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Por su parte, en lo que respecta a la semidtica de la cultura, varias categorias desarrolladas
por Yuri Lotman (1996, 1999) desde la Escuela de Tartu, resultan pertinentes para el analisis
de las liricas-musicales. Propuesta que integramos debido a su dinamismo, que se manifies-
ta a través de su capacidad para establecer didlogos con otras tendencias teérico-metodo-
l6gicas, facilitando la generacion de una concepcién sistémica de la lirica-musical, en distin-
tos niveles. De este modo, a partir de la identificacion de las caracteristicas de la categoria
texto realizada por Julieta Haidar (2006) llevamos a cabo la definicion de las cualidades de
la lirica-musical en diversos niveles de organizacién:

1) Es un dispositivo de la memoria de la cultura.

La lirica-musical no sélo es un dispositivo de la memoria que se sustenta en lo
escrito, también es producto creado para ser repetido constantemente y en di-
ferentes formas; por tanto, es un recurso mnemonico que transmite y fija la in-
formacion de forma efectiva entre los sujetos de diversas comunidades y nuevas
generaciones. Es directo y se sustenta en el continuum razén-emocién, negado y
disociado por el positivismo.

2) Es un generador de sentido.

La lirica-musical es un campo plagado de elementos mediante los cuales se es-
tablecen vinculos fuertes y permanentes entre los sujetos y su entorno, como
el sentido de pertenencia, de unidad, solidaridad e identidad, elementos de los
cuales han echado mano diferentes ideologias.

3) Es heterogéneo y poliglota.

Las liricas-musicales tienen una identidad propia que las hace diferentes de otros
textos al interior de un amplio espacio semioético. También establecen constan-
tes intercambios de informacién a través de la traduccién de otros lenguajes al
propio, y son, al mismo tiempo, traducidos a otros lenguajes, confirmando la exis-
tencia de una frontera permeable. Esta cualidad resulta contradictoria para el po-
sitivismo clasico, en tanto los textos son entidades cerradas y abiertas al mismo
tiempo, delimitadas e intercomunicantes que, sin perder su identidad son dinami-
cas y trascienden por medio de su adaptacién al entorno.

4) Es un soporte, productory reproductor de lo simbdlico.

En tanto dispositivo de memoria poliglota, lecto-escrito, acustico y visual, la liri-
ca-musical pone en constante circulacién toda serie de simbolos, entre ellos los
que contribuyen a mantener el sentido de unidad e identidad, como las referen-
cias a la patria, al barrio, al campo; a las relaciones interpersonales, como el amor
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romantico y del desamor; a las costumbres, la religidn, la familia, etcétera. De este
modo, la lirica-musical es un dindmico mecanismo cultural a través del cual se ve-
rifican constantemente toda una serie de simbolos esenciales para la cotidianidad
de los sujetos.

5) Constituye un campo del cambio cultural.

Debido a su heterogeneidad y poliglotismo, los textos lirico-musicales alimentan
el dinamismo de las culturas, entrando constantemente en contacto con textos
por medio de multiples inputs y outputs en lo que se puede explicar como una re-
accién en cadena de traducciones, musicales y/o extramusicales. En este sentido
no es descabellado sugerir que el dmbito de la musica -en sentido de una recur-
sividad sistémica- repercute en lo social, cultural, politico, histérico, emocional,
econdmico, etcétera, al mismo tiempo que estos repercuten en la lirica-musical.

En esta linea, por medio de la propuesta lotmaniana también podemos organizar y analizar
el ambito de la lirica musical en diversos niveles intercomunicantes. En forma ascendente,
el primero de ellos es el mas estudiado, el nivel sobre el cual opera el andlisis literario, re-
presentado por el texto escrito, la composicion individual o cancién, por ejemplo, El jinete
de José Alfredo Jiménez. El segundo nivel concierne al conjunto de composiciones que
integran la obra lirico-musical de un autor, en el cual se puede identificar el énfasis en
ciertos topicos, que aportan datos sobre las condiciones de su contexto de surgimiento y
circulacion; este aspecto puede ejemplificarse con la obra de Alfredo Le Pera, integrada por
canciones como El dia que me quieras, Cuesta abajo y Mi Buenos Aires Querido, destacadas
por haber sido interpretadas por Carlos Gardel, y haber sido la base de la trama de peliculas
homonimas.

El tercer nivel corresponde al del género lirico-musical, compuesto por las obras de varios
autores dentro del mismo estilo de composiciones y musica; para este caso mencionamos
a modo de ejemplo las obras de varios pasilleros clasicos, como Angel Leénidas Araujo Chi-
riboga, autor del pasillo prohibido Rebeldia, Gonzalo Benitez Gémez, autor de La pobreza y
Enrique Ibanez Mora, creador del pasillo Adoracion, entre muchos otros compositores. En
este nivel pueden identificarse complementariedades o discordancias en torno a tépicos,
gue pueden depender de la posicién de los sujetos compositores en relacién de las condi-
ciones sociales, culturales, politicas, histéricas y econémicas de la época. El cuarto nivel se
ubica en un espacio lirico-musical mas amplio, el de las musicas de una region, una semios-
fera (Lotman, 1996) lirico-musical nacional donde cohabitan distintos géneros; en el caso de
México podemos mencionar una semiosfera de musica regional formada: mariachi, nortena,
banda, conjuntos soneros, etcétera.
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Por dltimo, un quinto nivel estaria constituido por una semiosfera lirico-musical latinoa-
mericana donde diversos macro textos lirico-musicales nacionales establecen relaciones
dialégicas, dando constancia de la transculturalidad (Nicolescu, 1996).° Intentamos explicar
este proceso de forma grafica con la imagen 3, en la que se pueden observar las fronteras
permeables que caracterizan a los géneros lirico-musicales de la regién latinoamericana
(mariachi, nortefia, tango, chacarera, pasillo, pasacalles, cumbia, valses, sertanejos, cuecas,
etcétera) y la dialogicidad que este conjunto o semiosfera establece entre los elementos
gue la integran y de estos con el exterior (rock, jazz, blues, electrénica, new age, metal,
etcétera), proceso que eventualmente da origen a nuevos géneros lirico-musicales, como
el estilo nortec de Jorge Verdin,® tango-jazz-rock de Aureliano Marin; o metal-andino de la
banda Curare.

G
'}'--"' ! Lo d L T

Figura 3. Modelo de Semiosfera Lirico-Musical Latinoamericana.

5. De acuerdo con Basarab Nicolescu (1996), esta es la condicion de ser de las culturas, la apertura a todo lo que
las atraviesa y sobrepasa, entre cuyos elementos consideramos que la lirica-musical puede ser un claro ejemplo.

6. Clorofila, Corridos urbanos: https:/acortar.link/v1tifb ; Aureliano Tango Club, Cerréas los ojos: https:/acortar.link/
kuw7hh ; Curare, Radical Accién: https:/acortar.link/1GmeXu
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Con base en esto, podemos constatar que las categorias de texto y semiosfera, -integradas
por caracteristicas sistémicas como la de identidad y frontera semidticas- estan dotadas de
un amplio dinamismo que se extiende facilmente hacia otros campos del conocimiento. El
ejemplo mas claro se aprecia a través de su condicion sistémica, la cual encuentra corres-
pondencia con la complejidad a través de la categoria Unitas Multiplex, como otra forma de
comprender los niveles de organizacion que integran la semiosfera:
La primera y fundamental complejidad del sistema es asociar en si la idea
de unidad, por una parte y la de diversidad o multiplicidad por la otra, que
en principio se repelen o excluyen. [...]JEs una unidad individual, no indivi-
sible; se puede descomponer en elementos separados, pero entonces su
existencia se descompone. Es una entidad hegemdnica, no homogénea:
estad constituida por elementos diversos, dotados de caracteres propios
que tiene en su poder (Morin, 2001, p. 128).

Volviendo al campo de la historia, tanto en el nivel regional -por medio de la historia de
México, de Argentina y del Ecuador (Cosio et al, 1983; Salvador, 2009; Yankelevich, 2014)-
como a nivel macro regional a través de la historia latinoamericana (Zanatta, 2016), sus
aportes han contribuido a clarificar ciertas transformaciones en las condiciones contex-
tuales: sociales, culturales, politicas y econdmicas que, a partir de la segunda mitad del
siglo XIX, hicieron posible el surgimiento de los géneros lirico-musicales en formas mas
acabadas. Durante este periodo, el tango fue una practica dancistica-musical caracteristica
de los habitantes de los suburbios, en mayor proporcién migrantes de clases bajas. Danza
denostada por las élites bonaerenses debido a su indefinible origen, que oscilaba entre lo
africano, lo criollo, lo nativo y lo europeo y por su discordancia con los cédigos de moralidad
de la época (Caceres, 2010; Conde, 2014).

En esta linea, salvo por casos en los que eran usadas para musicalizar los rituales catdlicos,
las agrupaciones de mariachi fueron conjuntos vilipendiados por el clero y la clase gober-
nante a la par de las valonas y jarabes que interpretaban en los fandangos, musica prohibida
que incitaba vicios e inmoralidad (Moreno Rivas, 1979; Jauregui, 1990; Chamorro, 2006).

Con respecto a la exclusién, el pasillo ecuatoriano fue la excepciéon al menos durante sus
primeras décadas en el continente americano. Aun siendo acogido en los salones de las
clases altas por derivarse del vals vienés, no tardo en filtrarse y establecer relacién con gé-
neros lirico-dancisticos-musicales de las clases populares, como el sanjuanito y el yaravi, en
la sierra 'y en la costa, modificando su estética y sentido (Mullo, 2009).

En lo general, al llegar el siglo XX surgié una imperante necesidad en los grupos de poder
por producir orden a través de la unificacion de la diversidad sociocultural de sus paises,
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Figura 4. Dotacion antigua de mariachi: violin, arpa, vihuela, guitarra colorada o de golpe.
Museo del Tequila y el Mezcal, Ciudad de México. Fuente: Registro etnogréafico propio (2022).

creando un sentido de pertenencia e identidad que limitara la aleatoriedad que habia de-
rivado en una serie de conflictos y gobiernos fallidos. En esta labor figurd, por un lado, la
corriente académica desde la literatura, las artes plasticas y la musica, impulsando exponen-
tes que buscaban crear referentes identitarios propios, fusionando producciones de corte
europeo -representativas de la modernidad- con elementos indigenas, criollos y mestizos
-ingredientes de diferenciacién, sustento de pertenencia y autenticidad de cada nacion.

Por la otra parte, estaban las liricas-musicales-populares que, en cierta forma, obtuvieron
beneficio del movimiento academicista y de aspectos como el surgimiento de los estratos
medios, los medios de comunicacion y el concepto de sociedad de masas (Martin-Barbero,
1991). En este sentido, mientras las producciones académicas tenian un propésito pedago-
gico y estaban dirigidas a un publico reducido, la aparicién de la radio contribuyé a demo-
cratizar los géneros populares, que abarrotaron las ciudades debido a la constante llegada
de habitantes del campo.

En el caso del tango, la imagen del compadrito compitié e incluso se fusiond con la del gau-
cho -aunque ambas tenian origenes totalmente diferentes. Este género, en su dimensién
musical-dancistica, comenzé a ser practicado por los jévenes de las clases altas, a quienes
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se debe en buena medida su rapida difusion y aceptacion en Europa, detonando su trans-
formacién y gradual ingreso a los circulos sociales de la élite rioplatense. También, al ini-
cio del siglo XX surge el tango-cancion, en primera instancia como tango cantado o tango
con letra, de acuerdo con Oscar Conde (2014) sobreponiendo poemas a piezas musicales
consolidadas, y después por medio de canciones y musicas creadas a la par, cuestion que
repercutié directamente en la transformacién de las agrupaciones, la creacion de orquestas,
la ampliacién de publicos y el surgimiento de compositores y cantantes.

En cuanto a la musica de mariachi, esta sélo fue una entre varios tipos de agrupaciones que
guedaron atrapadas en el remolino de la Revolucién mexicana, periodo en el cual cobré
auge el corrido derivado del romance épico-lirico (Jiménez, 2021), que tuvo una funcion
de heraldo sobre sucesos y relatos acerca de la vida de los caudillos y diversos personajes.
Mientras esto sucedia, los medios de comunicacién hicieron su aparicién con la cinemato-
grafia y la produccién de cortometrajes sobre episodios de guerra. Aunque al inicio el cine
y la radio sélo fueron consumidas por las clases altas, para el fin de la fase destructiva de
la Revolucién (Cosio, 1983), un proceso de democratizacion propicié la emergencia de la
sociedad de masas, consolidando el papel de los medios como motores productores de
unidad e identidad nacional con la difusiéon de simbolos y productos que reivindicaban la
autenticidad y representatividad de las clases populares, con las que se identificaba, al me-
nos discursivamente, la facciéon vencedora.

Figura 5. Cartel de la cancién Mi Buenos Aires Querido,
interpretada por Carlos Gardel en la pelicula Cuesta Abajo.
Museo Carlos Gardel, Ciudad Autonoma de Buenos Aires.
Fuente: Registro etnografico propio (2022).
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En esta relacién mediatica, la cinematografia encontré sustento en la radiodifusion, trans-
formandose en el punto culminante de la creacién de simbolos y reafirmacion de imagi-
narios de unidad, teniendo como base la difusién de un pasado comun y la exaltacién de
un medio rural paradisiaco. El mariachi encajo a la perfeccién al ser una agrupacion que
representaba un puente entre lo rural y lo urbano, y la transformacion progresista difundida
por la clase dominante, reflejada en un drastico cambio de vestimenta, la incorporacién de
la trompeta, mas musicos, nuevos géneros y estilos; siendo ademas encumbrada por la cla-
se politica como musica antonomastica de la identidad mexicana. Aun cuando la industria
cinematografica mexicana fue una de las mas fuertes exportadoras de estereotipos e imagi-
narios de la época, no fue la Gnica. En Argentina también adquirié cierta fuerza, aunque con
mayor participacién de las industrias de Estados Unidos y algunos paises europeos. En este
ambito, la figura dominante, incluso después de su muerte en 1935, fue Carlos Gardel; el
mas sélido referente del sujeto argentino: migrante, de origen popular, cantante y composi-
tor de tangos; convirtiéndose en un hito del género, su atmdsfera e imaginarios a través de
la musica y la cinematografia.

En sentido contrario, aun cuando el pasillo ecuatoriano logré ser aceptado por las clases
altas debido a su contenido de poesia bien cuidada; la oposicidén para consolidarse como gé-
nero representativo de la identidad ecuatoriana vino de las clases populares, integradas en
mayor proporcion por pueblos originarios, que mantuvieron preferencia por sus propias mu-
sicas. A pesar de esto, la llegada de los medios de comunicacién -radiodifusion e industria
de grabacion- marcaron un parteaguas al transformarse en una arena donde, acorde con el
proyecto de nacién, se confrontaron los géneros populares propiciando el surgimiento una
pléyade de compositores y musicos. Desde el comienzo, este dmbito recibié la injerencia
de la incipiente industria disquera estadounidense que contribuyé al posicionamiento del
pasillo, proyectando agrupaciones como el Duo Ecuador, de Nicasio Safadiy Enrique Ibanez
(Wong, 2013), que se convirtieron en uno de los referentes del género al ser los primeros
ecuatorianos en grabar pasillos y otros géneros populares en los Estados Unidos.

De tal modo, a través de este breve y sintético recorrido, hemos querido mostrar algunos
aspectos que muestran la dinamicidad que caracteriza a las liricas-musicales, las cuales, al
ser comprendidas como textos, conllevan una permanente necesidad de establecer relacio-
nes dialdgicas con otras liricas-musicales, transformandose y contribuyendo al cambio de
su entorno. Cuestion que se constata en el constante surgimiento de nuevas propuestas,
que teniendo como sustento géneros populares como el tango, el pasillo y la lirica ranchera
han creado producciones que dan continuidad a lo tradicional. De esta forma se introducen
otros estilos, instrumentos y modificaciones a las letras que transforman sus estéticas, lle-
gando a nuevos publicos, perpetuando la transmision de la cultura.
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RADIODIFUSION

Figura 6. Instalacion de estudio de radiodifusiéon. Museo del Pasillo, Quito.
Fuente: Registro etnografico propio (2022).

Alfonso André
Rock Pop Mexicano

Quinteto Negro La Boca,
Tango Alternativo

Alternativo Ecuatoriano
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Figuras 7a, 7b y 7c. Portadas de discos: a) Quinteto Negro La Boca: Cruces Urbanos I; b) La Toquilla: Ecuador; c)
Alfonso André El jinete (sencillo). Fuente: Spotify: a) https:/acortar.link/QHLj5f b) https://acortar.link/Q7laVr c)
https://acortar.link/saA1So
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Aun cuando falta indagar a fondo en su interrelacién con otros dmbitos, como el econémico
-analizando la generacion de mercados de consumo en torno a estos géneros-. el social
-a través de la creacion de estereotipos y la definicion de estratos- o el politico —con el
estudio de las relaciones de poder, que en repetidas ocasiones emplearon las propias com-
posiciones como espacios de confrontacion-, se cumple el propésito del texto al exponer
una pequeia porcion de la complejidad de la lirica-musical, asi como el imprescindible papel
de las ciencias sociales y las humanidades en su andlisis y la necesidad de poner en practica
la metodologia transdisciplinaria.

Con base en lo expuesto, se ha podido constatar que, al establecer un didlogo entre diversas
tendencias, teniendo como nucleo articulador la musica popular latinoamericana, es posible
formular categorias transdisciplinarias con amplio alcance analitico, como la lirica-musical y
lo popular-tradicional. Este desarrollo permite concebir y comprender a la cancién popular
como un producto transcultural de alta complejidad, integrado por el didlogo recursivo en-
tre dos lenguajes diferentes, cuya permanencia depende de constantes procesos de inter-
cambio y transformacion que afectan su estética y modifican su sentido.

Por otra parte, este abordaje ha permitido apreciar el aspecto sistémico de la lirica-musical a
través de la delimitacién de diferentes niveles intercomunicantes. En este caso, la categoria
lotmaniana de texto ha sido fundamental para la construcciéon de un modelo analitico que
pone en correspondencia recursiva lo micro y lo macro como uno de los ejes para constatar
la existencia de una transculturalidad lirico-musical-popular-tradicional latinoamericana.
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as miradas que desde la discapacidad visual se dan, se vinculan -sin duda-, con la

semiosis desde cierta accion, comportamiento o desarrollo que implica a los signos y

su significado. La ablepsia congénita, como otra variedad perceptiva podria conside-
rarse como una modalidad que tergiversa los conceptos visuales ante una reinterpretacion
de los acontecimientos. Sin embargo, también propone nuevas significaciones desde la sub-
jetividad ante la realidad y/o la objetividad visual, conformandose otras realidades generadas
ante la concepcion de las cosas y del mundo en la indagacion de los detalles de éstas y en el
que la “vivencia” de las imagenes mentales se presentan para el ciego congénito como parte
de si o de otra realidad. Por lo tanto, ;qué sentido le dan a los “signos” del entorno? y cémo
estos son proveedores de informacion valiosa para concebir el sery estar en un contexto en
el que la oscuridad es permanente y la que los sonidos, olores, sabores y texturas lo orientan
en lo no visual.
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El proceso de la semiosis desde la ceguera congénita

La semiosis, esta relacionada con cualquier forma de actividad, de conducta o proceso que
involucre a los signos, incluyéndose la produccién de significados. Es asi mismo, un proceso
que se desarrolla con el razonamiento del intérprete al percibir un signo para finalizar con la
existencia en su mente del objeto del mismo signo. Para Toledo y Sequera (2014), si se con-
sidera partir del concepto de que todo acto de significacion es un acto semiético, es decir,
un acto por medio del cual se produce un sentido de las cosas para significarlas, entonces
se habla de generar un significado; asi, asignificar o implementar otros procesos, conlleva a
una semiosis para interpretar todo aquello que rodea al ser humano, dandose una explica-
cion plausible a las cosas y los fendmenos bajo un orden y convencionalismos sociales que
son el punto de partida de éste proceso mental.

A este respecto, la semidtica lleva a cabo un estudio de los procesos de semiosis, lo que
permite construir instrumentos tedricos para poder dar una explicacién de los hechos co-
municativos que forman parte de la accion social colectiva e individualizada, bajo intercam-
bio de objetos o fendmenos materiales los cuales representan y sustituyen a los objetos
propios del contexto, asi mismo, a los fenémenos con los que el ser humano interactua.

De esta manera, con la semiética el ser humano intenta dar explicacién a los fenédmenos
sociales y a los de la vida diaria a través de los distintos significados que cada grupo social
desarrolla. La explicacién de los fendmenos del entorno surge como interés del ser humano
para concebirse como un “ente” propio de un entorno natural y un grupo social en los que
las formas de las cosas lo sitdan y le dan cabida en el mundo bajo la duda de la existencia
misma y del sery el estar. Para Halliday (1978), un sujeto es un “meaner”, es decir, que sig-
nifica y va a significar en sociedad, por lo tanto, la realidad social es recreada, modificada,
moldeada desde el sistema y, de manera individual, amoldados al lenguaje y las palabras,
entendidas como sonidos articulados para expresar ideas, asi como las representaciones
graficas de los mismos.

La semidtica es considerada como elemento esencial del proceso comunicativo, el cual
propicia la generaciéon de hechos descriptivos, explicativos y expositivos que versan en
procesos de resignificacion que los individuos asignan constantemente a todo aquello que
les rodea. Asi, cada cosa se concibe como un signo categorizado desde muy distintos ele-
mentos que forman parte de universos culturales que los seres humanos conciben bajo
procesos sensoperceptivos inmanentes y que los caracterizan. Los sefialamientos de Verdn
(1988), apuntan al sentido que confieren los individuos en la conformacion de la semiosis
al estructurar el discurso entendido como el conjunto de palabras y frases utilizadas para
manifestar lo que se siente y piensa.
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A partir de las ideas de Verdn y bajo la idea de una semiosis social, dicho sentido se desarro-
lla desde un contexto social y sus condiciones productivas, las que explican los significantes.

Por lo tanto, si un proceso de semiosis se lleva a cabo con la inferencia de quien genera una
interpretacion al distinguir un signo para concluir con una manifestacion mental del objeto
correspondiente al signo, entonces se establecen manifestaciones de sensacion y percep-
cion que cada individuo desarrolla para concebirse a si mismo como un ente del propio
contexto, es decir, de aquello que es, de lo que existe o lo que pudiera existir.

Ante la relacién existente con el entorno a través de los sentidos, la percepcién del contexto
se lleva a cabo con el contacto directo de los objetos que lo integran, como resultado, se
van generando categorizaciones de todo aquello con lo que se interactta; lo anterior es
posible primeramente a través de la transmisién de sefales que llegan hasta el cerebro en
la corteza somato sensorial, para luego darse una respuesta a estas, bajo la entrada de una
serie de datos por cada uno de los sentidos del cuerpo humano. Asi, el individuo recibe
informacién importante para desarrollar actividades de interaccién con el entorno, aunque
para ello, éste confronta la tarea de discernir bajo la seleccién y el andlisis de la totalidad de
los elementos y los fendmenos circundantes de su alrededor que le ofrecen informacion.

Asi pues, para individuos bajo una condiciéon de discapacidad visual congénita, por ejemplo,
la interrelaciéon del proceso senso-perceptivo se vincula con sus propias experiencias bajo
la estimulacién que recibe el cuerpo, desde el que se determinan las respuestas correspon-
dientes por parte de los distintos sistemas y aparatos que intervendran. Por ello, la piel se
convierte para las personas con discapacidad visual en un canal de entrada por el cual se
trasladan las sefales generadas por el contacto de este érgano con las distintas superficies
de los objetos. De esta manera, se hacen presentes tres modalidades basicas para procesar
la informacidn de las que Ballesteros (1993) sefiala como importantes a la percepcion tactil,
la kinestésica y la haptica. Para Ballesteros, la percepcion tactil tiene que ver con la infor-
macion que se adquiere Unicamente por medio del sentido del tacto ante una modalidad
estatica, que se mantiene presente durante un tiempo considerable y en la que el cerebro
procesa la informacion bajo estas caracteristicas.

Por otro lado, en la percepcién kinestésica se obtiene evidencia a través del sistema muscu-
lar del cuerpo, en el que también estan presentes los tendones. Por ultimo, en la percepcion
haptica conocida como el tacto en movimiento, se valida la informacién percibida de los
objetos contiguos. Por lo tanto, la percepcién a través del tacto alude a estas modalidades
en conjunto, las que dan validez al proceso de averiguar acerca de todo aquello que rodea
al individuo en su contexto. (Gibson, 1966; Katz, 1925; Loomis y Lederman, 1986 citados
en Ballesteros, 1993). Sin embargo, Figueroa (2019) apunta acerca de la sinestesia como el
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vinculo de sensaciones en el que las personas experimentan una combinacion de los senti-
dos, lo cual hace un aporte al fenédmeno del conocimiento y la subjetividad, aunque esto es
de reciente estudio.

Bajo diversos senalamientos, los investigadores apuntan hacia la sensacién como un ante-
cesor de la percepcion, el cual reline experiencias inminentes generadas por ciertos esti-
mulos, mientras que en la percepcién estos se interpretan, organizandolos y significAndolos
por parte del individuo (Matlin y Foley, 1996, p. 2). Por otro lado,, Urtubia (1999) subraya
que la percepcion resulta de una integracion intracerebral propia de los impulsos nerviosos
procedentes de los érganos, por lo que el organismo se adapta a los propios cambios, lo que
forma parte de las respuestas internas para adecuarse a las situaciones externas. Asi, bajo
una decisioén, el cerebro genera una respuesta pronta a los incentivos relacionados con los
significados que el individuo da a estos desde el contexto con el que interactia.

En este sentido, el acceso a la informacién también se origina al canalizar los estimulos a
través del sentido del oido, basandose en un Iéxico fonoldgico propio del lenguaje, para
pasar a la conformacion de imagenes individuales. Los procedimientos que se llevan a cabo
con los sentidos del oido y del tacto, se convierten en los dos mas importantes para quienes
permanecen como ciegos congénitos o de nacimiento a lo largo de su vida; con el sentido
del oido analizan e identifican las palabras concebidas como unidades reconocibles y apre-
hensiblesy, a través del tacto, determinan las formas, volimenes, texturas, tamafos y ciertas
caracteristicas que proporcionan los componentes de los objetos con base en cddigos par-
ticulares para interpretar y simbolizar los elementos y las cosas.

Estos son procesos estructurados a partir de la comprensién de la exterioridad fraccionada,
es decir, de las percepciones de la materialidad o sustantividad externa que se alojan en el
individuo a partir -al menos- de estos dos sentidos perceptivos, para reunir fragmentos de
realidad y producir una idea mas exacta acerca del contexto. La disyuntiva entre la posibi-
lidad de poder ver y observar la materialidad del mundo y la de no tener la oportunidad de
hacerlo, estriba en el acto de producir conceptos provenientes de las experiencias verifica-
das desde un discernimiento y procedimientos propios. De esta manera, un individuo que
nace carente del sentido de la vista ni siquiera es consciente de ella al crecery desarrollarse
como cualquier otro, dado que en ninglin momento experimenta la percepcioén de las cosas
a través de los érganos correspondientes, en su lugar, la evocacion de sucesos pasados se
hace presente bajo subjetividades correspondientes a acciones que se dan de manera reci-
proca entre los sujetos o individuos, las cosas y las fuerzas generadas.

Estas subjetividades a veces descontextualizadas ofrecen datos al ciego congénito ade-
cuandose a su misma condicion, a su ser y estar en un lugar. Las modalidades perceptivas
restantes precisan el entorno tangible bajo la percepcién a través de los sentidos del gusto,
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el olfato y el oido que se suman al tacto y, en consecuencia, producen nuevas realidades y
entendimientos que implican significados recientes y distintos a manera de referentes para
este grupo de individuos desde el proceso cognitivo de la Atencion, a través del cual se
filtra la informacién de mayor interés para no responder a la totalidad de esta. Asi mismo,
no deben dejarse de lado situaciones como las del nivel cultural, la edad del individuo, el
contexto en el que se desenvuelve, el cimulo de experiencias de este y los procesos de
estimulacion recibidos desde edades tempranas para comprender la estructuracion que del
mundo hacen bajo la condicion de este tipo de ceguera.

En relacion con lo anterior, desde la semidtica se lleva a cabo un estudio de los sistemas
de signos entre los que destacan los cddigos, las sefales y las lenguas, también se abarca
el total de éstos, como es el caso de la lengua de los sordomudos o las sefales de transito.

Asimismo, no debe olvidarse que, en el caso del lenguaje, la semiologia es considerada
como el estudio de signos que no son de tipo linglistico, por lo que el tratado detallado de
estos sistemas se hace una actividad fundamental en el cometido de comprenderlos para
poder llevar a cabo procesos comunicativos mas eficaces y efectivos entre emisores y re-
ceptores de la informacion, entendidos como el referente con gestos, expresiones o signos,
e interpretaciones que el receptor realiza y son propios de la representacion. ;Se puede
hablar entonces de una semiologia haptica? Inicialmente, debe hacerse mencién que desde
el diseio, se han desarrollado multiples propuestas que giran en torno al disefo inclusivo,
concebido como un procedimiento de diseno a través del cual se permita el acceso de cierto
grupo humano con caracteristicas, necesidades y condicionantes a objetos o proposiciones
gue les sean utiles y cubran sus intereses; los grupos vulnerables, por ejemplo, son para los
gue el disefio inclusivo lleva a cabo propuestas entre las que destacan las de disefio haptico
para la discapacidad visual.

A este respecto, Correa (2019) sefiala que existe una busqueda referente al constructo teo-
rico y otra relacionada con el reconocimiento perceptible de las imagenes conformadas por
la memoria visual, indagandose con los materiales obtenidos “privilegiar las representacio-
nes figurativas y su gran capacidad para transmitir los rasgos morfolégicos y visoespaciales
de los objetos”, de esta manera, —apunta Correa-, existen nexos con la realidad conservan-
dose los iconos visuales socialmente aceptados, tratando de habilitar al tacto activo para
un posible reconocimiento y deduccion de los distintos referentes aprehendidos desde la
experiencia tactil, entendiéndose al individuo con ceguera (congénita y adquirida), como
alguien dentro de un proceso de obnubilacién, es decir, bajo una pérdida quizad efimera
del discernimiento de la realidad y de la capacidad de poder razonar o poder precisar todo
aquello que le rodea; la ausencia de una nocién del todo lo inhabilita para especificarlo o
relacionarlo consigo mismo.
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En este sentido, hablar de una semiologia haptica es puntualizar la realizacién desde di-
versos ambitos de una serie de propuestas en torno a distintos sistemas de signos que
faculten la comunicacion entre individuos bajo la condicién de la ceguera, sobre todo con
aquellos considerados como normo visuales, o bien, con todo aquello creado por el ser hu-
mano y que provee de informacion al resto de la poblacién desde diferentes ambitos de la
cultura humana. Uno de los objetivos, versa en torno a la construccién de signos similares
a los objetos propios de la realidad trasladando las similitudes de éstos al individuo ciego a
través del sentido del tacto para el reconocimiento de las cualidades a través de la presion
sobre todo de las manos, la percepcion de las temperaturas, las texturas y la dureza de los
materiales que los conforman.

Asi, el disefno incluyente y, en especial el disefio haptico, son los encargados de recabar
informacién referente al proceso sensoperceptivo de individuos con ceguera, y de igual
manera de los datos provenientes del entorno que pudiesen ser resignificados por el en-
cargado de reinterpretarlos para su entendimiento y comprensién a través del tacto. Con
lo anterior, se pretende generar un sistema universal de signos, es decir, que funcione in-
distintamente del nivel cultural y del contexto con los que se relacione el individuo con
ceguera. Para desarrollar estas propuestas, se requiere del andlisis de las cualidades de los
objetos, su uso y funcién, asi como las cualidades de los signos visuales representativos de
los mismos para obtener signos tactiles que funcionen al contacto con las manos. Debe en-
tonces tenerse especial cuidado con estas propuestas para tocarse, pues al elaborarlas bajo
referentes visuales, se puede dificultar la percepcion de los materiales por parte de quienes
interacttian con ellas.

De esta manera, una semiologia haptica efectiva requiere un analisis riguroso de los signos
visuales, tras un proceso que conserve o sustituya elementos y rasgos especificos de las
imagenes visuales para poder ser convertidas en imagenes hapticas comunicantes aten-
diéndose a los rasgos configurativos para no convertirse de manera contraria, en barreras
de comunicacion. A este respecto, Correa (2019) sefiala que, como parte de este contexto,
el Grupo u en 1993 redacté el Tratado del signo visual, en el que se informa acerca de un
estudio de la imagen visual para poder proyectar una semidtica de la imagen, la que se
genera desde “otro existir corporeo afin a la descripcion, que nos faculte aislar, segmentar
o estratificar sus componentes, para posteriormente recomponer y volver a modernizarla
para otra forma de ser percibida”. Indica Correa al respecto lo siguiente:

El Grupo u afirma que los signos plasticos también se asocian a un plano
del contenido y a un plano de la expresion, y que: “Un enunciado plastico
puede ser examinado desde el punto de vista de las formas, de los colores,
de las texturas y, ademas desde el conjunto formado por los unos y por los
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otros” (Grupo p, 1993, p. 170). Este enfoque permite separar el analisis
del fendmeno. En primer lugar, el foco debera colocarse en el plano de
la expresion, y en seguida en el plano del contenido, para luego volver a
generar una unidad significativa, que posibilite una interpretacién con las
codificaciones que ya han sido ampliamente difundidas y catalogadas. Des-
de esta perspectiva, es pertinente recordar la definicion de perceptema de
Bense y Walther, donde se establece que en la relacién signo-medio actta
la “materialidad”, en la relacion signo-objeto la “forma” y en la relacién sig-
no-interpretante, su conexo (1975, p. 30).

Bajo la idea de una semiética suplente para individuos en condicion de ceguera congénita, la
materialidad de los signos tactiles dispuestos para ellos se modifica a la del percepto visual,
es decir, tal y como es percibido por el sujeto que se conduce bajo dicha modalidad. En un
estudio realizado con sujetos que presentaron ceguera congénita y ceguera adquirida, se les
mostré la imagen de un personaje reconocido de uno de los cuadros mas renombrados en
la pintura. El objetivo del estudio consistié en establecer cudles componentes de la imagen
eran identificados de manera mas rapida y sencilla, asi como de qué forma eran representa-
dos graficamente en una etapa ulterior. El material haptico representado se caracterizé por
estar desarrollado en altorrelieve, con texturas y detalles propios del personaje, lo que dio
la oportunidad a los participantes de interactuar con éste a través del tacto en movimiento.

Realizado el proceso de identificacién y reconocimiento por parte de los participantes, se
procedid a la etapa de personalizacién, en ésta se observé que los participantes con cegue-
ra congénita, ausentes de referentes visuales, establecieron representaciones bidimensio-
nales caracterizadas por figuras geométricas bdsicas, es decir, por modelos con un alto grado
de sintesis y abstraccién, siendo esto mas propicio para los mismos desde un entendimiento
mental de la imagen, mayormente estructurada y conformada a diferencia de la desarrollada
por parte de los participantes con ceguera adquirida.

Los anteriores senalamientos y observaciones realizadas son considerados como elementos
gue son clave importante en el desarrollo de una semidtica haptica. Por lo tanto, el tamano
y la forma global percibidos por medio de una serie de movimientos conocidos como de
cierre, asi como la forma precisa distinguida con la continua busqueda de los contornos del
objeto, dan la posibilidad de generar imagenes mentales caracteristicas. Asimismo, la per-
cepcion de la forma integral del objeto se asocia con el contacto de las manos y los dedos
con buena parte de la superficie total, lo que le permite al cerebro reconocer la generalidad
de la forma del objeto, para determinar también las caracteristicas propias de los diferentes
tamanos y volimenes.
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Este sistema estructurado llevado a cabo por los participantes con ceguera congénita se
vincula al enfoque de reconocimiento por componentes de Biederman (1987), conocido como
RPC, los que se aprenden bajo la acumulacion de experiencias significativas vinculadas a
los conocimientos recibidos desde la educacion escolar. Para Biederman, las caracteristicas
esenciales de los objetos pueden ser reconocidas a partir de un alfabeto de sus compo-
nentes llamados a su vez primitivas volumétricas, las que son correspondientes a las formas
tridimensionales de todos los elementos que constituyen a los objetos y que se conocen
como geones o iones geométricos. Biederman indica que se encuentran treinta y seis geones,
de los cuales se sobresalen las piramides, los cilindros y los sdlidos de forma rectangular
que al combinarse dan paso a un sinfin de objetos més. Los geones estan caracterizados
por tres elementos importantes y que, vistos desde una relacion con la ceguera, se vinculan
con el sistema haptico implementado por este grupo de individuos en su interaccion con los
objetos circundantes, es decir, con la cotidianidad y, asi mismo, con una posterior represen-
taciéon de estos, lo que daria paso a una semiosis que parte desde el tacto en movimiento:

1. Son invariantes ante la vista. Su invariabilidad permite al sujeto identifi-
carlas practicamente desde cualquier angulo, aunque de acuerdo también
al punto de vista que se tenga respecto al objeto se podria dificultar la
observacion de todas sus caracteristicas, complicindose su identificacion.
Si bien es un proceso que de manera inicial se lleva a cabo a nivel visual,
existe una asociaciéon con una percepcion desde el sistema tactil. En este
caso, los individuos con discapacidad visual requieren de los movimientos
de las manos para recibir informacion de los distintos objetos por medio de
los procedimientos exploratorios de cierre y de forma global para acceder a
los referentes de tamafo y para identificar los contornos del objeto, sin em-
bargo, los geones por la forma que tienen son identificados rapidamente.

2. Son discriminables. Cada gedn se distingue de los otros invariablemente.
Por su forma basica, cada uno puede ser identificado independientemente
de cualquier posicion o colocacion en el espacio y con relacién a otros geo-
nes. Desde el sistema haptico, los individuos con ceguera pueden discri-
minar componentes con volumen considerando su forma especifica, y con
ello configurar el entorno y sus objetos.

A este respecto, Hatwell (2003) sefiala que los distintos sistemas sensoriales construyen las
particularidades de lo percibido en relacién de cada uno de los elementos y procedimientos
de simplificacién, de esta manera los sistemas de orden superior conforman las singularida-
des de las unidades constituidas. Los patrones de reconocimiento permiten la identificacién
de los detalles de los objetos desde la percepcién haptica los cuales son reorganizados en la
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mente del individuo con ceguera, sin embargo, aunque este sistema suministra informacion
relativa a los extremos o linderos de los objetos, llega a dificultar el reconocimiento de su
diseno espacial. Quintero (2014), sefiala que, por una parte, la interconexion de los sentidos
dentro de la cotidianidad posibilita el conocimiento del medio, pero, por otro lado, con la
estereognosia se faculta la obtencidn de imagenes del entorno a través de la accién de tocar
y reconocer las caracteristicas de los objetos con las manos sin que intervengan los demas
sentidos, lo que apunta a la construccion de una semiosis haptica.

Para Bustos (2018), la percepcién del contexto para aquellos individuos que no perciben a
través del sentido de la vista se lleva a cabo a través de construcciones simbdlicas al recibir
y procesar los signos con los que se tiene contacto hablandose, inclusive, de una herme-
néutica desde y para la ceguera, de esta manera el receptor genera una simbologia propia.
El braille, es considerado como un sistema creado especificamente para generar un proceso
de comunicacion en el que la lectoescritura posibilita el entendimiento de los mensajes
de emisores para quienes carecen del sentido de la vista, lograndose con ello su inclusién
parcial al contexto social.

Sin embargo, el sistema braille es considerado como un conjunto de signos creados expro-
feso para quienes presentan una condicién de ceguera y buscan obtener u ofrecer infor-
macion. Por otro lado, los signos que se derivan del entorno son reconocidos por medio de
procesos mentales que cada individuo desarrolla para establecer “formas signicas” propias
o comunes al generarse un contacto del individuo a través de sus manos con los objetos o
representaciones de estos desarrolladas, por ejemplo, por un disefiador quien, a través de
propuestas de diseno, posibilita la realizacién de una semiosis global. A este respecto, cabe
sefalar lo que Martinez (2009) establece para ello:

1) Cualquier elemento que se presente en el disefio tdctil es importante y adquiere
significado. Por ejemplo, el nimero de elementos que conforman una imagen es
muy importante ya que brindan informaciéon fundamental en la recreacién y aso-
ciacion mental de lo tocado, con respecto al archivo de imagenes mentales con
que cuente la persona.

2) Debe recordarse que el tacto identifica los objetos de manera individual (con sig-
nificaciones independientes) y después construye una imagen (mental) global. Este
criterio también es importante ya que el tacto hace multiples recorridos mediante
los movimientos exploratorios que a su vez brindan informacién sustancial para la
sintesis y reconocimiento de lo tocado.

3) Las separaciones o distancias entre los objetos adquieren relevancia porque al es-
tar separados de los otros elementos, se interpreta que puede tratarse de otro objeto
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diferente. Utilizando la estrategia exploratoria de Tamano y Forma Global-Movi-
miento de cierre, sefiala que durante la realizacién de un “movimiento de cierre”
la mano mantiene contacto simultidneo con tanta porcién de la superficie de un
objeto como le es posible.

De esta manera, el desarrollo de signos identificables para individuos con ceguera depende
en gran medida de consideraciones de una identificacion inicial de elementos individuales
para dar paso a los globales, de una significacion individualizada la cual esta asociada con
la cultura personal y grupal, el grado de estudios o conocimientos que se tengay, en cierta
parte, de la edad y de la representacion mental y grafica que cada individuo lleve a cabo de
acuerdo a sus propios niveles de interpretacion de las cosas en su interaccion con el medio
y el entorno. En este sentido, en el citado estudio realizado con individuos con ceguera,
entre otras observaciones se detallaron algunas relativas a la concepcién de los elementos
del entorno como parte de una semiosis de la ceguera, correspondiente a un proceso que
involucra los signos, incluyéndose asi mismo la creacién de significados. En relacion con lo
anterior, se pueden puntualizar los siguientes aspectos:

a) Que la representacion de la imagen adquiera su mdxima abstraccion posible.

En el desarrollo de propuestas graficas, es decir, de representaciones figurativas o a manera
de signos desde la percepcion haptica, el individuo realiza una busqueda de informacion a
través de elementos sintetizados que puedan tocarse y en los que las texturas y los relieves
de las formas sean componentes “minimos”, o sea, piezas fundamentales facilmente reco-
nocibles basadas en figuras geométricas, o bien, en otras de orden irregular. A este respecto
Arnheim (2006) sefiala que:

[...Jcuando por alguna circunstancia la mente se libera de su habitual su-
mision a las complejidades de la naturaleza, organiza las formas de acuer-
do con las tendencias que gobiernan su funcionamiento. Tenemos muchas
pruebas de que la principal de las tendencias que operan entonces es la que
apunta hacia la estructura mas simple, es decir, hacia la forma mas regular,
simétrica y geométrica que sea posible en las circunstancias dadas (p. 155).

De esta manera, los individuos con ceguera congénita son propensos a representar a los
objetos con los que interactian de la manera mas simplificada posible, caracterizando al ob-
jeto desde una interpretacién propia. Sin embargo, el origen de las formas de estos cuerpos
puede llegar a perderse total o parcialmente debido a una reinterpretacion la cual se apoya
en la ausencia de una memoria visual para los ciegos congénitos, a diferencia de los ciegos
adquiridos quienes conservan dicha memoria visual en mayor o menor medida posterior a
la pérdida de la vision.
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De acuerdo con lo anterior, los niveles de abstraccidon que se emplean en los graficos hap-
ticos exponen que las apreciaciones que se tienen de la realidad estan realizadas a partir de
la sintesis de los elementos, y resultan igualmente de la simbolizacion de los objetos con el
propdsito de comunicar, es decir, de poder transmitir un conjunto de ideas a quienes tie-
nen contacto con estos signos. Entonces, los significados inmersos en los signos y que son
propios del objeto inicial, se manifiestan a través de trazos minimos y son participes de la
configuracion de las cosas, bajo la idea de omitir todos aquellos detalles que no sean Utiles
y que, al contrario, solo generen confusion.

Asi pues, Holt (1964) menciona la existencia de un conjunto de “imagenes-pensamiento”
las que, a través de cierta modalidad sensorial, generan representaciones en la mente, y
que son consideradas como ideas subjetivas que parten de procesos sensoperceptivos. De
esta manera, cuando algun sentido no interviene en el acto de la sensopercepcién directa-
mente, la informacion percibida por alguno de estos canales queda incompleta, obtenién-
dose Unicamente un cumulo de “generalidades” que, a manera de un recurso temporal, son
consideradas como un extracto de aquello que captan los sentidos. Es decir, se sintetizan
las imagenes producidas en la mente de aquello que por ejemplo solo se toca, pero no se
puede observar.

b) Que la representacion de la imagen se lleve a cabo a partir de trazos realizados con simples
lineas.

Las lineas, como elementos principales para la representacion de ideas, son consideradas
para delimitar los componentes a través de los contornos bajo la aplicacion de diversas téc-
nicas y materiales de trabajo; con estas se configuran los conceptos y se organiza el espacio.

En este tenor, las representaciones de conceptos desarrolladas para quienes estan en con-
dicién de ceguera congénita y en las que las lineas constituyen los elementos de trazo, estas
se convierten en transmisoras de ideas con la construccion de formas explicitas. Por lo tan-
to, Arnheim (2006) sefala que las lineas son consideradas como objetos unidimensionales
percibidos con un sombreado y un contorno, bajo estas caracteristicas, dichas lineas son
consideradas como elementos utilizados combinadamente o de manera aislada, lo cual se
traduce en signos identificables por los usuarios de estos.

Lo anterior permite la conceptualizacién de las distintas formas, -figurativas o abstractas-,
asi como las areas internas de los objetos delimitados por dichos contornos en interrela-
cion, generandose imagenes entendibles para el tacto en movimiento, asi mismo, la relacién
que se da entre el movimiento y la direcciéon que se dispongan para las lineas, faculta el
entendimiento de las formas representadas. Figuras geométricas basicas como el circulo,
el tridangulo y el cuadrado y formas mas elaboradas y complejas integradas por muchos ele-
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mentos, pueden ser reconocidas con menor dificultad bajo la correcta implementacion de
las lineas. Sin embargo, en el reconocimiento de signos representados para poder tocarse
con los dedos de las manos por parte de ciegos congénitos, se parte de la implementacién
de lineas en vias de integrar una semidtica haptica. Sin embargo, Ballesteros (1999) sefala
que los datos que recibe el cerebro a través de la piel, musculos y tendones de los dedos de
una sola de las manos, no suelen ser tan significativos, puesto que no se genera una relacion
centrada en el eje corporal, por lo que al llevarse a cabo una exploracién con los dedos de
ambas manos, el individuo propicia una ordenacion desde la columna vertebral, la cual fun-
ciona como eje simétrico del cuerpo, para poder obtener los mismos resultados al momento
de ver y observar, dicho reconocimiento funciona como el valor del signo ya planteado por
Saussure, por lo que sobresalen los rasgos distintivos de éstos.

Por lo tanto, puede pensarse en una interrelacién en el cerebro de ambos hemisferios, los
qgue hacen “contacto” a través de los érganos correspondientes con el conjunto de lineas
(signos) que se tocan, llevandose asi a cabo una asociacion e interpretacion de la infor-
macion recibida. A este respecto, deben considerarse las referencias y las vivencias en los
contextos de cada individuo.

¢) Que la representacion de la imagen se lleve a cabo a partir de formas geométricas.

En confirmacion con lo anteriormente sefnalado, el desarrollo de representaciones graficas
a partir de lineas es menos compleja con la utilizacién de las formas basicas reconocibles
como son el tridngulo, el cuadrado vy el circulo. Si bien cada figura simboliza conceptos dis-
tintos, las tres estan presentes en la cultura de practicamente todos los individuos. Para los
ciegos, los significados de cada una de estas formas basicas pueden cambiar con relacién a
sus experiencias y consciencia de la realidad. Asi, un circulo puede representar una pelota
o una fruta redonda, un triangulo llegaria a interpretarse como una nariz, una punta o una
figura piramidal y un cuadrado se interpretaria como una ventana o el marco de una pintura,
por ejemplo, las variaciones son correspondientes a las curvaturas, los dngulos correspon-
dientes y las rectas.

Para Diaz (2015), en un anélisis de los conceptos de percepcion, distincion y reconocimien-
to del significante y de su objeto en icono e indice, sefala que todos los objetos son porta-
dores de significantes, es decir, se constituyen como un signo, pero no llegan a ser el signo
de si mismos. Menciona que “el significante es siempre otra cosa que el objeto, los objetos
son ellos mismos a través de sus propios significantes, pero no son signo de si mismos.” Por
lo anterior, Diaz alude a que en el significante icénico se percibe al objeto como seria per-
cibido el objeto en el objeto mismo, lo que define la naturaleza icénica de un signo icénico,
aunque se percibe o debe percibirse su condicién de significante, y de no ser el objeto o re-
ferente. A partir de lo anterior, el desarrollo de significantes por parte de ciegos congénitos
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derivados del contacto con los objetos del entorno, cualesquiera que sean estos, sin duda
esta determinado por su propia condicion de ceguera, su contexto, su cultura, sus experien-
cias hapticas, su interaccién con otros sujetos de los que recibe informacion validada por el
sentido de la vista, y con el cual cambia la percepcion de las formas y caracteristicas de las
cosas, todo ello da lugar a significantes iconicos que mas bien se ofrecen al reconocimiento,
sobre todo a través del tacto. Dichos planteamientos dan paso a una semidtica haptica, es
decir, desde su produccién, su funcionamiento y su funcion.
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| cuerpo escénico es un medio de comunicacion latente que manifiesta, de manera

ficticia, diferentes sucesos entre los seres humanos, donde se construye una co-

rrespondencia viva entre quien emite el artista y quien recibe el espectador. Para
gue la comunicacién entre publico y ficcidon escénica se lleve a cabo de la forma en que se vi-
sualiza la propuesta artistica, se toman como referentes algunos elementos esenciales como
la paralingtiistica, la kinésica y la proxémica, asi como la conciencia del cuerpo como hecho
escénico, como produccion de significado y como conciencia de la expresion

La escena implica un continuo flujo de acciones implicitas -cuando la accién es interna,
aungque aparentemente no haya movimiento externo- o de acciones explicitas. El cuerpo
escénico es un medio de comunicacioén latente, que manifiesta de manera ficticia diferentes
sucesos entre los seres humanos. Se convierte en un espacio donde se desarrolla la experi-
mentacién estética, la elaboracion de un...
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Cuerpo en estado de arte. Cuerpo sensible, afectado, vibratil a las mani-
festaciones de la vida escénica. Un cuerpo percibido, presente, habitado
y sentido, que actuard de plataforma de lanzamiento de numerosos sig-
nos que se proyectan hacia el espectador en busca de producir un efecto
(Hemsy de Gainza & Kesselman, 2003, p. 18).

Se construye una correspondencia viva entre quien emite el artista y quien recibe el es-
pectador, el cual, como destinario tendra su propia lectura de los hechos escénicos que
percibe, tomando en cuenta su marco de realidad, asi como sus habitos y costumbres res-
pondiendo a ello, aun instalado en su asiento. Asimismo, como parte del objetivo de este
texto, es importante destacar la importancia de la paralingtiistica, la kinésica, la proxémica,
la conciencia del cuerpo y de la expresién para lograr una comunicacién viva entre publico
y ficcién escénica, se desarrollan tres siguientes apartados.

Paralingiiistica, Kinésica y Proxémica

Independientemente de qué método o técnica se utilice para establecer esta comunicacion
ficticia, aunque viva y ejecutada en tiempo presente, es necesario establecer tres elemen-
tos de comunicacion esenciales que se dan en la escena y que confirman la importancia de
una disciplina fisica y mental: 1) Paralingtiistica: anélisis de los aspectos no semanticos de
la expresion oral: el ritmo, el volumen, la entonacion vocal y el énfasis de lo que se dice, asi
como los sonidos que corporeizan el acento. 2) Kinésica: el lenguaje corporal que se utiliza
en un personaje segln su edad, caracter y circunstancia en la que se encuentra, donde se
incluye también las percepciones, reacciones e interrelaciones. 3) Proxémica: la distancia
medible entre los personajes durante su interactuar, ya sea una distancia intima, personal,
social y publica. Arellano (2006) define este término como el “uso del espacio (cercania o
lejania) que se establece respecto al otro o a un grupo, pero también las condiciones espa-
ciales que se propician” (p. 12).

¢Qué nos expresa lo senalado? Que la carga de significacién establecida en el lenguaje
corporal escénico es evidente, que genera y alimenta un constructo mental y emocional,
permitiendo que la representacion llevada a cabo sea también recepciéon de lo que el espec-
tador exterioriza ante lo visto, percibido y sentido.

Asi, el cuerpo escénico se transforma en un espacio expresivo donde el verbo hecho accién
escénica, es atravesado por un proceso de simbolizacién en el que se puede manifestar
“una semiotica corporal que llega, en algunos casos, alli donde las palabras no pueden ac-
ceder” (Cabral, 2019, p. 47).
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La semidtica no pierde de vista la complejidad del cuerpo humano vivo. [...]
se asume el cuerpo como fundamento de la significacién, pero sin que ello
quiera decir que todo el acto significante se reduzca a la sensorialidad y a
la percepcidn, objetos de andlisis de otras disciplinas y dominios de investi-
gacion (Rosales Cueva, 2010, p. 28).

El artista escénico que trabaja un entrenamiento que involucre estos tres aspectos de la co-
municacion (Paralingtiistica, Kinésica y Proxémica) podra ser consciente de la metamorfosis
gue se gesta en su ser como resultante de lo que ocurre en la escena, ya que el cuerpo se
puede enrojecer o palidecer, tensarse, achicarse, agrandarse, cambiar su ritmo, su manera
de hablary, asi, establecer un sinnimero de variaciones. Lo expuesto, es también evidente
para otro personaje y para el espectador. Dar forma al cuerpo partiendo de un estado re-
flexivo, atento y presente a partir de las sensaciones que se promueven en el mundo interior
y que, finalmente, van a convertirse en parte de esta corporalidad devenida en plataforma
gue sustenta los signos.

El que emite “transporta” al receptor no solo lo que dice o hace, sino como lo dice o hace,
como lo percibe y lo siente, provocando en él una observacion, reflexion y (ojald) analisis
y emocioén resultante. Como resultado, se “compone una corporalidad sensible, afectada
y disponible para la creacion” (Cabral, 2017, p. 142). Este hecho “transportado” y lleno de
significaciones, estimula procesos no sélo psiquicos y emocionales, sino también sociales
gue se materializan a través de un gesto, mismo que se convierte en inicio de la gestacion
de textualidad. Es la plataforma donde se gestan las sensaciones, emociones, pardametros
estéticos, propuestas diferentes que transgreden las nomas tradicionales. El gesto esta im-
plicito en el cuerpo y en la construccion de un personaje escénico, el gesto se transforma
en esencia, base de la significacion de un personaje. El gesto se convierte en un cédigo de
comunicacién donde estan incluidos los movimientos, el ritmo, lo paralingliistico, lo proxé-
mico y lo kinésico.

Proxémica

Elemento esencial que tiene injerencia en la comunicacién no verbal del ser. Su uso, permite
otorgar un sentido a los rasgos de la interrelacion como la intimidad, formalidad o informa-
lidad, relacion entre pares o entre diferentes niveles de poder. La toma de conciencia de la
distancia hace que se generen atmodsferas de manera natural. Ejercicio como ejemplo: no es
lo mismo estar en el Metro de CDMX a las 12 de mediodia, donde hay tanta gente que es
inevitable la cercania, que a las 12 de la noche donde el acercamiento excesivo de alguien
(el mismo que el del mediodia) podria ser altamente intimidante puesto que practicamente
no hay casi nadie y seria innecesaria esa corta distancia.
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Kinésica

Como se comenté anteriormente, en la comunicacién no verbal los gestos estan ligados a
un contexto cultural concreto que lo distingue de los otros. El mismo gesto tiene diferen-
tes significados segln el contexto especifico. La interpretacion que alguien realice sobre
un gesto de una persona influye en la percepcion que llegue a tener y, por ende, en la
interaccidon que genere. El gesto en la escena contiene una serie de cédigos que involucra
inevitablemente en la construccidon de un personaje: el ritmo, la intensidad y extroversién
o introversion de los movimientos, los macro y micro movimientos, los impulsos, acentos y
tics corporales que podrian tener los personajes.

La expresividad kinésica es una manifestacion que constituye una continui-
dad con respecto a aquello a lo que se refiere. Expresién y referencia for-
man parte de un mismo proceso en el que Unicamente intervienen, como
mediadoras, las constricciones filogenéticas y las culturales. [...]De esta for-
ma, la materia basica de la (Comunicacion No Verbal) CNV, que es el propio
cuerpo, se convierte en una carga heredada y parcialmente inevitable para
el actor que lo encarna. El inicio de toda interaccién comunicativa cara a
cara esta condicionado por la informacién que atribuyen los actores inte-
ractuantes a sus respectivos cuerpos, posturas, gestos y que cada cultura
ha determinado a lo largo de su desarrollo. Desde esta perspectiva, las po-
sibilidades comunicativas que se abren en el plano kinésico pueden redu-
cirse a dos: o bien se generan expresiones (gestos, posturas) a partir de las
capacidades funcionales del organismo del actor y de los habitos culturales,
o bien se resaltan o se ocultan artificialmente los caracteres fisiondmicos
y constitucionales en cada situacién, de manera que dicho cuerpo pueda
liberarse de la atribucién que de él se hace desde los patrones culturales al
uso. La primera de estas posibilidades conduce a los estudios que desde la
ciencia social se han llevado a cabo acerca de las dimensiones kinésicas y
proxémicas de la comunicacion (Carrion, 2010, pp. 2-3).

Ejercicio como ejemplo: decir las mismas frases con el tono y volumen de voz lo més pare-
cido posible, pero con diferentes gestos: 1) movimientos pequefos, cordiales y continuos,
ritmo tranquilo, 2) movimientos tensos y entrecortados, continuos, ritmo irregular, 3) movi-
mientos grandes, tensos, ritmo muy rapido. Toémese en cuenta como el nivel de tensién, de
ritmo y de calidad de movimiento otorgan mensajes sumamente diferentes.

Otros ejercicios como ejemplo:
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En los siguientes ejercicios la voz va a ser organica, respecto al tipo de mo-
vimiento que realiza el cuerpo: Ejercicio 4. Caminar por el espacio mientras
se dice un texto. Ejercicio 5. Sin dejar de caminar por el espacio ni decir el
texto, saltar y gritar “gol” con ganas. Ejercicio 6. Realizar pequefios saltos
por el espacio mientras se dice un texto. Ejercicio 7. Correr por el espacio
mientras se dice un texto. Ejercicio 8. Ir en cdmara lenta por el espacio
mientras se dice un texto. Ejercicio 9. Bajar al suelo, volver a subir, lento y
sin forzar mientras se dice un texto (Jiménez, 2014, p. 87).

Es importante en este punto, destacar la propuesta de entrenamiento que establece el
grupo de laboratorio teatral Odin Teatret, quien ha impulsado la extracotidianidad escéni-
ca a nivel internacional, pues busca crear un bios escénico a través de una modulacién de
energia distinta a la cotidiana, cambiando las formas de expresién tradicionales y creando
nuevos significados de interrelacion entre los artistas y el espectador:

Asi ha creado dentro de su propuesta didactica cinco tipos de ejercicios:
1. Ejercicios de biomecanica <elementos acrobaticos seleccionados en los
que desarrolla la disponibilidad completa y la movilizacién de la energia>.
2. Ejercicios elementales <ejercicios tipo yoga para romper con la expre-
sividad cotidiana>. 3. Ejercicios de plastica <entrenamientos orientales y
ejercicios de Delsarte para conseguir el ritmo, la forma de la curva y las
oposiciones corporales>. 4. Ejercicios de composiciéon <unién de los signos
fisicos, creacion y comunicacion teatral en la expresion lograda>. 5. Ejer-
cicios de voz <como parte de un impulso insertado en el cuerpo y que se
transforma en sonido>... Asi es como ha llegado a la creacién del cuerpo
dilatado (Jiménez, 2014, p. 20).

Yys

Paralingiiistica

Engloba lo no semantico del lenguaje. El sonido es esencial no solo la palabra, sino también
el tono, la acentuacién, el ritmo, volumen, matices y respiracién...la comunicacién no verbal
se vuelve soporte de la comunicacién verbal.

Ejercicio como ejemplo: Decir las mismas frases con gestos muy parecidos, pero expresar-
las: 1) con maxima calma y afabilidad, 2) con nerviosismo y sequedad, 3) con maxima alte-
racion y molestia. Como se ha mencionado anteriormente el nivel de tensién, de ritmo y de
calidad en la voz sugieren mensajes diferentes.

Otro ejercicio como ejemplo:
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En parejas, decir un texto: A escucha y se mueve en el espacio, B habla
modulando el volumen y el ritmo segun la distancia y la velocidad con que
se mueve A. [...]Se cambia el texto por algo mucho mas coloquial (Jiménez,
2014, p. 87).

Cuerpo como hecho escénico

Por ello, la relacién de cuerpos que dialogan en un hecho escénico es de una continua
significacion, donde se forma una secuencia que puede ser analizada tanto por los sucesos
encadenados (en el que de diferentes gestos existe una correspondencia sensorial y emo-
cional), como por la reaccién volitiva y dinamica que se produce en el personaje con que se
interactla o con el publico. Un cuerpo se acopla a la dindmica de otro cuerpo, creando asi
una dindmica diferente, un nuevo lenguaje en un espacio y tiempo determinados... gestos,
posturas que adquieren significados. Entonces el signo del cuerpo individual se deviene
en un espacio o forma grupal generadora de signos y sentido que pasa de una conciencia
unipersonal a una grupal, integrando de forma paulatina y constante un proceso de pensa-
miento, expresivo e intencional.

En este sentido, Merleu-Ponty (1945) aseguraba que una pieza artistica (poema, cuadro,
pieza musical, obra teatral, etc.) se convierten en individuos:

Seres en los que puede distinguirse la expresiéon de lo expresado, cuyo sen-
tido solo es accesible por un contacto directo (convivio teatral) y que irra-
dian su significacion sin abandonar un lugar temporal y espacial. Es en este
sentido que nuestro cuerpo es comparable a la obra de arte. Es un nudo
de significaciones vivientes, y no una ley de un cierto nimero de términos
covariantes (p. 168).

El cuerpo solo o en relacién con otros con los que se interrelaciona, sobre todo en la escena,
producen sentido a través de lo que irradian, no sélo de manera verbal, sino también de lo
no verbal, no solo lo consciente, sino lo inconsciente, convirtiendo el actuar escénico en una
red de operaciones que tejen sentido en el artista (arriba del escenario) y en el espectador
(en su lugar de observador.

No es dificil demostrar que la significacion de algo no es expresada por un
signo aislado, o por una sumatoria de signos, sino por relaciones complejas
entre signos, por actos que funcionan en red y hacen que una novela, por
ejemplo, tenga sentido no como el producto de la suma de palabras, sino
como efectos locales y globales de operaciones del lenguaje (Rosales Cue-
va, 2010, p. 33).
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Detallando un poco mas sobre la significacion y parafraseando a Rosales Cueva (2010),
enuncia que Jacques Fontanille, describe una serie de esferas que describen lo que sucede
con el cuerpo en la produccion de la significacion:

El yo-carne: materia viva, sensible y deformable, la sensorio-motricidad y tensiones
vibratorias en dinamismo que, a través de la accién, se derivan otras sensaciones.

La envoltura: reconocible a través del tacto y que, a su vez, protege el organismo
interno.

El cuerpo interno: donde se lleva a cabo el sistema neuronal vegetativo, los latidos,
la respiracion.

El cuerpo deictico: el cuerpo en relacién con el mundo, el posicionado en un tiempo
y espacio determinados.

Lo no-propio: lo que esta fuera del cuerpo, lo que sucede frente al cuerpo y lo que
este decide como reaccion aceptar o rechazar. Este aspecto es el que nos muestra
gue no solo existen cuerpos sino una cultura especifica que los atraviesa en un
tiempo, espacio y circunstancia definida por la que ese cuerpo se abre o se cierra
ante lo no-propio.

El cuerpo puede, como afirma Jacques Fontanille (2005, p. 255), dar tres claves fundamen-
tales para la comprensién de la significacion (Parafrasis de a Rosales Cueva (2010):

a) El cuerpo proporciona una condicion de intencionalidad. Todo proceso de sig-
nificacién nace de un cuerpo que toma posicion en el mundo y que produce los
signos que pueden ser leidos por otros cuerpos que disponen igualmente de 6ér-
ganos sensibles.

b) Las manifestaciones signicas producidas por el ser humano se dan por imita-
cion o por una relacion de causa-efecto. Después se van elaborando signos mas
complejos y abstractos.

c) Diferentes lenguajes o figuras con las que el ser humano construye el mundo
nacen del cuerpo.

Por ello, siguiendo algunos principios de Merleau-Ponty (2000) y parafraseando a Bourdin
River (2011) el cuerpo mas que un “objeto de las ciencias”, es un “cuerpo vivido”, ya que es
sujeto y objeto, tiene conciencia y es sujeto del conocimiento.

Los aspectos sensoriales de mi cuerpo son inmediatamente simbdlicos uno
de otro porque mi cuerpo es precisamente un sistema acabado de equiva-
lencias y transposiciones intersensoriales. Los sentidos se traducen el uno
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al otro sin necesidad de intérprete, se comprenden sin tener que pasar por
la idea (Merleau-Ponty, 1945, p. 249).

La imagen del cuerpo es un “compuesto” o mas precisamente un “mediador” sensitivo-inte-
lectual cuyas fuentes son diversas, ya que permite organizar estimulos de diversa proceden-
cia, que afectan al sistema nervioso central (Bourdin River, 2011, p. 69).

El cuerpo estd y al estar ya significa, representa, pertenece a una cultura y carga con las
tensiones que le dan identidad, pertenencia, lugar y época. Es asi como se convierte en un
espacio generador y portador de signos que se contruyen y deconstruyen de manera per-
manente. En el caso escénico no es diferente, al contrario, se magnifica:

El artista escénico estd inmerso en tres aspectos: 1. Su personalidad e in-
dividualidad, 2. El contexto histérico-cultural en el que se encuentra y 3.
El como utiliza el cuerpo y la mente. Dichos aspectos se pueden basar en
principios que trascienden un tiempo y un espacio definido, que llegan a
ser transculturales: pre-expresivos, entendido esto como un nivel que es
parte sustancial de la expresién misma en el que se busca desglosar y orde-
nar el bios innato del actor y hacerlo crecer también hacia nuevos significa-
dos, lo que se vera reflejado en una representacion (Jiménez, 2014, p. 18).

El cuerpo, entonces, no es solo un agente de accion, es un medio de expresion.

A partir de las perspectivas que suponen una mirada semidtica, el cuerpo
puede constituirse en objeto de estudio, en medida y pardmetro, en punto
de vista y referencia, en sistematizacion metodolégica para el andlisis. El
andlisis puede situarse, ya sea en la fase de reflexidon sobre la percepcién
como origen del significado que compone la semiosis social, pero también
a manera de formas ampliamente activas en la conformacién de la textua-
lidad, sobre todo al imprimir su sello en la relacién sujeto, tiempo y espacio
(Cid Jurado, 2010, p. 151).

La Conciencia de la Expresion

La expresion establece, desde lo fisico, una alteraciény, desde lo comunicativo, una interac-
cion a través de un cambio de estado perceptible por el emisory el receptor. Estos cambios
de estado promueven diversas actitudes, pensamientos y emociones, que inevitablemente
comunican.
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En la nueva Enciclopedia Larousse (2007), en el concepto “expresion”,
existe un apartado especifico destinado al teatro, en el cual se denota lo
siguiente: “Expresion corporal, es la técnica teatral que permite al actor
servirse de su propio cuerpo como instrumento de interpretacion, al mismo
nivel que la mimica y la diccion”. Su objetivo es traducir a realidades fisicas
visibles el mundo de las sensaciones, los sentimientos y las realidades éti-
cas o morales (Cardenas, A. M. et al., 2018, p. 28).

¢Qué sucede con la expresion?

En el arte escénico se establece una convencién diferente a la real para comunicar, justa-
mente, un aspecto de la realidad. Se transmite informacién ideolégica, socioldgica y politica
entre otros, a través de elementos expresivos de comunicacién especificos para lograr el
efecto buscado: educar, movilizar reflexionar, denunciar, comprender, entretener...sobre
todo, conocer mas al ser humano y su entorno.

En un contexto escénico, un cuerpo que se expone refleja un proceso de
construccion transversal que abarca una realidad y, al mismo tiempo, una
ficcionalidad corporal. La expresion se concreta en el espectador, como
producto de una secuencia de procesos internos que se suscitan en el
cuerpo-mente del artista como parte de su obra, la cual se va a completar
en el otro. La representacién y significaciéon van conformando una realidad
que deviene ficcidon que constituye la accidon escénica y que, necesaria-
mente, requiere del cuerpo como plataforma o espacio en donde acontece.
(Cabral, 2023, p. 97).

A través de la expresidon se pueden observar las capacidades y habilidades con la que las y
los artistas escénicos desarrollan y resuelven el mensaje que se busca transmitir. Esta, no
solo esta condicionada por las destrezas individuales del/la intérprete, sino por la técnica
escénica que va a ejecutarse como medio (estableciendo el cdmo sumergido en un men-
saje), y por la cultura a la que pertenece (el qué del mensaje). Aqui es donde la expresion
también adquiere otro significado, pues, comunica, si, pero también genera y propone a
través de la experimentacion, creatividad e investigacion (temética y técnica). Para ello, que
los recursos intelectuales, corporales, sensoriales, vocales y emocionales estén entrenados,
se vuelve indiscutible. ;Cémo recrear, si no, un mundo ficticio que transmita el espejeo de
la realidad donde se pueda desarrollar la experiencia creativa de diferentes personajes en
distintos contextos y mensajes si no existe una conciencia y control de lo que se realiza?
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Para ahondar mas en la importancia de la conciencia expresiva, se presentan algunos pun-
tos de la conclusion a la que llegé el Taller permanente de investigacion de la Corporacion
Colombiana de Teatro en 1998 con respecto a lo que hay que ofrecer al espectador:

1. La expresividad. Cudles son los medios expresivos que van a conformar el len-
guaje teatral, tales como los lugares de representacion (el por qué realizar una
puesta en escena en una calle, en una plaza, en un foro, o en un espacio fuera de
toda convencion), el sonido (desde los verbales, los onomatopéyicos, hasta los
diferentes efectos de sonido que puede utilizarse), lo visual (escenografia, ilumi-
nacion) e incluso en algunos casos el sabor, olor y tacto.[...]

3. La ambigliedad. Aquellas imagenes ambiguas que permiten una doble inter-
pretacion por parte del espectador; no siendo lo que son exactamente, sino algo
distinto, alterno [...]. La gran posibilidad de que el espectador imagine.

4. La significacion. Saber dar a las imagenes ambiguas el significado que se quiere
exponer, el sentido que tiene determinada imagen sin perder de vista que ésta va
dirigida a distintos espectadores y, por ende, a diferentes interpretaciones (Jimé-
nez, 2011, pp. 118-119).

A través del recorrido por estos tres apartados, se puede apreciar cémo el cuerpo escénico
se transmuta en una plataforma de signos y significaciones. Un espacio real y concreto
donde el mensaje se construye a partir de diferentes elementos que van conformando un
fendmeno comunicacional ficcional.

El proceso de metamorfosis del actor al personaje requiere de la utilizacién eficiente de los
recursos y elementos que conforman la comunicacién entre lo que sucede en escena y lo
que se interpreta en el patio de butacas. En este punto es donde se destaca la importancia
de la formacién y el entrenamiento actoral para que los signos y sus significaciones tengan
la mayor precision posible, para que el mensaje se decodifique de acuerdo con lo esperado
o en coherencia con lo que se produce arriba del escenario.

Construir realidades, representar historias, como parte del trabajo escénico, como proceso
de construccién ficcional, requiere el desarrollo de habilidades que permitan hacer cons-
ciente la importancia del cuerpo como un hecho semiético, como un espacio de creaciény
generacion de mensajes. Un cuerpo que se significa y resignifica con cada acto que comien-
za al encederse las luces y termina cuando se baja el telén.
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a semidtica ha dado pasos agigantados desde sus primeros planteamientos como

disciplina preocupada por el estudio del signo, hasta trascender a un campo social

cuyo objeto es el estudio de los sistemas de significacion que dan sentido a las ac-
tividades y a los escenarios humanos. Fue quizas Mijailovich Lotman, el principal promotor
de la inmersion de la semidtica en el terreno de la cultura y los fenémenos sociales. Lotman
encontré en lo que denomind esfera de significaciones, nombrada también como semios-
fera, una analogia de los procesos de comunicacion que estan presentes y dan sentido a
nuestras formas de vida (Quezada Macchiavello 2018). Esta esfera representa una dindmica
donde conviven y se conjugan los diferentes lenguajes por medio de los cuales es posible la
comunicacion, la construccion de identidad y el intercambio en una sociedad. Bajo la lente de
Julia Kristeva, este proceso en continua transformacién se encuentra inmerso en un espacio
semidtico o Chora, que implica una constante articulaciéon y no una posicion, lo que lo vuelve
altamente subjetivo (Suniga and Sonkonoff 2012).
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En estos autores es destacable el caracter cambiante y de constante fluidez que adop-
tan los signos y cédigos en la sociedad, pero al mismo tiempo la manera en que éstos se
constituyen en un instrumento para diagnosticar y evaluar los sustratos semidticos que se
manifiestan en los paradigmas dominantes dentro de una cultura.

La ciudad es un escenario dindmico en donde las personas que la habitan se desenvuelven
y se comunican. Por ello, los sistemas de significacion y comunicacion constituyen un ele-
mento fundamental para generar ese tejido social que subyace en toda comunidad.

Los procesos de inclusion implican todas las manifestaciones del disefio en el entorno ur-
bano, especialmente en lo signico. Los soportes y medios de informaciéon y comunicacién
constituyen un termémetro para medir las condiciones de inclusién de la ciudad por su
referencia con la Accesibilidad universal.

De esta manera, este trabajo desarrolla un analisis semiético de estos medios de informa-
cién y comunicacioén analizdndolos a partir de un modelo sistémico funcional en el que se
analiza: la funcién interpersonal, la funcién ideacional y la funcidn textual, asimiladas a los
momentos identificados por Morris en el proceso de significacién, a decir de la semantica,
la sintactica y la pragmatica.

El estudio se realizé en el centro de la ciudad de Toluca, tomando como referencia una de
las zonas mas emblematicas: la Alameda Central, un lugar histérico donde convergen las
distintas comunidades que conforman la poblacién de esta ciudad.

Semiética y Comunicacion

Es en él estructuralismo de Lacan donde se le concede al lenguaje un papel estructural para
el estudio semidtico de las diferentes culturas. Para Lacan, el lenguaje y la comunicacion
constituyen una intencién que supera una representacién de la realidad o de generar dia-
logo (De la Maza, 2019), para implicar un sustrato mas profundo e inconsciente que pone
sobre la mesa toda una cosmovisiéon. Por tanto, se percibe un rompimiento con el referente
(de corte realista) y un empoderamiento de lo discursivo, lo ideoldgico o cultural.

Los espacios urbanos se convierten asi, en laboratorios donde los discursos hegemadnicos
se materializan. De este modo, el anélisis de la significacion de soportes y medios de disefio
con los que se proporciona informacion en el espacio urbano permite comprender, a través
de un proceso semiético, el significado y los paradigmas subyacentes dentro de determi-
nado contexto.

Es posible fundamentar la comprensién de un mensaje, en consideraciéon de un analisis
semidtico apoyado en las funciones y estructuras del lenguaje, para tratar de interpretar
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la relacién que su significado pueda tener con concepciones sociales plasmadas en los so-
portes urbanos. Siguiendo a Morris, se reconocen asi los tres momentos de la semiética: la
semantica, la sintactica y la pragmatica (Sandoval, 2011).

Partiendo de un modelo sistémico-funcional, los soportes y medios de informacién y co-
municacion, no son meros elementos que aportan datos, sino que corresponden a repre-
sentaciones ideoldgicas que organizan el mundo, y resultan fundamentales para analizar y
comprender las relaciones que se tejen en el espacio urbano.

Este trabajo pretende, desde la semidtica y retomando las funciones del lenguaje, destaca-
do por Halliday (2004) el encontrar en los soportes y medios de disefio elementos que nos
permitan valorar a la ciudad como un espacio inclusivo.

Estas funciones desarrolladas por Halliday son:
a. Funcién interpersonal.

b. Se presenta como una funcién de indole social, donde se ponen en juego las
reglas de comunicacion establecidas por consenso en la sociedad. Esta fun-
cion de los mensajes es la que mayormente connota los conceptos culturales
hegemonicos de la gente de ese lugar, siendo por excelencia concepto de
corte semantico.

c. Funcién ideacional.

d. Corresponde al significado con relacion al espacio y contexto que le rodea, es
decir, no se constituye en un hecho aislado, sino que su significado es situado,
lo que se traduce en una funcién de mayor complejidad a la interpersonal. La
manera en que cada elemento se relaciona entre si le concede un caracter
sintactico.

e. Funcidén textual.

f.  Se relaciona con situaciones de tipo subjetivo que conceden singularidad a la
interpretacion, y que se acerca mas a la pragmatica de Morris (1985).

Accesibilidad Universal y Comunicacion

La accesibilidad universal es un enfoque desde el cual se pone como eje el derecho que
todas las personas tienen a ser incluidas, en todo espacio, actividad y producto como parte
integrante de una sociedad (Alonso 2007). De la accesibilidad, resulta un derecho estruc-
tural, toda vez que de ello depende el derecho a la educacién, a la salud, a la seguridad, al
empleo, al deporte, a la recreacion, etc.
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La accesibilidad universal no ha de ser entendida como una mirada que atiende Unicamente
a las personas con discapacidad, pues realmente se orienta a resarcir a los grupos histoérica-
mente vulnerados como los grupos étnicos, las personas adultas mayores, los grupos de la
comunidad LGBTQ+, etc.

Siendo las ciudades los puntos de encuentro de estos grupos invisibilizados, es aqui donde
es posible centrar una mirada analitica, y desde las expresiones de los soportes y medios de
informacién y comunicacion deconstruir las significaciones y los paradigmas que subyacen
en el espacio urbano.

La accesibilidad en el entorno urbano presenta muchas facetas, que van desde la manera en
gue se solucionan los desplazamientos peatonales, el trasporte, el mobiliario urbano, los sis-
temas de informacion y comunicacion, etc.; sin embargo, derivado de la complejidad de este
escenario, para este trabajo se centrara en los sistemas de informaciéon y comunicacioén.

Dado que la accesibilidad universal en el lenguaje implica que, tanto en imagenes como en
mensajes escritos, se deba tener en consideracion la diversidad de usuarios, contemplado
sus caracteristicas y sus capacidades; con este andlisis se pretende asegurar que el mensaje
llegue de la manera mas clara posible a los usuarios, o en su caso, cuantificar si se ha logrado
o no la accesibilidad.

Todas las personas, independientemente de su diversidad (personas con discapacidad, adul-
tos mayores, personas enfermas, etc.) tienen el derecho a disfrutar y vivir en plena autono-
mia en los entornos humanos, por lo que la accesibilidad universal garantiza a las personas
poder adherirse a la movilidad, la comunicacién y al entendimiento en todos los niveles de
su vida. Por esta razon, la administracion publica, debe de garantizarlo ofreciendo meca-
nismos para poder dirigirse a todos sus ciudadanos, independientemente de su condicion.

La Convencién sobre los Derechos de las Personas con Discapacidad (ONU 2020) establece
en el Articulo 2 consideraciones de Accesibilidad en los soportes y medios de informacién y
comunicacion, de manera que se deberan “incluir los lenguajes, la visualizacién de textos, el
Braille, la comunicacién tactil, los macrotipos, los dispositivos multimedia de facil acceso, asi
como el lenguaje escrito, los sistemas auditivos, el lenguaje sencillo, los medios de voz digi-
talizada y otros modos, medios y formatos aumentativos o alternativos de comunicacion, in-
cluida la tecnologia de la informaciéon y las comunicaciones de facil acceso” (ONU 2020, 13).

Amén de ello, el articulo 9 de la misma Convencién sobre los Derechos de las Personas
con Discapacidad, refiere a la Accesibilidad Universal y establece que los paises firmantes
habran de adoptar las medidas pertinentes de informacién y de comunicacién, incluidos los
sistemas y las tecnologias de la informacién de uso publico, independientemente a encon-
trarse en zonas urbanas o rurales, motivando en nuestro pais un compromiso de inclusién.
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Por ende, existe una clara necesidad de evitar cualquier exclusion derivada de barreras que
obstaculicen el acceso a la informaciéon y comunicacion que vulnere la autonomia, la seguri-
dad y la dignidad de las personas en las ciudades de los paises firmantes.

Estos criterios habrian de estar presentes en los ejemplos analizados en el caso de estudio,
pues dan cuenta del nivel de reconocimiento, asi como del respeto al derecho de la diver-
sidad de las personas.

Parque Alameda Central

El parque Alameda Central, cuyo nombre oficial es “Parque Cuauhtémoc”, fue construido
en 1834 con recursos donados por José Maria Gonzalez Arratia, quien seria presidente del
Municipio de Toluca mas adelante. El parque estd fundado en un pentagono irregular, el
cual en un inicio estaba delimitado por zanjas y bardas, teniendo Gnicamente cuatro vias de
acceso en ese entonces para carruajes y peatones (Agencia de noticias MVT 2018).

Posteriormente se intervino el espacio colocando areas verdes con protagonismo de floray
fauna, lo que fue un gran atractivo con especies como faisanes, jaulas de aguilas, pajareras,
cisnes negros, garzas, gansos y patos.

Actualmente la Alameda Central se rodea por las calles Plutarco Gonzélez, Melchor Ocam-
po y Andrés Quintana Roo y funge como un espacio de interaccién social, albergando areas
de juegos, espacios verdes para venta de alimentos y renta de atracciones para infantes.

Por ser un espacio abierto sus visitantes se caracterizan por integrar familias amplias que le
visitan normalmente en fin de semana como espacio de recreacién y convivencia. Al interior
se ubica la Biblioteca Infantil y Juvenil de Toluca.

Su relevancia histérica como patrimonio de la ciudad, representa desde sus origenes y has-
ta la fecha, un punto de encuentro que ha cumplido con fines politicos y socio culturales
(Palma, 2016).

Las mas de 5 hectareas se han modificado a lo largo de la historia conforme a las dindmicas
de sus visitantes, disponiendo espacios para eventos culturales, areas para realizar ejercicio
fisico (gimnasio al aire libre), entre otras (Palma, 2016). De ahi la relevancia de su estudio
por ser un espacio que incita a converger a usuarios multiples y heterogéneos como lo son
nifos, adultos, personas mayores, personas con discapacidad, entre otros, contemplando
por lo tanto una amplia diversidad de usuarios, lo que representa una consideracion impor-
tante para su acceso como espacio inclusivo.

Debido a su carga simbdlica este espacio ha sido elegido para la realizaciéon de un andlisis
semidtico que tiene como objetivo mirar a todos los soportes y medios de informacién y
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comunicacién, y analizar el grado alcanzado en términos de la Accesibilidad Universal que
debe estar presente en este y todos los entornos urbanos.

Este andlisis se realiza fundamentado en un método inductivo, dado que parte de un caso
de estudio para que, con base en los hallazgos, pueda ser interpretado un universo mas
amplio. Asimismo, es cualitativo dado que se apoya en un enfoque etnografico para poder
establecer las relaciones existentes entre las diversas formas de informacién y comunica-
cion en la ciudad y la correlacién existente con los paradigmas imperantes en la poblacién
de ese entorno.

La metodologia por desarrollar consiste basicamente de dos etapas:

A. La evaluacién de los sistemas de significaciéon en un entorno definido y circuns-
crito a la Alameda Central situada en la Ciudad de Toluca, desarrollada a través de
instrumentos de trabajo de campo como son: la observacién directa y participati-
va, que se clasificé en accesibilidad motriz, accesibilidad sensorial y accesibilidad
cognitiva.

El parque de la Alameda Central fue seleccionado como un espacio de alto signi-
ficado social y de pertenencia de los pobladores de la Ciudad de Toluca, siendo
reconocida su fuerte carga simbdlica.

Esta observacion serd desarrollada a través de recorridos llevados a cabo con un
enfoque longitudinal y transversal. Refiere a enfoque transversal a los recorridos
realizados por las investigadoras con una mirada analitica holistica que involucre
toda manifestacion comunicativa del escenario dispuesto. Por enfoque longitudi-
nal implica una vision histérica, en el que en un lapso de cuatro meses el espacio
es visitado para evaluar las condiciones y sus posibles modificaciones.

B. Un andlisis sociosemiotico de los soportes y medios de informacién y comuni-
cacion para una reflexion bajo el enfoque de las diversas manifestaciones de la
accesibilidad universal, para desvelar posibles paradigmas capacitistas y excluyen-
tes que puedan persistir en ese entorno seleccionado.

Este analisis, sera desarrollado con base al reconocimiento de las multiples di-
mensiones que cruzan en todo el sistema de significacion, que involucra:

a. Funcién interpersonal, el reconocimiento de las reglas sociales de co-
municacién

b. Funcién ideacional, un andlisis situacional que involucra el espacio y
el contexto
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c. Funcién textual, que reconoce el principio subjetivo de la comunica-
cién, que se materializa en la interpretacion

Esta metodologia, por su disefio asegura la posibilidad de triangular la base tedrica con la
informacion obtenida (base empirica) para motivar una aproximacion a los principios de
Accesibilidad Universal, desvelando los paradigmas e ideologias desde donde emergen los
sistemas signicos.

Observacion y Anélisis Semidtico de los soportes y medios de informacién y comunicacion
en la ciudad de Toluca.

Las diversas manifestaciones de la accesibilidad universal, para efectos del presente estudio
a considerar son:

1. Accesibilidad motriz, en respuesta con la presencia de barreras que impiden o
limitan la capacidad de deambular o recorrer un espacio de manera auténoma

2. Accesibilidad sensorial, en respuesta a la presencia de barreras para comuni-
carse en caso de alguna discapacidad auditiva o visual

3. Accesibilidad cognitiva, en respuesta a las barreras de comprensién que el
diseno complejo o confuso ofrece, ya sea en le espacio mismo o en objetos
o mobiliario

Tomando como base estas diversas manifestaciones de accesibilidad universal, y con la in-
tencion de hacer un anélisis transversal, cada aspecto observado se identifica en cada rubro
a decir:

1. Accesibilidad motriz

Por accesibilidad motriz se comprende la posilibidad de acceder e intervenir el espacio para
un desplazamiento y uso de este, dicho ello se requiere de una arquitectura critica, asi como
una disposicion de recursos que sin importar las particularidades del cuerpo entiéndanse
por edad, discapacidad, salud, entre otros; puedan imposibilitar u obstaculizar dicha accién.

De este modo, cuando se disefia un espacio desde una perspectiva de accesibilidad motriz
es fundamental que se cuestione si lo siguiente se contempla de manera obijetiva:

® Acceso al espacio

® Desplazamiento vertical y horizontal

® Servicios sanitarios

® Senalizacién
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lluminacién

Recursos como guias para atencion de necesidades particulares

Ayudas técnicas para uso de sillas de ruedas y bastones

¢ Visitas guiadas o apoyo para accesibilidad (Uzategui and Uzategui Aguilar, 2016).

Al respecto, la presente investigacion detectd en la observacién participativa que los cruces
a desnivel posibilitan el desplazamiento entre calles, por ejemplo; de una persona en silla de
ruedas o con uso de bastdn, no obstante, los trayectos horizontales en determinados pun-
tos resultan peligrosos ante irregularidades en el suelo, entiendase por diferentes alturas o
bien, por fallas en concreto y grietas.

Por otra parte, la senalética favorece que se propicie una adecuada circulacion, dado que se
comunica claramente sobre la existencia de rampas para silla de ruedas, ejercicio similar al
gue se observa en las cebras de las avenidas.

No obstante, la iluminacién en esta area representa un area de oportunidad para atenciéon
de una accesibilidad motriz total, ya que se considera que esta puede contemplarse de uso

‘.‘ A

Figura 1. Cebras en vialidades aledafias a la Alameda Central.
Ubicacion Av. Miguel Hidalgo, Col. Barrio de la Merced.
Fotografia: Velazquez (2022).
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e Metafuncién interpersonal: La informa-
ciéon y comunicacion estd presente con
lineas para el cruce de las vialidades y
rampas en las esquinas de las banquetas.

e Metafuncion ideacional: Presencia de
cebras en las calles aledaias a la Alameda
Central con una amplia area para los pea-
tones que comunica el uso definido de
cada espacio, y busca reforzar el caracter
publico de la zona.

e Metafuncién textual: Existe la intencién
de generar espacios inclusivos para todos
los peatones, las cebras representan un
significante Gtil para el transelnte, aun-
gue no logra ser accesible por no atender
consideraciones de la accesibilidad sen-
sorial.

Figura 2. Rampas en vialidades aledafas a la Alameda
Central. Ubicacion Av. Miguel Hidalgo, Col. Barrio de la
Merced. Fotografia: Velazquez (2022).

decorativo ante un espacio publico y social, no en cambio para una correcta iluminacién de
un espacio que es transitable.

2. Accesibilidad sensorial

La accesibilidad sensorial es aquella que permite que sea a través del estimulo de algin
sentido humano, sea posible detectar e interpretar la informacién que nos rodea. Cuando
existe una discapacidad sensorial, es imperante que la comunicacién en la ciudad se valga
de recursos que posibilite la ubicacidn, informacion, alerta, desplzamiento, etc.

Las consideraciones al atender la accesibilidad sensorial contempla la intensidad y frecuen-
cia del mensaje, por ejemplo si es una alerta auditiva es posible que el volumen, la frecuen-
cia del mensaje y claridad del tono sean determinantes para su identificacion y respuesta,
asi mismo con las imagenes o textos que debiendo ser facilmente detectados por el usuario,
puden ser complejos dado el tamafio menor, la combinacion inadecuada de colores dificul-
tando el contraste para la lectura y las tipografias poco legibles.
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Aunado a lo anterior, cuando el usuario de un espacio publico es una persona con discapa-
cidad, los sefalamientos dispuestos en braille deben estar estratégicamente ubicados para
la identificacion y uso de estos, podemos mencionar o considerar en la mayoria de los casos,
una zona cercana a los cruces peatonales. Es decir, se habla de una inclusién comunicativa
para las personas sordas, por ejemplo; al cruce se escucha el pitido del semaforo en rojo
para saber cuando cruzar la calle.

El adecuado disefio de pictogramas cuyo propdsito debe ser atendido por la accesibilidad
cognitiva (vista mas adelante), requiere que sea traducida en soportes cuyos sentidos pue-
dan dar lectura y comprensién de manera rapida propiciando el conocimiento y la seguridad
del usuario.

Importante destacar que, en este rubro hacia una accesibilidad universal, es tan importante
la consideracion del ruido exterior, diganse el sonido de los vehiculos en circulacién, pues
en su momento pueden representar una barrera para la deteccién de seméaforos sonoros,
asi como condiciones propias del uso del suelo (baches, desniveles, etc.) que pueden im-
posibilitar el acercamiento con la senalética en braile; de ahi la importancia de considerar
todas estas caracteristicas en un sistema integral de comunicacién inclusiva.

" @ ’
. PLACA DE NoweNcLaTura (3, 71

EN CODIGO BRAILLE

Figura 3. Senalética en cédigo braille. Ubicacion
Felipe Villanueva Col. Barrio de la Merced.
Fotografia: Velazquez (2022).
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www.toluca.gob.mx

Figura 4. Mapa haptico. Ubicacién Felipe Villa-
nueva Col. Barrio de la Merced.
Fotografia: Velazquez (2022).

252



El juego de los signos

Al respecto de la observacion participativa, a continuacion; se muestran algunos ejemplos
que contemplan dicha accesibilidad sensorial en el Parque Alameda de Toluca.

® Metafuncion interpersonal: Se busca incluir a las personas con discapacidad visual
a través de informacién en formatos accesibles para discapacidad visual.

® Metafuncién ideacional: La seialética en codigo braille y lenguaje haptico se ubica
en las zonas cercanas a la Alameda Central, sobre la calle de Felipe Villanueva Col.
Barrio de la Merced, por ser un espacio altamente transitado.

e Metafuncidn textual: El soporte se genera aunando la identidad institucional de la
administracién en transito, ello con la finalidad de homogeneizar elementos hechos
con recurso publico. En ambas imagenes el tamano del soporte es funcional para su
acercamiento. Se integra la sefalética en braille con la informacién disponible para

Figura 5. Guias tactopodales, en calles circundantes, Figura 6. Colocacion de guias tactopodales en las
con presencia de guardacantones que constituyen esquinas anunciando los puntos de precaucién o
una nueva barrera Alameda, Col. Barrio de la Mer- alerta. Fotografia: Velazquez (2022).

ced. Fotografia: Velazquez (2022).
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Figura 7. Ausencia de guias tactopodales para areas de
flujo o avance. Fotografia: Velazquez (2022).
¢ Metafuncion interpersonal: Se genera se-
nalética que propicia un reconocimiento
del siga o alto para el peatén sin discapa-
cidad.

¢ Metafuncion ideacional: Semaforos no
sonorizados ubicados en la vialidad Andrés
Quintana Roo, Col. Barrio de la Merced,
que no corresponden al enfoque inclusivo
que se intenta reforzar en la zona.

® Metafuncién textual: Los elementos del se-
maforo cumplen con el propédsito de infor-
mar al peatén mediante el color como indi-
cativo principal, sin embargo, no se dispone
de audio en estos semaforos que indiquen a
las personas con discapacidad visual cuando
es posible cruzar o que contabilicen el tiem-
po dispuesto para cruzar una calle lo cual
serviria como caracteristica de inclusion.

® Metafuncidén interpersonal: Guias tacto-
podales ubicadas en las calles circundantes
de la Alameda, Col. Barrio de la Merced
para facilitar los recorridos por la Alameda
de las personas con discapacidad visual

¢ Metafuncion ideacional: Se unifica la co-
locacion de guias tactopodales en todas las
esquinas, con la idea de generar un espacio
inclusivo que brinde proteccién y seguri-
dad al peatén.

® Metafuncién textual: Existe la intencion de
generar espacios inclusivos para todos los
peatones con discapacidad visual, principal-
mente en las esquinas ante el cruce de ca-
lles y avenidas. Sin embargo, el esfuerzo es
en vano, pues no se complementa con se-
nalética para realizar recorridos o avances.

Figura 8. Semaforos no sonorizados en la vialidad
Andrés Quintana Roo, Col. Barrio de la Merced.
Fotografia: Velazquez (2022).
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quien no presenta condicién de debilidad visual a través del uso cromatico, sin em-
bargo, falta sefalizar la ubicacién con cédigos hapticos.

3. Accesibilidad cognitiva

Se entiende por accesibilidad cognitiva, al enfoque que el diseio de los entornos debe pre-
sentar segun el cual sean comprensibles en su configuracion y uso (Plena Inclusion 2018).
Ello implica que se consideren las necesidades de las personas con baja demanda cognitiva,
lo que facilita la accesibilidad sobre todo a infantes, personas con discapacidad intelectual,
personas adultas mayores, personas con demencia, personas con Alzheimer, etc.

Bajo este criterio, los disenadores deberan considerar que los sistemas de informacion de
los entornos deberdn apoyar en el sentido de orientacién, desplazamiento, brindar infor-
macion, etc. al usuario y facilite el desenvolvimiento y desplazamiento auténomo para todo
tipo de personas, es decir, deberan considerar:

® |as caracteristicas del entorno y los objetos para que cualquier persona pueda in-
teractuar en y con ellos

e Establecer funcionamientos o propuestas analogas a objetos o entornos que resul-
ten familiares y se comprendan facilmente por principios de similitud

® Generar asociaciones sociosemidticas, fundamentadas en los valores y normas so-
ciales de ese entorno

e Considerar en el disefo y disposicion la contextualizacion del objeto o entorno,
desde una mirada holistica que facilite un disefno situado del mismo

® Tomar en consideracion los roles posibles con lo que se dispone de un espacio u
objeto y no centrarse solo en el usuario promedio (Belinchén, Casas and Diez, 2014)

Por otra parte, es importante tomar en cuenta también los principios de la Lectura Facil, la
cual consiste en aquellas adaptaciones realizadas a promover una lectura y comprension de
forma sencilla, lo que no se limita a la legibilidad del texto, derivada de la forma de la letra o
icono, sino a un mayor tamafo y una estructura con vocabulario y complejidad sintactica al
alcance de cualquier persona (Medina Reguera and Balaguer Girén, 2022).

La sefalética constituye una de las fuentes mas importantes de informacién en los espacios
urbanos, por lo que su revision en campo resulté fundamental para el presente analisis.

En la observacion realizada, se encontrd la existencia de mapas de ubicacién, asi como
sefalamientos de nomenclatura y sentido de las vialidades, donde fueron evaluados como
criterios de accesibilidad:
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e pertinencia de la ubicacion (contexto, altura, disposicion)
® tamano y forma de la tipologia

® |a gama de colores utilizados

® su alto contraste

¢ legibilidad y comprensién de las imagenes

® ajustes razonables que atiendan los diversos tipos de discapacidad, brindando multi-
plicidad de formas de lectura (braille, lengua de sefias mexicana, lenguas originarias)

Figura 9. Mapas de ubicacion en la zona de la

Alameda Central.
Fotografia: Velazquez (2022).

Figura 10. Sefalética ubicada en la Avenida
Miguel Hidalgo, Col. Barrio de la Merced.
Fotografia: Velazquez (2022).
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De manera sintética se presenta una parte de los sistemas de informacién analizados, ob-
servando desde la sociosemiética la metafuncion interpersonal, la metafuncién ideacional y
la metafuncién textual; que se concretan en un analisis posterior, el cual se centrara en las
funciones de los signos observadas y su contraste con las funciones de los signos esperadas.

® Metafuncidn interpersonal: Elementos de informacién y comunicacién indicando
ubicacion, puntos de interés, nomenclatura de calles y sentido de éstas, centrado
Unicamente en informacion en textos visuales.

® Metafuncion ideacional: Sefalética ubicada en zonas aledafas a la Alameda Cen-
tral, generalmente en los cruces o esquinas, pero de formato limitado y con ausencia
de principios de lectura facil (macrotipos, iconos legibles, etc.)

® Metafuncion textual: Se presenta un esquema uniforme de sefialética hacia la iden-
tidad visual del espacio, respetando la misma gama de colores y posicién de los
elementos. En determinados momentos el contraste blanco-negro de la sefalética
podria no resultar de alto impacto para la identificacién, y la abstraccion de las ima-
genes podria provocar confusiones. La misma altura y falta de inclinacién excluye, y
desafortunadamente esta situacion se replica en todas las esquinas.

Resultados

Los resultados dan cuenta del evidente desconocimiento de la importancia que tiene la
Accesibilidad Universal y el retraso que nuestro pais y entidad muestran, con los compro-
misos internacionales adquiridos desde el 2007 en la Convencién sobre los Derechos de la
Personas con Discapacidad.

Los resultados que se muestran en la siguiente tabla, se derivan del anélisis de los tres
tipos de accesibilidad (fisica o motriz, sensorial y cognitiva) y, por otro lado, se contrastan
las funciones signicas observadas con las funciones signicas esperadas. Al final, se generan
propuestas de intervencién que dan lugar a la posibilidad de un Plan de Accesibilidad en el
entorno.

La posibilidad de un Plan de Accesibilidad habria de considerar:

En la accesibilidad motriz o fisica, las cebras deberian gozar de consideraciones de accesibi-
lidad sensorial para evitar la discontinuidad presente en rampas y arroyos vehiculares, que
siempre han carecido de apoyos tactiles para personas con discapacidad visual (solo existe
bajo criterios de seguridad para conductores).

Para la accesibilidad sensorial, es imprescindible la inclusion de seméaforos con contabiliza-
dores de tiempo visuales y sonoros, que cuenten con sefal acustica para una accesibilidad
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Tipo de Funciones de los Funciones de los signos | Propuestas de intervencion
accesibilidad signos observadas esperadas (Plan de accesibilidad)
Accesibilidad | e Lineas paracruce | e Senalética que Las cebras deberian gozar
Motriz (cebras) de refuerce acciones de de consideraciones de

vialidades y desplazamiento accesibilidad sensorial
rampas en las para su intervencion
esquinas de motriz.
banquetas.
Accesibilidad | e Existen « Diversidad de Implementar seméaforos
Sensorial elementos para elementos con contabilizadores de
una accesibilidad multisensoriales, los tiempo en bocina para una
visual como cuales sean también accesibilidad auditiva.
senalética en conocidos e Considerar informar la
codigo braille y identificables por los ubicacién con senalizacién
mapas en peatones con del mapa haptico, asi
lenguaje haptico discapacidad. como de recorridos y
rutas en el uso de guias
tactopodales.
Accesibilidad | e Existen e Lecturay o Fortalecer en cantidad y
Cognitiva elementos para comprension calidad los soportes
una comprension inmediata no hapticos indicativos, asi
clara. confusa. Inmediatez COMO un mejor uso
ensu cromatico en senalética
reconocimiento. para una facil y pronta
lectura.

Tabla 1. Tipos de Accsesibilidad

auditiva; considerar informar la ubicaciéon con sefalizacion de mapas hapticos con senali-
zacion que considere la diversidad de estimulos, asi como el disefio de recorridos y rutas,
contemplando el uso de guias tactopodales bajo el criterio de cadenamiento (es decir, sin
interrupciones de informacion).

Para la accesibilidad cognitiva, es menester el fortalecimiento de la cantidad y calidad de
los soportes hapticos indicativos, asi como un mejor uso cromatico en sefalética para una
facil y pronta lectura.

Finalmente, a modo de conclusién, se puede decir que la sociosemidtica se constituye en
una herramienta de andlisis, cuyos criterios permiten una revisién de los sistemas signicos
presentes en la informacion de los entornos.

El andlisis realizado bajo este enfoque permite concluir que es evidente que, si bien el es-
pacio conocido como “Alameda Central de Toluca” cuenta con elementos hacia la accesibi-
lidad universal, existe la falta de una concepcion integral y de profundidad para su disefio,
gestion y aplicacion en el espacio de estudio; y que ello supone un diagnéstico general en
la entidad.
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Una mirada holistica a las diversas formas de exclusidon también permitié identificar hoy lo
que se considera inclusion, cuando se atiende a la accesibilidad fisica o motriz, ignorando
la importancia de las otras formas de accesibilidad (como la sensorial y cognitiva). Cuando
los principios de accesibilidad motriz, sensorial y cognitiva se vislumbran de manera con-
junta es posible identificar “faltantes” que debilitan el propdsito esperado, entendido en
este caso como la posibilidad de brindar un espacio inclusivo en todas sus manifestaciones,
ejemplo de ello, es la propia desinformacion de “lo existente y dispuesto” para peatones con
discapacidad motriz, auditiva o visual.

De tal modo, el andlisis presentado conlleva a un replanteamiento que permita desde las
politicas publicas y la administracion de recursos, optimizar los soportes que son utilizados
en un proceso de comunicacion y habitabilidad del espacio, sobre todo cuando se trata de
un area que facilita la convivencia social como punto céntrico de la ciudad, dicho patrimonio
histérico deberia, en su caso, ser referente de acciones encaminadas a una accesibilidad
universal.
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Interacciones semioticas entre el disefio, el arte y la cultura, es una
obra que busca explorar las diferentes visiones que se tienen desde
las artes, el disefo y las ciencias de la cultura sobre las tendencias y
propuestas actuales de la semiética de la imagen. Para esta publica-
cién se reunieron un grupo de académicos interesados en el tema,
pertenecientes a diversas instituciones de dentro y fuera del pais. El
resultado aporta una serie de interesantes textos que, desde diferentes
enfoques, encontraron el espacio de interaccién entre las disciplinas
gue estudian objetos que se comprenden desde la semidtica.

En los capitulos de este libro se muestran los trabajos que realizan los
autores qué, desde sus distintas disciplinas, han explorado caminos
en donde el signo, la significacién y el sentido se entretejen como
parte de la semiética de la cultura, de la representacion simbélica y la
intertextualidad buscando enriquecer el estudio del funcionamiento
y operacion de los procesos de significacion desde una vision donde la
interdisciplinariedad es el eje que orienta las distintas interacciones
de los signos que son objeto de este volumen.
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