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Miradas Doctas surge como una plataforma para el conocimiento que se genera en el dialo-
go de las artes con otras areas, disciplinas y ciencias. Un espacio de inves-
tigacién en el contexto no sélo de los profesionales que imparten catedra
en la Facultad de Bellas Artes (FBA) de la UAQ, sino también respondiendo
al incremento de la oferta de posgrados en la FBA al agregarse en el Gltimo
ano los planes de Maestria en Direccion y Gestion de Proyectos Artisticos
y Culturales, Maestria en Diseno y Comunicacion Hipermedial, Maestria en
Estudios de Género y el Doctorado en Artes.

Esta masa critica de pensamiento que se ha inscrito a los posgrados o que
forma parte como personal docente de la institucién, en su mayoria cons-
cientes de la importancia de los recursos al estilo de libros y revistas, en
especial si estos son de manejo digital por su versatilidad tanto a nivel
cientifico como didactico, no es Unicamente el universo de quien se espera
recibir colaboraciones en la actual propuesta editorial, ya que la tematica
de las artes compete a instituciones publicas y privadas, museos, galerias,
gestores, curadores y analistas de la imagen en otros campos disciplinarios,
por ello, dialogar con otros saberes es una prioridad en los contenidos de
los articulos.

Miradas Doctas es un posicionamiento a favor de investigar y transformar
en palabras aquellas lecturas e ideas que permitan conocer los diversos
abordajes que tienen las artes y la cultura visual como campo disciplinario.
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RESUMEN

SUMMARY

La imagen: icono representativo
del aprendizaje

Por Dra. Ma. de los Angeles Aguilar San Roman

Preguntarse aqui, ahora, qué son las imagenes, como se hacen y para qué
sirven continua siendo una tarea necesaria, con un eco social evidente, al
menos para nosotros. Las imagenes nos revelan cémo somos y constitu-
yen el mejor signo de nuestra identidad profunda. (VILLAFANE, 2006, p. 14)

Orbis Sensualium Pictus (OSP) es una obra de Juan Amds Comenio que
aparece editada en 1658, misma que realiza durante su estancia en
Hungria. A partir de los registros de la historia de la pedagogia el OSP es
el primer libro de Texto ilustrado, fungiendo asi como modelo de posterio-
res textos escolares hasta la actualidad. En esta obra es posible notar dos
aspectos relevantes, el primero que se dirige a la intencionalidad didacti-
ca comeniana, preocupada siempre por el alumno y la manera de hacerlo
acceder de otra(s) forma(s) al conocimiento, y el segundo que no deja de
ser parte de esa intencionalidad, es aquel que nace del profundo interés
por utilizar recursos visuales representativos para facilitar el aprendizaje
y la formacién del nifo, recursos simples, tal vez los mas rudimentarios
que la tecnologia audiovisual se ha permitido generar, este seqgundo as-
pecto se relaciona de manera particular con el hecho de transformar los
recursos para la ensenanza, es decir, pasar de unas practicas de ensenan-
za librescas, dogmaticas, memoristicas y verbalistas a la utilizacion de
representaciones visuales, es estar ante un fendmeno icénico que apela a
la facultad iconica del sujeto, en donde existe una predisposicion natural
de utilizar el ojo como medio fundamental de percepcién de la realidad.

El planteamiento tedrico-didactico-metodoldgico de Comenio se propone
como una estrategia de ensenanza que permite al alumno almacenar co-
nocimientos que se convierten a través de la percepcion visual en pensa-
mientos iconicos apelando a sus facultades perceptivas y memoristicas.

Orbis Sensualium Pictus (OSP) is a work of Juan Amds Comenio that appears
edited in 1658, same that realizes during its stay in Hungary. From the re-
cords of the history of pedagogy the OSP is the first book of illustrated
text, thus serving as a model of subsequent school texts to the present.
In this work it is possible to notice two relevant aspects, the first that
addresses the Comenian didactic intentionality, always concerned about
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the student and the way to access it from another form (s) to knowledge,
and the second that does not leave to be part of that intentionality, is
that born of the deep interest to use representative visual resources to
facilitate learning and training of the child, simple resources, perhaps
the most rudimentary that audiovisual technology has been allowed to
generate, this second aspect is relates in a particular way to the fact of
transforming the resources for teaching, that is, to move from a bookish,
dogmatic, memory and verbal teaching practices to the use of visual re-
presentations, is to be faced with an iconic phenomenon that appeals to
the iconic faculty of the subject, where there is a natural predisposition to
use the eye as a fundamental means of perception of reality.

The theoretical-didactic-methodological approach of Comenius is propo-
sed as a teaching strategy that allows students to store knowledge that
is converted through visual perception into iconic thoughts appealing to
their perceptive and memory faculties.

INTRODUCCION

Orbis Sensualium Pictus (OSP) es una obra de Juan Amés Comenio que
aparece editada en 1658, misma que realiza durante su estancia en Hun-
gria. A partir de los registros de la historia de la pedagogia el OSP es el
primer libro de Texto ilustrado, fungiendo asi como modelo de posteriores
textos escolares hasta la actualidad. En esta obra es posible notar dos
aspectos relevantes, el primero que se dirige a la intencionalidad didacti-
ca comeniana, preocupada siempre por el alumno y la manera de hacerlo
acceder de otra(s) forma(s) al conocimiento, y el sequndo que no deja de
ser parte de esa intencionalidad, es aquel que nace del profundo interés
por utilizar recursos visuales representativos para facilitar el aprendizaje
y la formacion del nifo, recursos simples, tal vez los mdas rudimentarios
que la tecnologia audiovisual se ha permitido generar, este seqgundo as-
pecto se relaciona de manera particular con el hecho de transformar los
recursos para la ensenanza, es decir, pasar de unas practicas de ensenan-
za librescas, dogmaticas, memoristicas y verbalistas a la utilizacion de
representaciones visuales, es estar ante un fenédmeno icénico que apela a
la facultad iconica del sujeto, en donde existe una predisposicion natural
de utilizar el ojo como medio fundamental de percepcion de la realidad.

EL OSP contiene una carga afectiva comeniana, pero sobre todo contiene
una invitacion explicita, invita a conocer el mundo en imagenes esto es
imagenes y nombres de todas las cosas fundamentales en el mundo y
de las actividades en la vida, es decir, convertir el discurso verbalista del
maestro para ensenar los contenidos en un discurso icénico que permite
transformar los contenidos en ideas iconicas. El planteamiento tedrico-di-
dactico-metodoldgico de Comenio se propone como una estrategia de en-
senanza que permite al alumno almacenar conocimientos que se convier-
ten a través de la percepcidn visual en pensamientos iconicos apelando a

sus facultades perceptivas y memoristicas.

Recordar es saber... y ¢(qué es saber? Comenio responde a partir de las
imagenes y les da un lugar especifico, surge asi la imagen como icono re-
presentativo del aprendizaje al plantear la simple idea recordar es saber,
porque saber es tener el entendimiento lleno de bellas imagenes de las
cosas.

Esto tiene tres partes a saber:
1. Saber las cosas; 2. Entender las cosas; 3. Usar las cosas.
(COMENIO, Orbis Sensualium Pictus, 1993).

Comenio, padre de la didactica reconoce la importancia de los sentidos
como via de acceso y conservacion del saber por un lado, y por otro, re-
conoce a la imagen como recurso iconografico de la escuela de lo sensi-
ble, y a esta ultima como preludio de la escuela intelectual, por tanto, la
imagen como icono representativo de todas las cosas fundamentales en
el mundo y de las actividades en la vida, no sustituye a la realidad; dirige
hacia ella, la describe, amplia y profundiza su horizonte, y permite repre-
sentar la multiplicidad cultural de saberes y significados. Asi el saber y la
cultura representadas por la imagen comeniana permiten llegar a lo que
José Luis Brea conceptualiza en torno a la imagen, ésta como promesa de
eternidad, de duracion, de permanencia (Brea, 2010), incluso en contra del
tiempo y su transcurrir, ésta como promesa de aprendizaje, como promesa
didactica, la imagen didactica.

Comenio, iniciador de la imagen didactica

Comienzo con algunas notas sobre Juan Amds Comenio, Komensky en su-
forma latina (N. & A., 1995). El se relaciona con los personajes mas avanza-
dos del luteranismo aleman, comenzando con Alsted, uno de los enciclo-
pedistas mas reconocidos y de quien fue discipulo y de quien comparte
la perspectiva totalizadora de dar cuenta de todos los saberes existentes
(AGUIRRE, 2001); Ratke, también conocido como Ratichius, a quien profesé
una profunda admiracion y Andréa con quien experimentd una gran amis-
tad. Estas relaciones tan cercanas permitieron que Comenio se impregna-
ra de la conciencia de la necesidad de reformar la ensenanza desde sus
raices mas profundas, como bien lo establece el movimiento de renova-
cion pedagdgica sucedido en el siglo XVII.

Aun asi Comenio no es ni aleman ni luterano. En el afio 1592, nace en Mo-
ravia, una de las tres partes que conforman la Republica Checa, junto con
Bohemia y la Silecia Checa.

Pertenecio a la Unidad de Hermanos Moravos, una secta evangélica refor-
mada, debido a que, si bien aceptaban gran parte de los principios lutera-
nos, diferian en sus soluciones politicas y en sus consideraciones en torno
a la naturaleza humana.

La vida de Comenio, ya habiendo concluido sus estudios superiores en
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Alemania y tras una estadia en Holanda, presencié catastrofes nacionales
y familiares ocasionadas por el estallido de la Guerra de los Treinta Anos,-
convirtiendo su vida en un exilio constante, por lo cual, entre fugas y otros
sucesos perdié manuscritos, apuntes y pensamientos.

Aun asi, la obra de Comenio es vasta, y se clasifica en tres grupos: obras
pedagdgicas, obras politicas y obras pastorales. De forma especial cito
suDidactica Magna, con la cual contribuy6 a crear una ciencia de la edu-
cacién y una técnica de la ensenanza (COMENIO, Didactica Magna, 1994),
esta obra circulé de forma manuscrita en lengua checa y posteriormente
en latin, se imprimié hasta el afio 1657 en Amsterdam. Sus aportaciones
didacticas asi como su ideal pansofico, demuestran que la educacion rin-
de frutos siempre y en todos, asumiendo una actitud radical, expresa que
sélo a los individuos tarados, es decir, a los idiotas y a los perversos podra
no aprovechar la educacion, pero aun a ellos puede por lo menos dulcifi-
carles las costumbres (N. & A., 1995).

Esta consideracidn trae consigo su maxima potencialidad al establecer
que la educacion debe ser para todos, para ricos y pobres, para gobernan-
tes y gobernados (N. & A., 1995).

A quienes en una u otra forma guian a los demas, la educacion les es
indispensable “porque es necesario que los guias de los viajeros tengan
0jos”, pero también los gobernados los necesitan “para que sepan juicio-
samente sujetarse a quienes los gobernaran con sabiduria; pero no por
fuerza, haciendo lo que otros, como asnos, sino de buena ganay por amor
del orden. (N. & A., 1995)

Comenio pone especial atencion en la forma por medio de la cual se le
presenta el conocimiento al alumno, la accién modeladora del hombre no
debe ser memoristica sino mas bien, es necesario estimular con experien-
cias oportunas, variadas, ricas, sensibles y siempre nuevas, incluso para
el que ensena, recuperando aqui el argumento agustiniano: ensenar es
aprender mejor lo que se ensefna. Pero ¢qué se debe ensefnar? Comenio
responde de forma clara y precisa, ensenar todo a todos, es decir, todos
deben conocer el fundamento, la razén y la finalidad de todas las cosas
principales, naturales y artificiales, a manera de orientaciones generaliza-
das con la finalidad de que “nadie mientras esté en el mundo, encuentre
cosas tan desconocidas que no pueda modestamente expresar un juicio
acerca de ellas y utilizarlas para un cierto fin sin caer en danosos errores”
(N. & A, 1995).

Esta premisa orienta la reflexion y el analisis en torno al icono o la repre-
sentacion visual como metodologia didactica en si misma, porque para
Comenio el acto de conocer es una cosa naturalmente placenteray a ello
aspiramos todos en mayor o menor medida, esto conduce a establecer
que nuestro tedrico gusta de la leccion ex cathedra, alejandose de la en-
senanza libresca y verbalista, fundando una ensenanza representativa,
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una ensenanza iconica, es decir, con demostraciones graficas de las cosas
existentes en el mundo, que guardan una estrecha relacion de semejan-
za con lo representado, un método por demas intuitivo centrado en la
observacion directa de los objetos y sus imagenes, o sea en la autopsia,
como él la concibe, entendida como la accién por la cual los sentidos dan
testimonio de lo conocido, aludiendo a la maxima aristotélica de que nada
puede ser objeto del intelecto si antes no ha sido objeto de los sentidos y
que posteriormente es adoptada por el pedagogo inglés J. Locke.

Asi la ensenanza representativa e iconografica, senalada por el ideal pan-
sofico y la Didactica Magna, encuentra a través del Orbis Sensualium Pic-
tum su fundamento, porque en él se representa el conocimiento por me-
dio de imagenes. Comenio destaca en esta obra, no Unicamente el saber
en si mismo sino también muestra lo que Mieke Bal (2010) llama la impor-
tancia cultural de la vision, es decir, el establecimiento de una perspectiva
0 punto de vista especifico de lo que se ensena, como contenido, y del
para qué se ensena, como objetivo o finalidad didactica, perspectiva en
este caso pansofica -ya que quiere promover el desarrollo armonioso del
hombre microcosmos familiarizandolo suficientemente con el cosmos-, y
aun mas como proceso cultural debido a las circunstancias bajo las cuales
produce esta obra, esto es, ademas de reconocerlo en su obra es menes-
ter reconocer sus compromisos intelectuales, el tipo de sociedad para la
cual escribe y sobre todo la atmodsfera cultural de ese momento historico.
Es posible decir que Comenio realiza actos de focalizacion a través de las
imagenes propuestas en el OSP, por lo que resulta particularmente nove-
dosa la propuesta de emplear imagenes, iconos con fines representativos,
descriptivos y didacticos, las cuales han sido filtradas cuidadosamente por
sus ojos reformadores de la educacion.

Esto conduce a reflexionar que mas bien son imagenes como represen-
taciones de una razén coménica que describe la realidad para finalmente
provocar en forma sensible, no sélo una experiencia estética visual, sino
que ademas incidan en la persistencia visual de los contenidos plasmados
en el OSP, contenidos que van desde el alfabeto simbdlico e icdnico hasta
las virtudes como propiciadoras de un comportamiento moral acorde a la
época, signos por demas iconicos. En el capitulo primero, el acto formal
con el que inicia su ensenanza representativa es el de invitar al discipu-
lo a ser sabio, es una invitacion expresa a la sabiduria, pero ¢qué es ser
sabio? Ser sabio es entender y hacer y expresar correctamente lo que es
necesario (COMENIO, Orbis Sensualium Pictus, 1993).

El discipulo entonces cuestiona ¢quién me ensefarda eso?, su respuesta
firme alude a la imagen del docente investido de una vision del saber, uni-
taria yordenada, que sustenta, da sentido y secuencia a los alcances, a los
contenidos y a la totalidad de facetas del quehacer educativo en el curso
de las escuelas de la vida, del nacimiento a la muerte (COMENIO, Orbis
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Sensualium Pictus, 1993), pero sobre todo estd Dios, es el maestro junto
con Dios, el que conducira al discipulo por todas las cosas, se las mostrara
y les pondra un nombre, asi recorreran el mundo y lo observaran todo.

Este precepto advierte que todo lo que se conoce por medio de los senti-
dos no tiene mas que ser verdadero, completo, claro y s6lido, asi se evitan
lamentaciones tardias: ignoramos lo necesario porque aprendimos lo que
no es (COMENIO, Orbis Sensualium Pictus, 1993), no puede existir confu-
sion cuando se conoce de forma sensible, y se nombra y se experimenta,
asi a los sentidos le sigue el habla y a ésta el hacer, lo llamado por Come-
nio como la SAL de la vida: Sapere, Agere, Loqui.

Este primer acercamiento a la representacion iconografica de tal invita-
ciony de todo aquello que le prosigue, es desde, la teoria de la imagen, el
punto de partida para entender toda imagen que represente al mundo y
a las cosas del mundo, es justamente la realidad del mundo la que habra
de ensenarse, no s6lo para saber que existe, sino para reconocer que son
hechos reales, selecciones de la realidad que pueden ser explicadas des-
de su representacion y descripcion iconografica para ser comprendidas e
integradas como conocimiento e informacion util.

Entonces el fundamento de todo aprendizaje esta en que todas las cosas
sensibles se presenten a nuestros sentidos de forma adecuada para que
no puedan menos que ser captadas, por ello el OSP se presenta como un
recurso metodologico, didactico e iconografico en el que se utilizan tres
elementos principales: las imagenes-iconos representadas en los cuadros
o ilustraciones de todas las cosas visibles, las nomenclaturas o titulos de
cada cuadro que hacen la funcién de denominar las cosas visibles y por
Gltimo las descripciones iconograficas de los grabados, que no son mas
que explicaciones de las cosas visibles. Este triple proceso en Comenio
es fundamental para determinar un tipo de aprendizaje especifico, es de-
cir, la imagen que representa una seleccion especifica de la realidad, la
denominacion de ese hecho real y su descripcion, advierten justamente
los elementos que fundamentan el andlisis procedente de la teoria de
la imagen: I. Una seleccion de la realidad. 2. Un repertorio de elementos
facticos. 3. Una sintaxis. (VILLAFANE, 2006, p. 23)

La imagen como descripcion de la realidad en el OSP es sobre todo por-
tadora, como bien afirma Brea, de un potencial simbélico, de la fuerza de
abrir para nosotros un mundo de esperanzas, de creencias, un horizonte
de ideas [..] al que nos enfrentamos movilizando, sobre todo, nuestro
deseo de ser conocedores del mundo, nuestro deseo de no lamentarnos
por nuestro ocio ciego, carente de luz, carente de esperanza. (BREA, 2010)

Porque las imagenes estan alli, hablandonos de lo que somos, de lo que
creemos sery de qué nos es dado esperar (BREA, 2010). Pero sobre todo, la
imagen comeniana, promete algo seguro, con ella se tiene la certeza de
aprender, porque ensena a otros y al que la provoca, como si fuese tocada
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con la mirada, provocacion que llega hasta el pensamiento apropiador del
todo, apropiador del mundo, apropiador del ser.

La imagen como icono representativo del aprendizaje, ensena los mode-
los, porque ensena el ser, como realidad personal, como recurso posi-
bilitador de una promesa de eternidad, ensena también el deber como
ideal panséfico, como ideal pedagdgico, pero sobre todo ensena la cultura
como realidad visual, ensena la funcionalidad cultural y la forma como el
ser debe integrarse a tal efecto.

Miramos a la imagen, icono del aprendizaje, también como antidoto con-
tra el tiempo, porque el ser que somos se recrea en ella misma para poder
entonces ensenar al otro, el tiempo no pasa en ella, el tiempo la represen-
ta como efecto de todo proceso intelectual de aprendizaje y de ensenan-
za, es asi como la imagen, icono representativo, descriptivo y sintético,
muestra lo que hay que aprender.

CONCLUSIONES

A manera de conclusion es preciso mencionar que la aportacion hecha por
Juan Amés Comenio a través del Orbis Sensualium Pictus permite enten-
der a la imagen no sélo como descripcion de la realidad como repertorio
de elementos facticos sino como un potencial simbdlico que nos con-
vierte en conocedores del mundo, iniciando con la intencién previa de la
ensenanza para continuar con la de aprender a través de la mirada, como
provocando en cada sujeto que aprende el surgimiento del interés y la
necesidad de apropiarse del mundo, de todo, de la realidad y de su ser.

La imagen comeniana entonces se conceptualiza como icono representa-
tivo del aprendizaje, ya que muestra los modelos y a donde habra de lle-
garse, ensena como ser y como llegar a ser hasta el deber ser como ideal
panso6fico, como ideal pedagdgico, pero sobre todo ensena la la vida del
hombre como realidad visual, ensena la funcionalidad cultural y la forma
como el ser debe integrarse a tal efecto.

13
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RESUMEN

ABSTRACT

El icono para la estética y el arte
segun la hermenéutica analogica
de Mauricio Beuchot

Dr. Juan Granados Valdez

La nocién de icono ha retomado, recientemente, mucha fuerza en las re-
flexiones acerca de la imagen visual. Puede ser clave para la interpreta-
cion de las artes. La disciplina filos6fica que se ocupa, normalmente, de
las artes como su objeto, es la Estética, pero como filosofia del arte. Esta
se ha encargado de estudiar las artes, pero lo ha hecho oscilando entre
dos extremos, el univocista y equivocista, o ha prescrito lo que deben
ser las artes y hacer los artistas o sélo ha descrito lo que son las artes
y lo que hacen los artistas. Pero de lo que se trata es de interpretar, de
comprender profundamente. La hermenéutica analdgica, en este sentido,
seria de mucha utilidad a la Estética. Ademas de aportar lo propio de su
disciplina, tedrica y practicamente, aporta el concepto de analogia, que
es sentido de proporcion. Y la analogia conecta con el icono. Mauricio
Beuchot, inspirado en Charles Sanders Peirce, ha llamado a su propuesta
también Hermenéutica analdgico-iconica, porque la nocion de icono, tal
como lo entiende Peirce, es un tipo de signo en tension, a la mitad entre
lo natural y lo cultural, ni univoco ni equivoco, sino analogo, proporcional.
El icono es una representacion que ni se agota en si misma ni se dispersa
en una infinidad de sentidos o significados. Y para la Estética esto es muy
util, porque le permitiria interpretar a las artes como iconos o simbolos
del ser, de la gratuidad, de la belleza, de la cultura y el espiritu, de lo hu-
mano y del artista. En este trabajo me propongo defender que la nocidn de
icono, tal como la trata la Hermenéutica analdgica, es muy fecunda para
la Estética, pues le permitiria hacer exploraciones que rebasan tanto a la
Teoria del Arte como a la Historia del Arte.

Palabras clave: icono, arte, interpretacién, simbolo, belleza

The notion of an icon has recently taken up a lot of force in the reflections
on the visual image. It can be key to the interpretation of the arts. The
philosophical discipline that normally deals with the arts as its object is
the Aesthetics, but as a philosophy of art. This has been commissioned
to study the arts, but has done so oscillating between two extremes, the
univocist and equivocal, or has prescribed what the arts should be and do
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the artists or has only described what the arts are and what the artists
do. But what it is about is to interpret, to understand deeply. Analog her-
meneutics, in this sense, would be very useful to Aesthetics. In addition
to contributing the proper of his discipline, theoretically and practically,
he contributes the concept of analogy, which is a sense of proportion.
And the analogy connects with the icon. Mauricio Beuchot, inspired by
Charles Sanders Peirce, has also called his proposal an analogical-iconic
Hermeneutics, because the notion of icon, as it was understood by Peirce,
is a type of sign in tension, halfway between the natural and the cultu-
ral sign, neither univocal nor equivocal, but analogous, proportional. The
icon is a representation that is neither exhausted in itself nor dispersed
in an infinity of meanings. And for Aesthetics this is very useful, because
it would allow you to interpret the arts as icons or symbols of being, of
gratuity, of beauty, of culture and spirit of the mankind and the artist. In
this work | propose to defend that the notion of anicon, as it is treated by
analog hermeneutics, is very fruitful for Aesthetics, since it would allow
it to make explorations that go beyond both the Theory of Art and the
History of Art.

Key words: icon, art, interpretation, symbol, beauty
INTRODUCCION

Después de cierto rechazo tedrico, por analiticos y posmodernos, han
vuelto a la escena de la reflexidn sobre las artes los conceptos de iconoy
simbolo. Para este trabajo me detendré en el concepto de icono tal como
lo entiende y aplica la Hermenéutica Analdgica (HA), propuesta por el fi-
l6sofo mexicano Mauricio Beuchot (MB). Intento mostrar la fecundidad de
dicha comprension para la Estética’ y la Filosofia del Arte o los estudios
de las artes.

He dividido el texto en cuatro partes. En la primera presentaré la HA; en
la segunda expondré a un precursor y un antecedente, en el sentido de
influencia, de la nocion de icono de la HA; en la tercera apuntaré como
seria una estética analdgico-icénica; en la cuarta mostraré la aplicacion
del concepto de icono a las artes en el modo de filosofia del arte despren-
dida de la HA. Cerraré este texto con algunas consideraciones a modo de
conclusion.

' Este trabajo se inscribe en un proyecto de investigacion mds amplio que lleva por
titulo “Estética prudencial” y que, en su primera expresion y presentacién (en Confer-
encia del 4 de mayo de 2017 en el marco del Primer Coloquio del Doctorado en Artes de
la FBA, UAQ), plantea que la belleza, la sensibilidad y el icono son sus principios. Del
icono adelantd que se trata de un simbolo que remite o lleva, siempre, a otra cosa y
que se opone al idolo. La obra de arte es, pues, icono, pero en este sentido (Granados,
2017).
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La hermenéutica analdgica de Mauricio Beuchot

En lo que sigue presentaré la HA a partir de la definicion de Hermenéu-
tica (H), la exposicion de dos modelos de interpretacién opuestos y la
precisidon de lo que ha de entenderse por HA. MB, en su Tratado de Herme-
néutica Analdgica, define a la H como la disciplina de interpretacion de
textos. Es disciplina, dice, porque es ciencia y arte, es teoria y practica, es
docens y utens. Lo anterior significa que la H es un saber con principios
epistemoldgicos, pero también es una tarea y un ejercicio con sus propias
reglas, es decir, es un método y una metodologia. El objeto de la H es el
texto. Este puede ser escrito, oral, actuado o imaginado. El objetivo de la
H es la interpretacion. Interpretar es comprender profundamente y con-
textualizar un texto (poner un texto en sus contextos). El proceso herme-
néutico comienza con una pregunta a la que le sigue una hipétesis sobre
la cual se desarrolla una argumentacion, siempre en el marco del texto
de manera intratextual e intertextual (subtilitas implicandi), referencial
(subtilitas explicandi) y contextual (subtilitas applicandi). EL primer mo-
mento es el de la sintaxis, el segundo es el de la semantica y el dltimo,
el de la pragmatica. Los elementos del acto hermenéutico son el autor,
el texto y el lector. El proceso de interpretacion es un habito que se con-
sigue y que con la practica y la repeticion puede hacerse una virtud (Cfr.
Beuchot, 2009: 11-30).

De acuerdo con el fildsofo mexicano hay dos H extremas, una es la uni-
vocista (HU) y la otra es la equivocista (HE). El modelo de la primera es
el positivismo. El modelo de la segunda es el romanticismo. En la HU se
pretende alcanzar una Unica interpretacion de los hechos, los fendmenos
y los textos. La HE se abre a una multitud de interpretaciones, todas va-
lidas. La primera se cierra, impide el didlogo y aniquila la interpretacion,
porque so6lo la puede haber si hay pluralidad de sentidos o significados.
La segunda también anula la interpretacion porque se disgrega en las
interpretaciones individuales, que cual atomos impenetrables no permi-
ten el didlogo y se quedan en mondlogos. En ambos casos se impide la
comprensién profunda de un texto. Se desestima en la HU el contexto y
se sobrevalora en la HE (Cfr. Beuchot, 2009: 31-45). La alternativa a ambas
es una H intermedia, que medie entre ambos extremos, uno por exceso y
otro por defecto de limites. Esta es la HA, la propuesta de MB.

Para MB “La hermenéutica analdgica no es s6lo una propuesta metodolo-
gica, sino también un modelo tedrico de la interpretacién, con presupues-
tos ontoldgicos y epistemoldgicos, y que, por supuesto, llega a una tesis
metodoldgica” (Beuchot, 2009: 49). La HA se inspira y basa en la analogia,
de Aristoteles y los medievales, y que los latinos tradujeron por proportio.
Analogia es, pues, sentido de la proporcion. La analogia puede ser de dos
tipos, a saber, de proporcion o de atribucion. La primera equipara, la se-
gunda jerarquiza. Asi se mantiene equilibrio, aunque tenso. Asi pues, una
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interpretaciéon analdgica, a diferencia de la univocista y la equivocista,
dice que hay un sentido relativamente igual, pero que es predominante
y propiamente diverso; evita los extremos, los simplismos y matiza. Una
interpretacion analdgica es aproximativa, pero suficiente. Rehabilita y re-
aviva el dialogo entre sujetos, textos, traducciones, tradiciones etc., cosa
que aniquilan los otros modelos de interpretacion (Cfr. Beuchot, 2009: 46-
55).
Precursores y antecedentes: Juan Damasceno y Charles Sanders Peirce

A continuacion presentaré a un precursor y un antecedente de la nociéon
de icono de MB, a saber, a Juan Damasceno y a Charles Sanders Peir-
ce. Juan Damasceno (676-749) es conocido, sobre todo, por su obra titula-
da Discursos contra los que calumnian las imagenes santas. La palabra
griega que usa el Damasceno para referirse a las imagenes es eikonas.
Para no ahondar en la discusion teoldgica en la que se involucra el autor
cristiano, adelantaré Unicamente la definicién que da de eikon (Grana-
dos, 2010). Lo define en el tercer Discurso como omoioma que en griego
significa similitud, semejanza o copiaZ El eikon es, pues, copia de algo o
alguien. El eikon, empero, hace patente, muestra, porque se parece a la
cosa o la persona imitada o representada. El eikon contiene, de alguna
manera, lo representado, pero sin identificarse con él. La diferencia esta
en que la copia no es exacta al original. El eikon (pintura o escultura) de
un hombre, dice, puede representar su forma corporal, pero no su vida y
sus capacidades animicas. Se dice que un hijo es el eikon natural (el vivo
retrato) de su padre, pero no son lo mismo (lll, 16: 1338; Damasceno, 1860).
Para responderse a la pregunta de con qué propdsito se hacen imagenes
Juan Damasceno dice que todo eikon muestra, hace patente, una realidad
latente u oculta, por eso es una representacion reveladora. El eikon fue di-
senado para conocer mas y para la manifestacion y popularizacion de las
cosas secretas. El eikon es un beneficio que ayuda a la salvacién, pues al
mostrar y dar a conocer ciertas cosas, es posible al hombre llegar a otras,
a la vez que le permite desear y emular lo bueno y rechazar lo malo (lll,
17:1338; Damasceno, 1860), sostiene el Damasceno.

Ahora presentaré a Charles Sanders Peirce (1839- 1914), que se ubica entre
cientificistas y relativistas, entre modernos y posmodernos, es decir, en-
tre dos posturas extremas. MB lo considera un ancestro de la HA porque
aporta elementos provechosos para una teoria de la interpretacion ana-
légica. En lo que viene trataré, a la par, analogia e icono en Peirce. Este

Z A esta definicién antecedi6 otra en el primer Discurso que confirma lo dicho hasta
aqui: “una imagen (eikon) es “una” copia (semejanza o similitud) de un original (pro-
totipo o ejemplar), con cierta diferencia que lo distingue de él, porque no es una re-
produccién exacta (porque la imagen no es respecto del original totalmente similar)”
(I, 9: 1230: Damasceno, 1860).
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divide los signos segun tres categorias ontoldgicas. Una es la primeridad,
gue corresponde a la cualidad y es sélo posibilidad. La otra es la secun-
didad, que corresponde a la substancia y es existencia. La uUltima es la
terceridad, que corresponde a la relacion y es legalidad. Esta es medio de
union de la primeridad y la secundidad, de ahi que las categorias se mez-
clen o de que no haya signos puros. Peirce divide el signo, en primer lugar,
en icono, indice y simbolo. El icono es primeridad; el indice, secundidad;
y el simbolo, terceridad. El indice es hecho o existente y es establecido
de manera natural, como ciertos signos naturales y el simbolo es me-
diacion o ley y es establecido de manera convencional o artificial, como
el lenguaje. En cambio el icono es cualidad potencial o posible y es algo
intermedio, tiene parte de natural y parte de convencional o arbitrario. Lo
artificial, pues, le viene de la convencion y lo natural de la necesidad de
que guarde relacion o refiera a algo. En palabras del fundador de la HA, el
indice es univoco, siempre significa lo mismo porque es natural; el sim-
bolo es equivoco, porque su significado cambia segun el grupo; y el icono
es analogo, porque esta en medio. Peirce da otra division parecida. Habla
de cualisigno, sinsigno y legisigno. El cualisigno es primeridad y es ana-
logo; el sinsigno es secundidad y es univoco y el legisigno es terceridad
y es equivoco. De igual manera hace otra division, pero esta vez sélo del
icono o signo iconico. A éste lo divide en imagen, diagrama y metafora.
La imagen es la forma de la analogicidad del icono que mds tiende a la
univocidad, aunque no es pura univocidad. Con la metafora pasa que es
la forma de analogicidad del icono que tiende mas a la equivocidad, aun-
gue no es pura. El diagrama seria la forma de la analogicidad del icono
mas analdgica e iconica. Peirce también divide los simbolos, cuyo ejemplo
paradigmatico es el lenguaje o signos linguisticos. Los hay en las formas
de rema, decisigno y argumento y que corresponden, respectivamente, al
término o nombre, el enunciado o predicado y el razonamiento. El primero
es lo mas univoco; el segundo es lo mas equivoco; y el tercero es lo mas
analdgico. Por ultimo, los argumentos pueden ser de tres tipos: abduc-
cién, induccion y deduccion. La abduccién es analdgica, la induccién es
univoca y la deduccion es equivoca (Cfr. Beuchot, 2011a: 8-12).

Como puede notarse hay coincidencias en las concepciones entre el pre-
cursory el antecedente. Y de éste MB hace notar como conecta con la cla-
ve de su propuesta, a saber, la analogia. Ahora bien, es importante aclarar
gue con simbolo e icono, segun la tradicion, puede estarse diciendo lo
mismo. Asi lo senala nuestro autor: “Lo que en la tradicion estructuralista
es el simbolo en la pragmatica es el icono. Es decir, lo que (en la escuela
de Saussure) Ricoeur llama ‘simbolo’, Peirce lo llama ‘icono’. En efecto,
para Peirce el simbolo es lo mismo que para Aristételes, a saber, el signo
meramente arbitrario,

como lo es el lenguaje. En cambio, para Ricoeur el simbolo es un signo
muy rico, no meramente arbitrario, sino que tiene una sobrecarga de sen-
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tido que deposita en los acontecimientos de la realidad y los llena de su
contenido significativo” (Becuhot, 2013a: 51-52). El icono, para MB, es un
signo que se basa en alguna semejanza, aunque predomine la diferencia,
con su significado (idem: 39), como hace Peirce. La aplicacién de estas
ideas las lleva el filésofo mexicano a la Antropologia filosofica, recupe-
rando la nocidn antigua y renacentista del hombre como microcosmos,
pero también a la Estética y la Filosofia del Arte. A continuacion trataré
el icono en éstas.

Estética iconica o el caracter iconico de la belleza

En la propuesta de MB la Estética es el estudio de la sensibilidad, que
gobernada u orientada por la inteligencia, es nuestro érgano para apre-
hender o captar la belleza.®> A un nivel fenomenoldgico habrd una parte
que trate la experienciay el juicio estético. Pero el objeto central de su es-
tudio es la belleza. En el primer caso el tratamiento es epistemoldgico; en
el segundo, ontoldgico. En este se tocardn otras nociones, las categorias
estéticas, que se relacionan con la belleza natural y artificial o artistica.
Aqui la Estética conecta con el arte. La Estética es teoria o filosofia de la
experiencia estética o sensibilidad y teoria o filosofia de lo bello, en senti-
do propio, y en teoria o filosofia del arte, en segundo lugar. En la filosofia
del arte se distinguen la creacion artistica y la recepcion de misma. De la
primera se estudian las condiciones de creacion del arte y en la segunda,
las condiciones de apreciacion, como el contexto del espectador. En am-
bas partes se aplica el resultado al estudio del gusto, especialmente en la
que tiene que ver con los receptores (Cfr. Beuchot, 2012: 12-13).

Si bien no hay un consenso respecto a lo que puede entenderse por belle-
za, dice MB, siguiendo a los pensadores escoldsticos, se pueden identificar
como caracteristicas del autor la integridad o completitud o perfeccién
(que es una caracteristica necesaria, pero no suficiente); la proporcién o
armonia u orden o forma (que es una caracteristica necesaria y suficiente);
y el resplandor o brillo claridad (que es una caracteristica no necesaria,
pero si suficiente) (Beuchot, 2012: 41; Beuchot, 2016). Algo es bello, pues,
porque es integro, proporcionado y claro. La proporcién conecta con la
analogia y ésta integra a las otras nociones o categorias, porque aunque,
por ejemplo, algo sea feo, tiene proporcion o forma. La forma es esencia,
revela el ser de las cosas.

Dice MB que quien distiende sus fuerzas interpretativas el ser se le apa-
recera con un caracter simbolico o iconico. El ente es, pues, icono del ser.
Esto significa que la cosa o el ente no s6lo manifiesta su onticidad, sino
también su ontologicidad, es decir, apunta a un mas alld; ademas del sig-

3 La Estética es trabajada por MB no sélo de su libro Belleza y analogia (2012). Previa-
mente habia hecho anotaciones de lo que ha denominado una Estética analdgica en
otras obras como Manual de filosofia (2011b). Posteriormente, tratando el caracter
simbdlico del arte, en El arte y su simbolo (2013b) vuelve sobre su Estética analdgica.
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nificado directo o aparente, remite a otro, cuenta, entonces, con un doble
significado. El ente es simbolo del sery éste es simbolo de la gratuidad y
sobreabundancia (Beuchot, 2012: 77). Lo mismo pasa con la belleza, que es
un trascendental del ser. Y, por supuesto, la obra de arte o las artes son
simbolo o icono de la belleza y mas.

El icono del arte o de la filosofia del arte

CONCLUSION

El arte, dice MB, es un medio para realizar y expresar lo bello, que es lo
que deleita. Lo feo, lo grotesco y lo asqueroso pueden tener un lugar en
las artes por la razén de que toda obra tiene una estructura u orden que
es su proporcion. Dichas categorias no estan peleadas con la de la belleza.

Ahora bien, el arte es icono, tiene una carga de simbolicidad o iconicidad
que la hace ser bella. Esta iconicidad es analdgica, porque se descubre el/
un sentido que normalmente se oculta. El arte es icono porque tiene un
poder de representacion muy rico y pleno y porque esta a medio camino
entre la cultura y la naturaleza, entre la semejanza y la diferencia. MB
dice que “La obra de arte es bella porque tiene el poder de evocarnos, de
representarnos, alin de conectarnos con esa naturaleza-realidad [...] [con]
el origen que estamos buscando [...] La obra de arte es tal [pues] por ser
un icono del ser, un analogo de la naturaleza” (Beuchot, 2012: 142). El arte,
en este sentido, imita a la naturaleza, no porque la copie solamente, sino
porgue no se opone a ella y porque el artista imita ciertos modelos.

El artista, empero, no sélo imita, crea, cuando se independiza de sus mo-
delos, y con ello interpreta la naturaleza. Imprime su sello en su obra. Asi
pues, la obra de arte, ademas de ser icono del ser, de la naturaleza, lo es
también del artista. El hombre analoga a la naturaleza en si mismo y se
analoga en su obra. Esto significa que la obra iconiza al ser humano, es
decir remite o refiere a él (Cfr. Beuchot, 2012: 144-145). La obra de arte es
icono, por ejemplo, de la expresion de los sentimientos del artista, y es, en
consecuencia, reflejo de los sentimientos humanos. La obra nos conecta
con el mundo vy la tierra, con los humanos y la naturaleza (Cfr. Beuchot,
2016).

La Estética, lo mismo que la H, requiere de interpretar sus objetos. La
mejor forma, dice MB, es la via analdgica. La clave, por supuesto, es la
analogia, porque es por medio de ella que se descubre el caracter ico-
nico del ente y de la obra de arte. Analogia e icono son susceptibles de
intercambiarse o, desde la propuesta de la HA de MB, puede decirse que
la analogia es iconica porque media, conecta y une o de que el icono es
analdgico porque es proporcional a lo natural y lo cultural, a lo univoco de
la necesidad y lo equivoco de la convencidn. Asi pues el icono para MB es

(2011b). Posteriormente, tratando el cardcter simbélico del arte, en El arte y su simbo-
lo (2013b) vuelve sobre su Estética analdgica.
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un concepto que permite unir, respetando las diferencias y la diversidad,
pero sin dispersarse en ellas, lo comun a las artes, a partir de la referen-
cia o posibilidad de remitir a otra cosa. Las artes son, pues, iconos. Y lo
son porque refieren al artista, lo humano y la belleza, nos descubren un
segundo significado o sentido oculto, la belleza o gratuidad. Y la belleza
es iconica.

Aceptando el caracter icénico de las artes se evitan los extremos her-
menéuticos de la equivocidad y la univocidad en la interpretacion de las
artes. De esta manera encontramos la fecundidad de considerar la obra de
arte como icono, ya que no se queda en si misma, al modo como pasa con
el signo iddlico*, en su superficialidad que no lleva a ningun lado.

4 Los idolos son signos propios de pueblos primitivos y posmodernos.
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RESUMEN

SUMMARY

lconografia sobre Fray Antonio
Margil de Jesus

Dr. Sergio Rivera Guerrero

La iconografia como descripcion de imagenes encuentra su génesis en la
hagiografia, es una descripcion mitica de la vida y obra de los personajes
para derivarla en representaciones simbolicas, de caracter ascensional,
referentes del culto y programacién cuasi politica de la personalidad del
individuo en cuestion.

Sobre Fray Antonio Margil de Jesus, hombre ligado a las tierras de Amé-
rica, se desarrollo en vida y luego de su muerte un culto emergente a
su personalidad, consistente en retratos hablados, retratos grabados y
retratos pintados para el uso de adeptos y como parte de un programa
iconografico que pugno primero desde América y luego desde Europa por
el proceso de reconocimiento candnico de su vida de virtudes. Se presenta
una aproximacion al desarrollo iconografico de su figura.

Palabras clave: iconografia, hagiografia, retrato.

Se presenta una aproximacion a la iconografia histérica de Fray Antonio
de Margil de Jesus.

Iconography as a description of images finds its genesis in the hagio-
graphy, a mythical description of the life and work of historical figures
founded on symbolic representations and rising character relative to the
cult and quasi-political programming of the personality of the individual
in question. Fray Antonio Margil de Jesus, for instance, was a man linked
to the lands of America. Both during his life and after his death, there de-
veloped an emergent cult to his personality consisting of spoken, engra-
ved, and painted portraits. These works comprise an iconographic program
that advocates, first from America and then from Europe, for the canonical
recognition of his life of virtues.

Presented is an approximation of the iconographic development of his
figure.

Key words: iconography, hagiography, portrait.

Presented is an approximation of the historic iconography of Fray Antonio
de Margil de Jesus.
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Datos historicos sobre Fray Antonio Margil de Jesus

Solo con la finalidad de ubicar al personaje y sus representaciones en
cuestion basta la presente sinopsis: Agapito Luis Paulino Antonio Margil
Ros nace en Valencia en 1657, en 1673 a los 16 anos ingresa al convento
franciscano de la “De la Corona de Cristo”, estudia filosofia en el conven-
to de Jesus de Devid y regresa a estudiar teologia en el convento de la
“Corona de Cristo”. En 1682, recibe el orden presbiteral a los 25 anos de
edad, morando en el monasterio de Santa Catarina de Onda, lugar de par-
tida para su labor misional en América. Tras 93 dias de travesia maritima
llega a Veracruz el 6 de junio de 1683. En direccidon a Querétaro, paso pre-
dicando junto a otro sacerdote, por Cotastla, Huatusco, San Martin, San
Salvador del Verde y San Juan del Rio, llegando el 13 de agosto de 1683.
De aqui parte a su primera cita misional que se repetiran continuamente
como las zonas de Tabasco, Chiapas, Yucatan, Guatemala y Honduras. Al
lado de su companero de correrias Fray Melchor Lopez funda entre Costa
Rica y Panama mas de veinte misiones. Su presencia entre los indios cho-
les y lacandones es producto de la cooperacidn con los frailes dominicos
cuando contaba 34 anos de edad en 1961. En una segunda incursion a
Chiapas, al lado de Fray Melchor Lépez, logra la pacificacion en los altos
de Chiapas de los indios rebeldes en Ocosingo, bautizado con el nombre
de Dolores. En 1697 a su regreso a Querétaro, es nombrado guardian del
convento de la Santa Cruz y en 1701 sera su presidente a la edad de 40
anos, al tiempo que emprende una nueva mision a Guatemala y funda el
convento de Cristo Crucificado. De 1702 a 1706 continud su evangelizacion
en Guatemala; a los 50 anos funda el 12 de enero de 1707 el Colegio de
Guadalupe en Zacatecas, como centro de avanzada para la evangelizacion
de las tierras del norte de la Nueva Espana. A los 63 anos de edad esta-
blecié la mision de San José al este de Texas y en 1722 nombrado guardian
del convento de Guadalupe en Zacatecas, irradiando la zona en ciudades
como San Luis Potosi, Durango, Coahuila y Texas, donde estableciera las
misiones de Macagdoches, Ais y Acadais.

A finales de 1723, regresa a Zacatecas recorriendo Guadalajara, Querétaroy
México; EL 21 de junio de 1726 parte de Querétaro en compania de tres frai-
les hacia el convento de San Francisco en la ciudad de México, un padeci-
miento hepatico lo tenia en estado de salud delicado, no obstante el 24 de
julio lo vemos predicando en San Juan del Rio, Qro y el 30 en San Francisco
Soyaniquilpan, Hgo. Un dia lluvioso al encontrarse descalzo enfermo de
pulmonia y fue instalado en una celda de la enfermeria del Convento de
San Francisco el viernes 2 de agosto, dos dias después recibio la comunion
en presencia de la comunidad y del Padre Provincial, su confesor fue fray
Manuel de Las Heras. El 6 de agosto finalmente muere en la celda de la
enfermeria en 1726, acudieron a él personas de todas las jerarqguias, sus
exequias se prolongaron por tres dias, por la gran concurrencia de gente
que queria verlo y arrancarle alguna reliquia, quizds un fragmento del
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habito; al cambiarle el habito varias veces, muchos se conformaron con
besarle los pies, con tocarle el cuerpo con rosarios, medallas, panuelos o
con llevarse las flores de su catafalco; ninguno de sus bienes “pudieran
reservarse del piadoso hurto.” El acto fue calificado como de “excesos de
una indiscreta piedad,” pero hasta los mismos frailes se repartieron sus
cilicios, una faja de ancho alambre, una faldilla sembrada de rosetillas en
forma de estrellas y un jaboncillo de cerdas, todos inventos de su “creati-
va penitencia”. Sus sandalias, manto y cartas que escribid se guardaron
con veneracion. Un testigo presencial asegurd que la fastuosidad de las
exequias “no hubieran sido mayores si hubieran muerto en México San
Antonio de Padua o San Francisco Javier.” (Rubial, 1998: 20-21)

Retratos Hablados

Las fuentes originarias para la iconografia de Fray Antonio Margil de Je-
sUs, aquellas que describen las caracteristicas fisiondmicas, los atuendos,
gestos y atributos del venerable misionero se encuentran en tres docu-
mentos escritos por contemporaneos, todos ellos frailes que describen
vivencias, leyendas, acontecimientos, trascendidos y experiencias muy
proximos a él.

La primera escrita por Fray Simon de Hierro, acompanante de la ultima
incursion misional de fray Margil cuyo titulo lleva “breve relacion de la
Gdltima salida y misiones que hizo el R.P. fray Antonio Margil de Jesus,
Ano 1725”. Ademas primer cronista del Colegio de Guadalupe, Zacatecas
(1707-1726), a su muerte, Fray Simén comenta: Tenia N.V.P. Fr. Antonio a la
cabecera de su cama un asiento y en él estaba puesto el habito y capilla
de su uso, que la enfermedad no le permitia vestir, y en su lugar habién-
dolo cogido de alli y ocultandolo en un pedazo de colense, de tal manera
envuelto de lo que se ocultaba.” Fray Simon cuenta que “le acompano
once meses, dia a dia hasta que murid. Juntos caminabamos, juntos des-
cansabamos en los parajes en una misma posada, y en los conventos en
una misma celda; por todo el camino siempre rezando los dos o con la
gente, que casi siempre le seguia; siempre predicando y confesando en
los pueblos, en las haciendas y en los ranchos. Siempre entraba cantan-
do el Alabado y se iba a la iglesia siempre convidando a todos los que
quisieran confesar.” De fray Antonio Margil, fray Simon de Hierro heredd
su método, muy iconografico por cierto, consistente en caminar regular-
mente a pie, comer de la ofrenda por el camino, detener el paso en cada
pueblo o rancheria el tiempo necesario y mezclarse con sus habitantes
para predicarles en plazas y templos, confesarles por caminos y veredas,
celebrar la eucaristia en templos y enramadas, durmiendo los mismo bajo
techos que al cielo raso.

Fray Isidro Felix de Espinosa en sus aclamada obra bibliografica sobre fray
Antonio Margil de Jesus nos ofrece innumerables retratos iconograficos
sobre el misionero, uno de ellos el testimonio del Sargento Mayor D. Fran-
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cisco de la Madriz y Linares, de 60 anos, y con juramento declar, conocer
al P. Fr. Antonio Margil, a su entrada a las montanas de la Talamanca, que
nunca vio cargar viatico, manteniéndose de solo la Divina Providencia,
caminando siempre a pie, y descalzo de pie, y pierna; y que de esta forma
caminaba quinientos y seiscientas lequas;” (de Espinosa, 1737) Por su
parte Don Pedro Joseph Saens refiere que en un sermon le vio sacar una
cadena de fierro, y con ella darse muchos golpes, con gran edificacion de
los fieles; El capitdan Vicente Andrés Polo, testificd que a su entrada a la
ciudad de Cartago, “salio toda la ciudad a recibirle con los pies descalzos,
y que todo el camino avia venido predicando, y confesando con mucho
fruto;” El capitan Sebastian Guillén, quien acompano a los venerables
Fr. Melchor y Fr. Antonio desde la ciudad de Esparza a Cartago, apuntaba
“que todo el dia venian rezando con todos los que se le juntaba que fue-
ran innumerables los que dexaron el mal estado, en que se vivian; y (apun-
ta) muchos Espanoles se casaron con Negras, con quienes, antes estaban
escandalosamente enredados;” el ayudante de Capitan Joseph Nuhez,
dijo haber conocido al venerable Padre desde la edad de catorce anos,
“con solo un baculo, un Santo Christo, y su Breviario, que vio al Padre, y
a su companero Fr. Melchor, passar los Rios a pie, y sin mas que querian
acompanarlos: sin mas cama, ni vestido, que lo trahian encima, que era
su Abito pegado a las carnes, y que este no se determinaba de que fue su
primer origen, o compuesto.”

Incluso Isidro Felix de Espinosa confiesa haberlo conocido y confiesa ha-
ber venerado en él “un vivo retrato de S. Francisco Xavier, en la pobreza
suma, en la profunda humildad, en el ardiente, continuo, y infatigable zelo
de la salud de las almas, y en las demas virtudes, que forman un Varén
Apostolico.”

Hermenegildo Vilaplana aporta igualmente algunos elementos para la
configuracion de un retrato iconografico del Venerable padre, cuando a
su arribo al Colegio de Querétaro el 22 de Abril de 1697 resulta que “venia
el penitente varon tostado de los soles, con el Abito muy remendado, col-
gado alas espaldas un sombrero viejo, y con una calavera pendiente de la
cuerda, que le servia en los sermones. Traia por sandalias unas suelas de
cuero crudo, como si fuera el mdas pobre indio.” (Vilaplana, 1775: 81)

Retratos grabados

De la lectura pormenorizada de los testimonios prodigiosos enunciados
por Fray Hermenegildo Vilaplana, en su obra Vida Portentosa del Ameri-
cano Septemtrional Apostol EL V.P. Fr. Antonio Margil de Jesus, se puede
inferir que apenas fallecido el venerable ya circulaban los retratos, quizas
grabados o pintados para uso en casos dificiles y desesperados. Resalta
el caso de la mujer parturienta de la Ciudad de Querétaro, quien al colo-
carle un retrato del V. Padre en la cabecera, al instante pario6 con felicidad,
con admiracion de todos los circunstantes; igual el caso del nifio D. Joseph
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Luis Araujo, quien de una fuerte calentura, sin querer tomo el pecho de
su madre, le sobreviene un letargo cerrando los ojos como muerto. Su
padre presto coloca en su frente el retrato del V.P. Margil, a quién inme-
diatamente el parvulo reconocio con las palabras; Tata, Tata, recibiendo la
salud, y perpetuando su existencia muy recuperado. En los dos casos se
refiere la existencia de retratos circulando en un culto popular emergente,
aunque para demerito del presente escrito, ninguno de esos retratos ha
llegado a nuestras manos.

Para nuestra fortuna se conservan tres retratos casi contemporaneos del
venerable fray Antonio Margil de Jesus, en donde podemos abrevar in-
formacion iconografica de nuestro personaje, todos ellos informacion de
primera mano publicados en las obras biograficas publicadas medio siglo
después de su fallecimiento. La primera titulada “El peregrino septen-
trional Atlante: delineado en la exemplarissima vida del venerable padre
F. Antonio Margil de Jesus.” (Vilaplana, 1775: 81) Del P. Fr. Isidro Felix de
Espinosa, publicada en 1737, impresa en México por Joseph Bernardo de
Hogal y grabada en lamina de cobre por Joaquin Sotomayor, (Fig. 1) quien
también firmaba SotoM, activo en la Nueva Espana de 1731-1738, (Medina,
1909) hasta ahora, es el retrato identificado mas antiguo de nuestro per-
sonaje; se trata de un grabado (Fig. 2) a la punta seca, de dibujo descuida-
do e ingenuo, pero muy importante por la determinacion de la iconografia
tipica de fray Margil de Jesus: Al centro de la composicion, en un monti-
culo que sirve de ambdn-escenario, viste habito franciscano remendado,
un crucifijo colgado al pecho y otro en la mano derecha, cabeza calva
con escasa tonsura y pies descalzos, dirige su mirada y predica a cuatro
naturales, semidesnudos, con arcos, penachos y guaraches, quienes ya
colaboran asintiendo al mensaje evangélico del misionero. Todavia mas,
uno de ellos ha dejado de lado su beligerancia, depositando el arco y la
flecha en el suelo y abrazado la fe con las manos juntas al pecho. Esta
primera composicion lleva una cartela que reza: “V. R. De el V.P.F Antonio
Margil de Jesus. Pred. Apost. Guard. Fundador de los tres colegios de la
S.S. Cruz de Queretaro, Guatemala, Zacatecas. Murio de 70 anos a 6 de
Agosto de 1726.”

En la segunda edicién del “peregrino septentrional Atlante” [fig. 3] de Fr.
Isidro Felix de Espinosa de 1742, publicada en Valencia por Joseph Thomas
Lucas aparece un grabado copia de Joaquin Sotomayor, mejorandolo en
calidad plastica el grabador valenciano José Vicente Alargada y Eysarch.
(Romero, 1948: 339) [fig. 4] En esta versidn Alargada ha eliminado un perso-
naje e integrado dos cimulos nubosos que completan y enmarcan la esce-
na. La cartela que acompana el grabado dice asi: V.R. del V.P. Fr. Antonio
Margil de Jesus, Predicador Apostolico Franciscano aclamado por Apostol
de Guatemala, en las Indias.
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La obra biografica de Fray Antonio Margil de Jesus “Vida Portentosa del
Americano septentrional Apostol EL V.P. Fr. Antonio Margil de Jesus,” que
incluye una relacion historica de sus nuevas y antiguas maravillas, escrito
por el P. Fray Hermenegildo de Vilaplana, publicado en 1763, en la impren-
ta de la Biblioteca Mexicana (Fig. 5). En el grabado integrado a la obra
(Fig. 6) se toma el modelo de Sotomayor y se le integra la expresion “si
creo” a dos personajes, ademas al fondo un paisaje en dos planos con la
asistencia de dos naturales con instrumentos de caza, todavia lejanos al
mensaje evangélico del misionero. Esta obra no esta firmada, quizas por
ser una copia de la de Sotomayor, no obstante, si es diferente la leyenda
que la acompana: V.R. de V.P.F. Antonio Margil de Jesus, aclamado de la
piedad por nuevo Apostol de la Nueva Espana, Fundador, Prefecto, y Ex
Guardian de los Colegios de Queretaro, Guatemala, y Zacatecas. Fue na-
tural de la Ciudad de Valencia, y muri6é en Mexico el 6 de Agosto de 1726.”

La segunda version de la Vida Portentosa de Fray Hermenegildo Vilaplana
aparece en Madrid por Juan de San Martin en el aho 1775 y grabado por
el talentoso Lorenzo Sanchez de Mansilla (Fig. 7), quien dard un giro en
la iconografia precedente, integra en su ejercicio evangélico naturales
de diferentes etnias, incluso uno de ellos de aspecto negroide, quien ha
dejado con docilidad en el suelo el arco y la fleca, simbolo de la antigua
resistencia al mensaje de fr. Antonio y devoto escucha, expresando in-
mediatamente un si creo. De la misma manera aparecen debajo de una
palma tropical una mujer con un nino en brazos y otro par de hombres
de diferentes etnias solicitos a escuchar al fraile de los pies descalzos
y alados. En la cartela se puede leer: V. R. Del V. P. F. Antonio Margil de
Jesus aclamado de la pieda, pr nuevo Apostol de la nueva Espana, Fun-
dador, Prefecto, y Exguardian de los colegios de Queretaro, Guatemala, y
Zacatecas. Fué natural de la Ciudad de Valencia, y murié en México a 6 de
Agosto de 1726.

Un grabado inventado por Cecchi y grabado por Bianchi, quizas el gran
Pietro Bianchi o sucesores, de mejor factura y composicion, el misionero
aparece con el tradicional habito franciscano, crucifijo en la mano izquier-
da y con la derecha lo senala, como simbolo de su predica a los natura-
les; lo interesante de esta estampa salta a la vista, dos grupos de cinco
naturales reciben el mensaje emocionados, visten extranos atuendos con
turbantes y togas blancas, poco relacionados con los naturales america-
nos, ademas ninguno porta armas o instrumentos de resistencia, todos
proclives a los pies del peregrino septentrional. La cartela que acompana
al grabado versa asi: Vera Effigies Venblis Servi Dei Patris Antonii Margil.

Finalmente un grabado del cual desconocemos su procedencia y auto-
ria, pero tenemos clara la composicion y el dibujo, se trata de un retrato
con el tradicional fraile predicando en lo alto de un improvisado estrado
de piedra en escena al aire libre, hombres y mujeres de recios gestos y

29



«{» Miradas Doctas Febrero 2018.

cuerpos musculosos escuchan, reflexionan y comparten el mensaje del
predicador, unos angelillos se asoman entre nubes para presenciar la par-
ticular escena.

Retratos pintados

Resulta interesante que a los grandes pinceles de la colonia no les haya
sido indiferente el tema del retrato de V.P. Fray Antonio Margil de Je-
sus, una referencia al realizado por Juan Rodriguez Judrez, el hermano de
aquel que realizase el sello del ministro provincial de la de Michoacan,
“pues el insigne pintor Juan Rodriguez, que vivia entonces, siendo tan
diestro en copiar facciones, como sabe todo este Reyno, sudaba copiosa-
mente al querer trasladar los lineamientos de aquel difunto cuerpo a la
tabla, y confeso averle costado inmensa fatiga poder formar retrato, que
algo se le pareciese”. Era propiamente copiar al robo, pues llevaron los
pinzeles las facciones del venerable rostro contra la voluntad de su dueno.
Estos retratos se han difundido sin otro lustre, que el que usa la comun
estimacion con personas dignas de especial memoria, y de quienes no es
razon se sepulten heroicos hechos,” (de Espinosa, 1737: 318-319) desafor-
tunadamente, el retrato de referencia no se conservo, no tenemos noticia
de tan especial retrato mortuorio de Ntro. Padre Venerable.

Un retrato de pincel corresponde al maestro Nicolas Enriquez, (Fig. 10)
activo entre 1730 a 1768, (Toussaint, 1990: 187) periodo cercano a la vida del
venerable, quizas de México o Guadalajara y de gran produccion pictorica
por la cantidad de obra de buena factura que se conserva. En el retrato
de fray Antonio Margil de Jesus observase un busto sencillo, con habito
y capucha, hombre maduro y de semblante marcado por las arrugas del
tiempo, piel clara y tonsura entrecortada por la calvicie, mirada serena en
tres cuartos y rostro bien rasurado.

La iconografia tradicional de nuestro personaje ya se va definiendo en la
obra de Gabriel Joseph de Ovalle, (Fig.11) reguardada en la coleccién del
Museo de Guadalupe Zacatecas, un fraile anciano con habito y capa fran-
ciscana, crucifijo colgado al cuello, con una mano empunando un bastony
con la otra levantando el habito talar, como mostrando los benditos pies
alados.

Pronto la tematica del retrato y la iconografia inherente a fray Antonio
Margil de Jesus quedaria consolidada y se multiplicaria en casi todos los
conventos franciscanos del orbe. Tal es el caso de otro retrato anénimo
en la coleccion del Museo de Guadalupe en Zacatecas (Fig. 12) y otro mas
se conserva en el Museo Nacional del Virreinato, (Fig. 13) o el retrato de
cuerpo entero que resguarda el museo de Guadalupe, Zacatecas, todos
ellos reproduciendo el modelo de Gabriel Joseph de Ovalle.
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CONCLUSIONES

La buena fama de la que gozo fray Antonio Margil de Jesus en vida y luego
de su fallecimiento propicio la circulacion de retratos hablados, grabados
y pintados objetos de un culto emergente hacia el venerable misionero.
Esta copiosa reproduccion pasoé casi inmediatamente a la definicion de
los atributos iconograficos que identificarian al fraile y lo convertirian en
objeto de reproduccion por los principales buriles y pinceles de la Nueva
Espana y Espana.
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Figura 1. Portada de la primera edicién del Peregrino septentrional atlante:

F. Antonio Margil de Jesus de F. Isidro Felix de Espinosa.
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Figura 2. Retrato de Fray Antonio Margil de Jesds, que
ilustra la primera edicion del Peregrino septentrional
atlante de la autoria de Fr. Isidro Felix de Espinosa,
grabado por Joaquin Sotomayor.

Figura 4. Retrato de Fray Antonio Margil de Jesus, que
ilustra la segunda edicion del Peregrino septentrional
atlante de la autoria de Fr. Isidro Felix de Espinosa,
grabado por José Vicente Alagarda y Eysarch, fechado en
1742 en Valencia, Espaia.

Figura 3. Portada de la segunda edicién del Peregrino
septentrional atlante. Fr. Antonio Margil de Jesus de Fr.
Isidro Felix de Espinosa, fechada en 1742.
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Figura 5. Portada de la primera edicién de Vida por-

tentosa del americano septentrional apdstol EL V. P.

Fr. Antonio Margil de Jesus de Fr. Hermenegildo de
Vilaplana, fechada en 1763.
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Figura 6. Retrato de Fray Antonio Margil de
Jesus, que ilustra la primera edicion de la Vida
portentosa de la autoria de Fr. Hermenegildo
Vilaplana, grabado por autor anénimo.
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Figura 8. Retrato de fray Antonio Margil de Je-
sus, de la autoria de Bianchi.

Figura 7. Retrato de fray Antonio Margil de Jesus,
gradado que ilustra la segunda edicion de la Vida
Portentosa del Venerable P. Fray Antonio Margil
de Jesus por Hermenegildo Vilaplana.
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Figura 9. Retrato de fray Antonio Margil
de Jesus.
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Figura 10. Retrato de fray Antonio Margil de Jesds, Figura 11. Retrato del R. P. Fr. Antonio Margil de
obra firmada por el maestro Nicolas Enriquez. Jesus, de la autoria de Gabriel Joseph de Ovalle,
Coleccion Museo de Guadalupe, Zacatecas.

Figura 12. Retrato del R. P. Fr. Antonio Margil de Figura 13. Retrato del R. P. Fr. Antonio Margil de
Jesus, autor anénimo, Coleccion Museo de Jesus, autor anénimo, coleccion del Museo
Guadalupe, Zacatecas. Nacional del Virreinato.
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Figura 14. V. R. Retrato del V. P. Fr. Antonio Margil de Jesus, autor
anénimo, Colecciéon Museo de Guadalupe, Zacatecas.
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RESUMEN

La interfaz iconica, consideraciones
semioticas para su interpretacion

Dra. Martha Gutiérrez Miranda

La interaccion, es un término que se refiere a la relacion entre el ser hu-
mano y la maquina a través de una interfaz; significa disefar productos
para apoyar la forma en que la gente se comunica e interactia en su
vida cotidiana y su trabajo. En el contexto de la interaccion hombre-com-
putadora (IHC), la interfaz posibilita a una persona interrelacionarse con
cualquier dispositivo. Como superficie mediadora, esta constituida por un
tipo especifico de metaforas visuales y signos integrantes del paradigma
interactivo; es un artefacto dispuesto en dos dimensiones, fisica y simbo-
lica relacionadas con dos aspectos fundamentales: el diseno visual y el
diseno iconico que caminan paralelos en el contexto de las tecnologias
traducidas para su interpretacion a través de ella. Este nuevo contexto
interactivo, manifiesta una dimension nueva para los signos, que deben
ser interpretados, aprendidos y asociados por los usuarios.

Proceso de Interaccion hombre-maquina

La Interaccion Humano-Computadora o Human Computer Interaction
(HCl), es el estudio de la interaccion entre el ser humano, las computado-
ras (haciendo referencia también a todo tipo de dispositivos) y las tareas
que se desarrollan. Principalmente se enfoca a conocer como la gente y
las computadoras pueden interactuar para llevar a cabo tareas por medio
de sistemas y software. Yussef Hassan Montero (2012) define a la Interac-
cién Humano (persona)-Computadora como la disciplina dedicada al estu-
dio de la relacion interactiva entre las personas y la tecnologia y a como
mejorar dicha relacion a través del diseno.

Son muchas las aportaciones a la HCI que se han tomado de las ciencias
de la computacion, psicologia, matematicas, artes graficas, sociologia, in-
teligencia artificial, linguistica, filosofia, antropologia y ergonomia. Por lo
tanto podemos hablar de un enfoque inter y transdisciplinario.

Particularmente el tema que nos ocupa, la interaccion, es un término que
se refiere a la relacion dada entre el ser humano o la persona y la maqui-
na a través de una interfaz. A ésta definicion de interaccion le podemos
sumar la aportacion de John Wiley, que precisamente en su libro Diseno
de la interaccién, mas alld de la interaccion humano computadora (2015),
precisa que el diseno de la interaccion significa disenar productos inter-
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activos para apoyar la forma en que la gente se comunica e interactla
en su vida cotidiana y su trabajo. Puesto en palabras simples, se trata de
crear experiencias de usuario que incrementen y mejoren la forma en que
la gente trabaja, se comunica e interactua.

En esta relacion de hombres o personas y maquinas, se comprende que
las interacciones en si, se relacionan con los procesos internos automati-
cos del ser humano. Terry Winograd considerado uno de los padres de la
HCl, refiere que:

La interaccién persona-ordenador es el tipo de disciplina que no es ni el
estudio de los seres humanos, ni el estudio de la tecnologia, sino mas
bien el puente entre ambos. (Fragmento de la entrevista a Terry Wino-
grad extraida de “Human-Computer Interaction”, Jenny Preece, 1994).

Como concepto se utiliza principalmente en ambitos académicos y de in-
vestigacion, ya que en la practica, se refiere mas a la “experiencia de
usuario” desde sus diferentes vertientes y ambitos de aplicacion, ponien-
do un énfasis especial en el diseno centrado en el usuario como aproxi-
macién a la realizacion y desarrollo de proyectos que persiguen obtener
productos interactivos usables y satisfactorios para las personas.

Definicion etimoldgica y aproximacion conceptual a la interfaz

Si vamos a la etimologia de la palabra “interfaz” la palabra esta com-
puesta, por dos vocablos: Inter del latin inter, que significa, “entre” o “en
medio”, y Faz del latin facies, y significa “superficie, vista o lado de una
cosa”. Por lo tanto una traduccion literal del concepto de interfaz atendi-
endo a su etimologia, podria ser “superficie, vista, o lado mediador”.

En el contexto de la IHC, hablamos de interfaz de usuario, para refer-
irnos de forma genérica al espacio que media la relacion de un sujeto y
la computadora o sistema interactivo. Es esa “ventana” de un sistema
informatico, que posibilita a una persona interactuar con ella. Entonces,
si la interfaz etimoldgicamente supone la cara o superficie mediadora,
la IGU, supone un tipo especifico que usa metaforas visuales y signos
graficos como paradigma interactivo entre la persona y la computadora o
dispositivo. El concepto de interfaz grafica, nos da pistas sobre el modelo
de interaccion y la tipologia de signos que contiene esta superficie medi-
adora.

Por otro lado, la inclusidn del concepto “grafica”, supone un dato que nos
acerca un poco mas a su propia naturaleza visual y como un objeto de
analisis de la investigacion desde la perspectiva de la teoria de la imagen
y la gramatica visual.

Desde un punto de vista semiotico, habria dos “enfoques” posibles re-
specto al objeto de analisis. Estos dos enfoques son el sintactico y el
pragmatico:

* El enfoque semidtico-sintactico, abstrae, en el andlisis, al sujeto
con un mensaje (conjunto de signos), se aproxima al objeto de for-
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ma “objetiva”, pero ficticia.

* El enfoque semidtico-pragmatico, en cambio, toma la relacién
de objeto y sujeto, teniendo en cuenta las variables cognitivas del
sujeto en un ambiente natural y el problema desde la realidad
mental del mismo.

La IGU, desde el lado del objeto (abstrayendo al sujeto que contempla),
no es mas que el dispositivo de un sistema informatico, un area funcio-
nal tan importante como seria la carroceria si se tratase de un coche. Un
sistema necesita normalmente varios mecanismos para accionar, funcio-
nar, e interrelacionarse con el entorno, desde un punto de vista objetual
(sintdctico) la interfaz grafica de usuario, es la parte del sistema, desde
la cual es posible realizar cambios sobre éste. Por lo tanto el analisis
sintactico de la interfaz, nos aleja de la definicion “conceptual” y nos
acerca a la realidad objetual de la interfaz, como parte fisica del siste-
ma informatico. Desde esta perspectiva, la interfaz grafica, tiene peso,
medidas, localizacién fisica, limitaciones tecnoldgicas y propiedades, que
habria que analizar y describir.

Desde este mismo punto de vista semidtico-sintactico, la interfaz es un
dispositivo fisico, que como tal, exige por parte del usuario, una serie de
condicionantes fisioldgicas, y supone, el uso de dispositivos que permitan
poner en contacto al sujeto con el sistema tecnoldgico.

Si nos acercamos al problema desde el lado del sujeto (enfoque prag-
matico), entonces si podriamos entender que una interfaz grafica pueda
ser un método de interaccion con un sistema. Cuando se habla de ella,
se hace referencia al proceso mediante el cual, un sujeto, se acerca a
un sistema tecnoldgico con el que interacciona a través de los signos
inscritos en dicha superficie. Entonces, el proceso interactivo, requiere de
una serie de “requisitos” cognitivos basicos por parte del sujeto, como
percibir, decodificar, memorizar, decidir y navegar a través de la interfaz
grafica (Delgado, et al., 2004). Desde esta perspectiva, la IGU sélo cobraria
sentido, en cuanto el sujeto es capaz de “comprender” el significado y el
proceso de interaccion, y sus facultades cognitivas son capaces de inter-
pretar adecuadamente los signos que se producen sobre esa interfaz y
usarlos adecuadamente.

Por lo tanto podriamos decir que segun el punto de vista sobre el objeto
de analisis, obtendremos una informacion u otra. En este caso, las dos
posibles desde el punto de vista semidtico, nos dan dos resultados dif-
erentes pero complementarios: por un lado tenemos un area fisica que
pertenece a un sistema informatico o interactivo, y por otro lado, tenemos
un sujeto limitado por sus capacidades linguisticas y cognitivas que debe
dar respuestas de interpretacién y accion sobre el sistema interactivo.

Dimensiones: fisica y simbélica

Desde el punto de vista puramente semidtico, una imagen proyectada
en un soporte, supondria un drea simbdlica (lenguaje) inscrita dentro de
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un drea fisica (soporte o medio), siempre y cuando sea observada por un
sujeto capaz de interpretar y reconocer los signos que intervienen en di-
cho espacio. Los signos necesitan cuando menos, dos condiciones basicas
para poder funcionar como tales, por un lado un soporte donde poder
manifestarse (un medio o canal a través del cual los signos pueden cir-
cular y manifestarse), y por otro lado una persona capaz de interpretar
y dotar de sentido dichos signos. Para ello es necesario la existencia de
una superficie fisica, un medio fisico, pero esa area debe ser abierta al
lenguaje, a la semiosis.

Sin semiosis no tiene sentido el area fisica para una persona ya que no
produciria ningun tipo de significacion y sin un area fisica donde represen-
tar los signos, resultaria igualmente imposible llevar a cabo la semiosis
visual. Por lo tanto se podria decir que la interfaz grafica de usuario como
area interactiva, también constituye un espacio semiodtico que necesita
de un espacio fisico para poder cumplir con el objeto de la interaccion.

Cuando hablamos de “area fisica” y “darea simbdélica”, estamos, hablando,
de algun modo, de dos dimensiones reconocibles que tiene cualquier ar-
tefacto, esto es, su dimension fisica de soporte (como en un cuadro es el
lienzo, como el papel al dibujo o la fotografia, etcétera...) y su dimensién
simbdlica, que es aquella que hace referencia al significado concreto que
es interpretado por un sujeto, capaz de percibir, decodificar y entender los
signos inscritos en el medio fisico y para lo cual el desarrollo de meta-
foras que se traducen en iconos ha sido uno de los recursos mas utiliza-
dos. Por lo tanto, hablar de area fisica y area simbélica, es hablar de dos
dimensiones “reales” del mismo objeto, es reconocer las dos dimensiones
relacionadas del artefacto, donde necesariamente cobra sentido ante la
mirada de un sujeto.

Podriamos afirmar que la IGU es un tipo “particular” de artefacto tec-
noldgico condicionado a los procesos de semiosis, y por lo tanto sujeto
a la misma naturaleza que puedan tener cualquier objeto que considera
esas dos dimensiones, como es el caso de una pintura, una fotografia o
un dibujo.

Comunicacion e interaccion

Aun aceptando que la IGU, al igual que una fotografia, es un artefac-
to, que dispone como tal, de dimension fisica y simbdlica, abierta a los
procesos semioticos y comunicativos, valdria la pena preguntarse, ¢(Es la
interfaz grafica de usuario un espacio de comunicacion o de interaccion?

Entendemos por comunicacién, en el contexto de la comunicacién hu-
mana, cuando dos o mas individuos o entes, son capaces de establecer
a través de alglin medio o canal, una transmision de informacion signif-
icativa. De una forma u otra, la comunicacién implica compartir cédigos
linguisticos, un mismo canal de comunicacion, e implica necesariamente
por parte del receptor de la informacion, la capacidad de interpretar los
signos expuestos en el mensaje informativo de modo que resulten signif-
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icativos.

En lo que respecta a la comunicacion visual, el proceso comunicativo se
acota donde se produce la transmisién de informacién entre un medio
audiovisual y un individuo, el cual debe ser capaz de interpretar adecua-
damente un conjunto de signos visuales dentro de un contexto y dotarle
sentido a aquello que ve.

La comunicacion y la interaccion estan intimamente relacionadas, ya que,
en el proceso de comunicacion siempre existe cierta interaccion entre el
usuario y el artefacto: para poder ver la tele (comunicacién), hace falta
encenderla y elegir un canal (interaccién) (Manzini & Enzio, 1996).

Igualmente, para que sea posible la interaccion, es necesaria la existencia
de algun tipo de comunicacién o transmision de informacion de un suje-
to a otro, o desde un artefacto a un sujeto o viceversa. Para realizar una
accion concreta dentro de un contexto interactivo, por ejemplo, pulsar el
botdn de encendido, antes debo percibir, interpretar, y por lo tanto conoc-
er (dentro del contexto de la comunicacion) el significado del dispositivo
gue contiene la accion de encendido, para poder accionar adecuadamente
sobre el mismo.

En el caso de la IGU, es evidente que una de sus particularices como arte-
facto, es esa dimension interactiva que introduce como objeto simbélico.
Esta cuestion condiciona muchas cosas, tras aprender a interaccionar de
un modo basico con la computadora o cualquier dispositivo.

Una interfaz de usuario no sélo se compone de la representacion de los
datos de entrada, resultados y de los estados del sistema. Provee inter-
accion visual cuando el usuario para comunicarse con el sistema, puede
expresarse seleccionando, senalando, arrastrando, moviendo objetos pre-
sentes en la pantalla. Y esto generalmente se logra de la mano de los
elementos simbdlicos o iconicos que permiten de manera asociativa darle
indicios de lo que puede realizar, es decir le confieren cierto control a
través de esa manipulacion directa.

También debe utilizar mecanismos visuales para expresarse ante el usu-
ario, esto es en el caso de dar indicaciones, aclaraciones, mensajes de
error u otro tipo de dialogo que vaya dirigido desde la maquina al usuario.
Entonces, una interfaz visual debe utilizar graficos, colores, movimientos,
animaciones, sonido para transmitirle informacién al usuario del sistema.

El disefno iconico se distingue del diseno visual por la calidad y la seman-
tica expresada a través de los recursos visuales que se emplean en ella. El
objetivo del diseno icénico parte de proveer una imagen del sistema que
concuerde fielmente con la representacion mental que el usuario tenga.
Apunta fundamentalmente a que el usuario perciba su mundo real con el
representado y le sean compatibles o equivalentes.

Esto significa que se debe conocer profundamente los modelos de usu-
arios para poder detectar como es su mundo, como ve las entidades que
manejan, como interactlan, de qué manera trabajan con ellas, en fin iden-
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tificar perfecta y claramente sus capacidades fisioldgicas, cognitivas, op-
erativas y comunicativas, para poder ofrecer un sistema altamente com-
patible con su propia realidad.

Como su nombre lo indica, en un diseno iconico, el instrumento visual
mas importante que se utiliza, tanto para visualizar la informaciéon como
para expresar el didlogo, es el icono. Pero, ¢(qué se entiende por el concep-
to de icono?. En este contexto, un icono es mucho mas que una pequena
imagen a manera de boton, elemento interactivo o como parte de una bar-
ra de herramientas. La definicion mas adecuada de icono fue especificada
por Gittins (1986) y Rogers (1989) que lo describen como una imagen, una
figura o un simbolo que representa un concepto subyacente.

A través de esta Ultima definicion, se puede inferir que lo que distingue
al icono de una imagen tradicional, es que tiene una semantica o parte
l6gica asociada que debe estar perfectamente homologada a su parte
fisica. Asi podemos decir que el disefo visual camina de forma paralela
al diseno iconico en el contexto de las tecnologias traducidas para su in-
terpretacion a través de la interfaz. De forma analoga al diseno visual, el
diseno icdnico puede estar presente en cualquier parte de ella. Puede ser
aplicado en:

La Visualizacion Iconica

En este caso, se utiliza el icono como medio de representacién, para mod-
elar o estructura la metdfora tanto el dominio de la aplicacién como los
conceptos que se manejan a nivel de interfaz. Se puede visualizar iconi-
camente todas los componentes y entidades del sistema, sus funcionali-
dades, datos de entrada, de salida, sus estados posibles.

La Interaccion Iconica

El diseno icénico aplicado en la interaccion entre el hombre y la maquina,
da lugar a un dialogo asincrénico. Este didlogo puede estar acompanado
por la seleccidn de iconos, por una manipulacion directa que debe ser sig-
nificativa, a través de una retroalimentacion semantica, por medio de ges-
tos metafdricos, por una animacion representativa, por menus iconicos,
dependencias, mediante los cuales los usuarios llevan a cabo sus tareas
en una forma natural y simple.

A través de la visualizacion e interaccion iconica, el usuario interactta con
un ambiente casi real, donde se muestra reflejado y proyectado todo su
mundo sobre el espacio de la pantalla. Cuando en una interfaz se utiliza
como medio de expresion y representacion al icono, la misma se convierte
en un “sistema iconico

Signo Visual e interactivo

Partiendo de la idea de que la IGU es un artefacto dispuesto en sus dos
dimensiones fisica y simbdlica, valdria la pena considerar si los signos
que son usados en el medio digital, mantienen diferencias respecto a los
mismos signos en un medio conocido como tradicional, por ejemplo la
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portada impresa de una revista.

Si aceptamos la posibilidad de identificar unidades grafico-semanticas en
la misma interfaz (botones, iconos, mends, barras, signos verbales), po-
driamos llegar a pensar que los signos que usa la IGU no son en absoluto
diferentes a los que nos podamos encontrar en una autopista, en un ed-
ificio o en los tuneles del metro. El lenguaje o gramaticas visuales y ver-
bales, son inherentes al sujeto, no al objeto de disefno (Bafuelos, 2006). EL
objeto disenado es adaptado en los procesos de diseno a las condiciones
linglisticas del sujeto y a sus capacidades cognitivas.

Existen algunas diferencias que hacen pensar que los signos inscritos en
un medio digital y los signos inscritos en medios tradicionales, puedeny
deben ser interpretados desde una perspectiva semidtica y gramatical de
la imagen:

1.- El contexto del signo: es determinante en la interpretacion por parte
de un sujeto. Un mismo signo no obtiene la misma significacion si es visto
a través de la venta de un coche mientras se va manejando o si se observa
en el tablero del mismo coche o si el signo es proyectado en la pantalla
de la computadora, aun siendo signos idénticos en su gramatica visual.
El contexto en el que el signo se encuentra ubicado y es percibido por un
sujeto, es determinante en la significacion que es capaz de producir en el
mismo.

2- El segundo aspecto tiene que ver con las relaciones de funcion y uso
asociadas a cada uno de los signos en el contexto interactivo. Los signos
en la interfaz, al contrario que los signos que aparecen en una senal de
trafico o en un tablero de automovil, no indican solamente una infor-
macién que debe ser percibida, decodificada, recordada y cumplida (Ras-
mussen, 1983), proceso que podria ser asociado a una elemento en el con-
texto de la senalizacion vial. Al contrario, un icono dentro de la interfaz,
usa la representacion simbélica para indicar en qué lugar se puede re-
alizar un tipo de accién concreta sobre el sistema. Esta accién esta dentro
del contexto de la interaccion, entre el sujeto y el sistema. Por lo tanto
la naturaleza del signo, en la mente del sujeto es otra. El signo, una vez
interpretado por el sujeto, debe ser asociado a una accion directa sobre el
sistema, lo cual anade esa nueva dimension que no existia en ningln otro
proceso hasta la llegada de la interaccion grafica con las computadoras.

Por lo tanto podria reconocerse un nuevo tipo de signo, el signo interacti-
vo, que lleva de algin modo asociado, en el contexto digital, la dimension
interactiva, la cual supone una relacion del signo con la ejecucion de una
tarea o accién concreta en el sistema (todo esto en la mente del sujeto
que debe aprender y usar los signos inscritos en dicha superficie).

Esta nueva dimension del signo, no sélo condiciona la propia naturale-
za de este tipo de signos en su forma, diseno y contexto, sino ademas
supone nuevos retos para disenadores, y para el ambito de la HCI, ya que
algunos signos representados actualmente en las interfaces graficas, han
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tenido usos diferentes hasta ahora, y en el nuevo contexto digital, de-
ben ser percibidos, interpretados y usados con nuevas funcionalidades e
inclusive, otros tantos ya sobrepasados en cuanto a su naturaleza fisica
como objetos de lo cotidiano(como el diskette) deben reacondicionarse,
adaptarse, mejorarse e inclusive sustituirse, para reintegrarse a la repre-
sentacion y lenguaje aprendido por el usuario.

CONCLUSIONES

Este nuevo contexto interactivo, supone una dimension también nueva
para los signos, que deben ser aprendidos y asociados a funcionalidades
concretas, y ser distinguidos de signos tradicionalmente conocidos como
analogos, que carecen de dicha tipologia de funcionalidades en el mismo
contexto.

Como un medio de comunicacion, la interfaz debe responder a mucho
mas y debe incorporar una carga de valores como son: la credibilidad, la
novedad, la dindmica, la asociacion, la apropiacién, la presentacién de
contenidos dentro de una cadena de elementos simbdlicos que propic-
ien la participacion interactiva, que seran sin duda, capaces de fijar las
nuevas orientaciones de la comunicacién mucho mas alld de la propia
comunicacion y el lenguaje visual para integrar un leguaje propio digno
de sequir siendo analizado. De esta forma, la interfaz ya no es un disposi-
tivo sino un conjunto de procesos, reglas y convenciones que permiten la
comunicacion entre el hombre y las maquinas.

Las interfaces siempre han existido, pero en la actualidad, y bajo entornos
informaticos y digitales, han alcanzado una mayor relevancia, por su pod-
er de mediacion y la facultad de plantear un sistema integral de simbolos
y significaciones. Sabemos que como medio de comunicacion refieren a
las funciones mentales o cognitivas de un individuo, cuyas sefnales eléc-
tricas son captadas, pre-procesadas y clasificadas para poder comunicarse
a un medio externo, ya sea una computadora, dispositivo o cualquier ar-
tefacto tecnoldgico. La interfaz como cara, como superficie, como primer
encuentro con la tecnologia, cobra sentido en tanto objeto de mdltiples
significados, porque se concibe como un sistema de signos, mismo que en
estos nuevos entornos interactivos alcanza un valor mas poderoso que va
mucho mas alla de la propia comunicacion y que se refuerza con su propio
leguaje particular y que es digno de seguir siendo analizado.
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RESUMEN

lconizacion de la imagen y su deconstruccion
en el arte contemporaneo

Error y cultura digital

Dra. Maria del Mar Marcos Carretero

El cuerpo, es una funda organica y caduca, referente inmediato de nuestra
existencia, un codigo visual y universal explotado a lo largo de la historia.
El hombre en un afan de permanencia busca mas alla de su propia carne
habitar el mundo espiritual, porque finalmente el alma es imperecedera.

El arte ha buscado darle sentido estético, a éste contenedor fisico. Los re-
ferentes clasicos de la figura humana impuestos por las culturas grecorro-
manas, hacen que en el arte contemporaneo se busquen formas alternas
de sublimidad, el artista recurre a mutilar su propio cuerpo sacrificando
parte de su estética en esta busqueda de critica y reflexion.

La ausencia corporal y el vacio de la carne nos es presentada como un
medio para volver esta corporalidad evidente, en un proceso en el que el
vacio es lo que se impone sobre la presencia de los objetos reales, de ma-
nera que el objeto se transforma y re significa ante nosotros ahora como
un signo de la ausencia.

De las muchas interpretaciones estéticas que puedan darse en torno al
cuerpo y la ausencia, podemos encontrar corrientes artisticas en el que
la nocidn del ser se configura en cédigos en base a un error de las cons-
trucciones visuales para revelar pixeles y lineas magnéticas que develan
composiciones abstractas, de infinitas posibilidades. Se puede definir a
estas propuestas como la estética de la decadencia, y la distorsion del
cuerpo, trasladandolo de su sacralidad a un fallo visual cargado de au-
sencia en relacion con el entorno, todo esto producido por un ordenador.
Como comenta Lipovetsky el cuerpo se encuentra en ausencia, hablamos
de una posicion que necesita ser llenada, un vacio de la propia existencia
humana. El cuerpo se ha convertido en un producto de consumo masifica-
do. Perdiendo su esencia y su sacralidad.
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El origen conocido de la figura del Icono se remonta al esplendor del arte
Bizantino, dénde era tanta la sacralidad del altar, que la ceremonia se
realizaba de espaldas al pueblo. La division fisica entre la gente y el al-
tar a través de una superficie de madera bidimensional ataviada con la
figura del pantocrator y la deidad de la virgen adquiere un valor sacro e
inalcanzable.

Posteriormente con la transicion de lo bidimensional a lo escultérico el
icono da muestra de sus multiples representaciones con la realizacion
artesanal y exhaustiva del tallado de los cristos, donde no solo se le otor-
gan rasgos y forma fisica al lider espiritual (Esto justifica su alto protago-
nismo antes y después del Renacimiento) sino que el artista abandona el
anonimato y comienza a reclamar la autoria de sus piezas magistrales. La
iconizacién que sufre la figura de cristo muestra como la divinidad ha sido
convertida en carne, transmutada y sintetizada en el lenguaje simbdlico
en representaciones animales como el cordero, simbolo del sacrificio o el
le6én asociado a la nobleza, el temple y lo divino, representado muchas
veces en estandartes, escudos y medallones a lo largo de la época medie-
val. La representacion del cuerpo doliente y flagelado se convierte en un
referente icénico, dentro de la cosmogonia de la religiosidad dénde se nos
muestra un cuerpo sangrante, lleno de llagas y heridas, que ha tenido que
pasar por un proceso de martirio.

La visidn del arte contemporaneo hace consciente que la dimensién mate-
rial del cuerpo esta agotada, y la parte espiritual se relega cada vez mas
al plano de lo conceptual. El cuerpo ha sido y sera un icono estético, es
una funda organica y caduca, referente inmediato de nuestra existencia;
un coédigo visual y universal explotado a lo largo de la historia, un elemen-
to simbdlico separado del lenguaje.

A través del arte, y en un afan de permanencia, el ser humano busca, mas
allda de su propia carne, darle sentido estético a este contenedor fisico,
con el uso exacerbado de la perfeccion del cuerpo idealizado, en las cul-
turas griega y romana, referentes clasicos de la figura.

La teologia por su parte busca la salvacion del alma, y una negacién del
cuerpo en beneficio del espiritu. Por tanto, es importante reivindicar tan-
to la figura estética del cuerpo, como el concepto del alma como esencia
del “ser” dentro de las manifestaciones del arte contemporaneo. La ico-
nizacion es un proceso sintetizador de toda una cosmogonia en un solo
simbolo, que en el caso de cristo ha ido mas alla de la efigie de la cruz.

Actualmente la interrupcion de la senal, el ruido y/o el fallo pueden con-
siderarse iconos de lo contempordneo, porque responden al contexto de
lo digital, donde el caos y lo perecedero, son estandartes de la cultura de
consumo. Dando lugar a la estética de la decadencia, muy parecida a la
emanada en la segunda mitad del siglo XVIII con el romanticismo, donde
la ruina y el fragmento se desarrollan como conceptos de lo bello dentro
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del lenguaje del arte. En una busqueda de estilos distintos a los ya esta-
blecidos, y con el objeto de romper con lo clasico, esta nueva mirada hacia
el surgimiento del pos romanticismo digital, hacen, del vestigio cibernéti-
co un icono de belleza. La vida efimera de los formatos de almacenamien-
to debido a la llegada de nuevas tecnologias hace que conforme pierden
vigencia estos aparatos la informacion almacenada se pierde con ellos.
No respaldar informacion actualmente es equivalente a la muerte, toda la
vida e historia personal del individuo almacenada en memorias y discos
duros quedan en el olvido. Esta es la enorme cruz que tiene que cargar la
cultura digital, que carece de papiros gigantescos y libros almacenados en
anaqueles como lo hicieran nuestros antecesores, es por tanto la nostalgia
de esta paradoja que hacen que se reflexione y se le otorgue una lectura
desde lo estético. Se nos plantea un mundo acelerado, y caduco, donde
se decreta la muerte del arte con la incursiéon de la cultura digital, en una
especie de edad oscura, es entonces que el artista se considera perdido a
si mismo en un mundo de informacion, en el universo de lo virtual, donde
se concibe una realidad simulada y donde el cuerpo fisico no existe y el
espiritual no habita, pero se ofrece la opcién de crear sus simulaciones;
Con la pérdida de la gracia del cuerpo, su sacralidad y la técnica relegada
a un segundo plano , donde el espectdaculo, y lo mediatico han venido a
ser prioritarios, es que la actual generacion de artistas buscan dar lectura
desde el error, desde el ruido implacable de las imagenes; creando ruido
dentro del silencio. La imagen interrumpida y carente de informacion en
ciertas partes no permite ver con claridad, y ahi radica su silencio; pero a
su vez genera ruido a través de las lineas magnéticas, los colores y el mo-
vimiento que desata la estatica, y la yuxtaposicién errénea de los planos.
Desatando un halo de introspeccion y un intento de otorgar sentido a la
existencia actual, a través de corrientes estéticas que busquen reflexionar
y reivindicar la parte espiritual, ante la tragica desvinculacion entre el ser
y su cuerpo. Todo esto desde la nostalgia y el silencio.

...” Si cristo se encarnd, hoy en dia el hombre tiende a desencarnarse
a olvidar su consistencia fisica para dispersarse en la red y transfor-
marse en impulsos eléctricos pretendiendo superarse a si mismo, el
ser humano se arriesga a desaparecer para dejar sitio a su proyeccion
holografica y numérica, como si el cogito cartesiano se convirtiera en
un digito ergo sum. (Virilio; Baj,2010: 32)

Con el objetivo de llegar a la categoria del icono contemporaneo. Es pre-
ciso definir el proceso que lleva actualmente la imagen para considerarse
un icono. Recordemos que el icono se ha venido transformando y adopta-
do multiples variables, desde el pantocrator en esta iconica y absoluta
figura, que nos mira, nos juzga y no admite réplica, a la humanizacion con
retratos como el de la Gioconda de Da Vinci, la sacralizacion del cuerpo
con la Venus de Urbino o de Tiziano, a Caspar Friedrich con su caminante

49



«{» Miradas Doctas Febrero 2018.

sobre el mar, en esta mirada romantica y de melancolia, y que decir del
retrete de Marcel Duchamp que abre el paso al terreno de lo conceptual,
los iconos pop de Andy Warhol y la popularizacion del arte y el consu-
mismo, hasta el iconico retrato al Che Guevara de Alberto Korda, impreso
en posters y llaveros, son clasicos referentes del icono y sus multiples
transformaciones. La figura del icono contemporaneo (La selfie) y su de-
construccion digital, le otorga la categoria de icono de la imagen contem-
poranea en el arte.

Las categorias estéticas del glitch, datamosh y sus vertientes, son un
medio artistico para el procesamiento digital de la imagen. El glitch pa-
reciera retornar a un pos romanticismo digital, con el registro técnico del
error, provocado intencionalmente; el artista se aprovecha de este error
generado, y ahora lo manipula con fines estéticos.

En realidad el error se ha convertido en una prominente estética en
la mayor parte de las artes de finales del Siglo XX, recordandonos que
nuestro control sobre la tecnologia es una ilusién y revelando que las
herramientas digitales no son tan perfectas, precisas y eficientes como
los humanos que las construyeron. Las nuevas técnicas son a menudo
descubiertas por accidente, por alguna falla, intento técnico o experi-
mento. (Cascone, 2000: 2)

La deconstruccion de la imagen

El artista, ahora mediante la simulacién, mutila su propio cuerpo, sacri-
ficando parte de su estética en pro de su busqueda de critica y reflexion,
abriendo un dialogo y buscando encontrar belleza en estas simulaciones,
a través del silencio, el vacio, el error y la deconstruccion.

El silencio se evidencia en imagenes estaticas cargadas, ironicamente, de
ruido.

La imagen borrosa se percibe como una senal interrumpida, mientras que
el vacio se hace presente en la nostalgia generacional de aquéllos que
atestiguaron el cambio de lo analdgico a lo digital, que desde el ruido y el
vacio muestran que son artistas sensibles que buscan iconizar la imagen
desde su contexto generacional. Estos artistas responden a esta necesi-
dad de evidenciar un proceso en el que el error es lo que se impone sobre
la presencia de los objetos reales, de manera que el objeto se transforma
y resignifica ante nosotros, ahora como un signo de lo que es deconstrui-
do.

... La pausa en la reflexion es necesaria para comprender, lo mismo
deberia ser en el arte, ya sea para el que lo produce, como para el que
lo disfruta...” (Virilio; Baj, 2010: 29)

La deconstruccién corporal es presentada como un medio para volver la
corporalidad evidente, a través de la distorsion y el ruido de las imagenes
del cuerpo. De las muchas interpretaciones estéticas que puedan darse en
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torno al cuerpo idealizado, y al cuerpo fragmentado, podemos encontrar
corrientes artisticas que nacen de la cultura de lo virtual. Por ejemplo, el
net Art y el new media art, o arte de las nuevas tecnologias, donde la in-
ternet funge como plataforma y hace su incursion en el territorio del arte,
en respuesta ante la masificacion y el uso de las tecnologias, considera-
das como la parte primitiva de muchas otras corrientes; nace a finales de
los 80 y principios de los 90.

De ahi se desprenden otras corrientes estéticas contemporaneas, como
una respuesta nostalgica a sus verdaderos origenes.

El vaporware, por ejemplo; el cual tiene referentes estético-visuales en la
llamada la cultura pop, el uso de productos corporativos y de consumo y
los colores nedn de los 80; esta vision, mantiene una carga fuerte en lo
visual, muy parecida a una especie de viaje acido, que hace referencia a
los colores y las texturas producidos por los alucindgenos.

El datamosh, o datamoshing, es el proceso por el cual se genera la com-
presion de los datos para dar como resultado el glitch art. Glitch es un
término que significa basicamente “error”. El glitch art es el resultado de
los barridos de la imagen. La estética del error y la pixelacion intencional
de la figura, son propuestos como elementos estéticos con base en un
fallo de origen en la composicion; una corriente que surge a partir de la
confusion en la imagen y que, posteriormente, se retoma con una inten-
cion clara de estilizacion artistica. El eje principal en estas tendencias es
el error grafico y la alteracién de la imagen, donde la posicién del cuerpo
necesita ser llenada para saciar el vacio de la propia existencia humana.
Gilles Lipovetsky hace mencion de esta condicion, en el prefacio de su
ensayo La era del vacio.

La conmocién de la sociedad, de las costumbres, del individuo con-
temporaneo de la era del consumo masificado, la emergencia de un
modo de socializacion y de individualizacion inédito que rompe con el
instituido desde los siglos XVII & XVIII. Desvelar esa mutacion histérica
aun en curso es el objeto de estos textos, considerando que el univer-
so de los objetos, de las imagenes, de la informacién y de los valores
hedonistas, permisivos y psicologistas que se le asocian, han genera-
do una nueva forma de control de los comportamientos, a la vez que
una diversificaciéon incomparable de los modos de vida, una imprecision
sistemadtica de la esfera privada, de las creencias y los roles, dicho de
otro modo, una nueva fase en la historia del individualismo occidental.
(Lipovetsky, 1986: 5).

En este proceso acelerado de la individualizacion, citado por Lipovetsky,
se puede decir que, asi como el dadaismo responde a la industrializacion
de las postguerras, el glitch responde a la transicion de lo analégico hacia
lo digital. Es en este cambio donde la nocion del ser se configura en com-
plejos codigos, con base en un error de las construcciones visuales, para
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revelar pixeles y lineas magnéticas que muestran composiciones abstrac-
tas, surrealistas, conceptuales, de infinitas posibilidades. Se puede definir
a estas propuestas como deshabitadas, pues se trata de la estética de la
decadencia, la interrupcion y la distorsion del cuerpo, el cual traslada su
sacralidad perfecta a un fallo visual cargado de vacuidad y deconstruc-
cion, en relacion con el entorno que habita. Mas alld de la estética fisica
del cuerpo, la sublimidad aparece en la ausencia del todo o de sus partes,
porque en la ausencia también radica la belleza.

Esto explica la tendencia marcada, dentro de estas corrientes contempo-
raneas, hacia la nostalgia de la era transitiva de las décadas de los 80 y
90, donde el acetato paso a ser ocupado por el casete; y, en esa misma
linea de sucesion, el arribo del compact disc. De modo que estas gene-
raciones hijas de su tiempo, producen imagenes donde recrean colores,
atmosferas y texturas que buscan emular el vacio que para ellos dejo la
transicion.

El cuerpo queda varado en este tramo transitorio. La figura queda sesgada
entre lineas magnéticas y pixeles, de tal manera que resulta irreconocible
0 s6lo muestra un vano vestigio, la reminiscencia a una nostalgica per-
feccion.

La figura estética del cuerpo se ha convertido en un producto de consumo
masificado, perdiendo su esencia y su sacralidad. Quizas por esta razon el
uso recurrido de iconos griegos dentro de la estética de estas corrientes.

...La belleza que inventan los griegos es muy concreta. Es una ima-
gen artificial e intelectual, una versién de un cuerpo de varén anémalo
porgue no es lo comun, extrano porque es imposible y noble porque
representa a criaturas excelentes, virtuosas y hasta cierto punto inmor-
tales... (Sanchez, 2015: 28).

El icono contemporaneo

Eduardo Medina representa un ejemplo del arte de la cultura digital en
México. Esstro Nueve es el seudénimo que el artista ha elegido, basando-
se en una fusion de etimologias construidas desde los ambitos de la mu-
sicay la numerologia sagrada. Su busqueda de identidad lleva al artista a
generar un especial interés por la palabra “Estro”, la cual hace alusion al
ciclo reproductivo animal, en su etapa mas fértil, donde los canales hacia
la creacion de la vida estan completamente abiertos. El hace una analogia
con su proceso creativo, y decide nombrarse de esta forma, haciendo un
senalamiento a la apertura de sus propios canales de fertilidad creativa.
Su conexién con la numerologia, especificamente con el nimero tres, el
cual ha sido visto como un nimero karmico dentro de muchas culturas, y
considerado sagrado dentro de la geometria que parte del triangulo como
la figura mas estable, y que deriva en el nimero nueve, el cual representa
tres veces tres; por tanto, el artista hace una sintesis de este simbolismo
numeérico con el de la palabra.
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Esstro Nueve aborda la figura del cuerpo desde la perspectiva tematica
del fallo y el error generado por ordenador. El artista presenta una serie
de autorretratos mediante vestigios, y envia mensajes cifrados a través
de las lineas que genera el fallo en la imagen, donde no se muestra, sino
que se devela lo que pareciera ser un alter ego digital.

En esta deconstruccion del cuerpo y la imagen, nos parece como si el
artista buscase representarse en un avatar de estatica burda. Sus obras
muestran el registro técnico del fallo, provocado intencionalmente, apro-
vechando el error generado; Esstro lo manipula con fines estéticos, crean-
do un ruido implacable, ruido dentro del silencio de la imagen difusa;
es ahi donde radica el mutismo. En la obra de Esstro encontramos una
dualidad, pues el ruido también aparece por medio de lineas magnéticas
y colores; y el movimiento es generado por la estatica y la yuxtaposicion
erronea de los planos. Se trata de una estética del vacio que busca llenar
espacios y sensaciones. El alter ego entonces queda varado en la matrix,
en esos otros planos configurados por la red, donde la tecnologia y la
internet son una extension de nuestro cuerpo; es un proceso que genera
una nostalgia que desemboca en la evocacidn la estética que origina el
net art en sus comienzos, en una etapa auténtica, como lo fueron los 80y
90. Es por esta razén que se busca, en el arte, traer esa realidad ausente
al plano de lo contemporaneo.

El cuerpo virtual, hasta cierto punto, puede ser considerado inmortal, por
la simple razon de que, una vez suspendido en la red, cualquier imagen o
representacion visual se conserva permanente, aun cuando sea retirada.
Siempre estara vagando en alguno de los sinuosos caminos carreteros de
la red. Esta figura canonizada, llena de aura, idealizada en el tiempo, es
el prototipo del mundo renacentista, basado en la mirada del arte griego,
bajo la forma de un cuerpo perfectamente razonado: un varon pleno de
aura inmaculada, construido con el marmol que da presencia a la piel bri-
llante y la mirada altiva; este icono, retomado en la cultura digital, desde
el punto de vista del arte contemporaneo, es desacralizado; el cuerpo que-
da alterado, se difumina entre lineas y barridos, reticulas y pixeles. Asi se
define a este plano virtual de paisajes y personajes atrapados en el marco
del fallo y el error virtuales.

CONCLUSIONES

En el mundo de la virtualidad surgen varios conceptos paralelos a los es-
tudios del cuerpo, como el denominado “No lugar”; un no lugar es aquel
espacio vacio, sin historia, efimero, mutable y relativo. Surge, pues, la
disyuntiva del cuerpo varado en el ciber espacio, donde lo existente en
el plano fisico pasa al plano cibernético del No lugar. Una simulacién, un
plano subyacente, creado artificialmente, y que es un escape del plano del
mundo fisico real.

El concepto virtual proviene del latin virtus, que significa fuerza, virtud. La
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cualidad de producir un efecto. Si el arte trabaja con intensidades senso-
riales y conceptuales, entonces los efectos que produce la virtualidad son
significantes. (Padilla, 2014: 57).

Todo lo que resulte de la virtualidad, tiene un valor estético intrinseco y
por tanto artistico. Se puede considerar que el ciberespacio es una gran
ciudad simulada, de ampliar carreteras donde es posible viajar a veloci-
dades inimaginables, donde la informacién va y viene sin cesar, donde no
hay sustancia, no hay esencia, no hay ser. Es el plano de la simulacion.
Pero existe, en un plano alterno al fisico, y al espiritual. Esta es la nacion
de lo virtual, donde se crea la estética del No lugar.

Si un lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e histérico,
un espacio que no puede definirse ni como espacio de identidad ni como
relacional ni como histérico, definird un no lugar. (Virilio, 1998: 85).

La virtualidad y sus no lugares son puntos de encuentro informaticos, sin
alter egos ni ubicacion geografica reales, solo las que suceden en el plano
cibernético; codificados en complejos codigos de programacion, a modo
de avatares inmersos en esas grandes ciudades que nunca duermen, lumi-
nosas, saturadas de movimiento y cargadas de vacio, porque finalmente
estan deshabitadas. La relacién que tenemos con la construccion de la
belleza de los griegos, la encontramos en la representacion de lo virtual,
porque lo virtual también es inmortal. Aqui hallamos un vinculo con la
representacion de lo cldsico: la vuelta al clasicismo, su recuperacion en el
vaporwarey el glitch Art, latente ya no por la presencia del cuerpo sino por
las huellas de su interaccion con el todo, se vuelve algo que ya no esta, y
asi se nos presenta. Tomamos este acto de ausentismo como la vacuidad
de un nuevo motor que ahora ya no presenta al ser como eje central, sino
que discute su actuar y la modificacién que realiza en su mundo; el tema
se torna ahora sobre lo humano. Dejando de lado lo espiritual y la parte
fisica dentro de los estudios de la visualidad.
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Tendencias suicidas. La paleta demonica de
la oscuridad de los cuerpos

Layla Cora

obernar, Educar y Analizar. Tres profesiones imposibles de las que

hablaba Sigmund Freud, a las que una lectura del psicoanalisis de
Jacques Lacan pareciera agregar la de hacer Desear, y que ahora, este
intento fundado en una experiencia aparentemente indolente, tendiente
a denominarse comercialmente como perversa, propone sumar otro arte
también todavia controversial: el Suicidio.

Tratarlo como profesion -y arte-, en tanto insistente repeticion cuasi dis-
ciplinada, es lo que intentan estas breves paginas desprendiéndole mo-
mentdneamente del mero espacio politico (que en general da importan-
cia sélo cuando se ocupan realidades o problemas absolutos o radicales).
Abordarlo en tanto modos esticos' que nos sumerjan, literalmente, en
mares de estudio acerca de sus relaciones, acciones y procesos. Si bien
primero con referentes comunitarios o simbdlicos, en nuestro cotidiano
demandan un incansable retorno a devenires singulares. Y es que en el
actual momento de actitudes posestructuralistas, es incuestionable la
fortuna de caminar de nuevo por terraceria ante cualquier “problema”.

Analizando algunos puntos de vista y proceder, por lo menos de algunos
suicidas, es que podemos notar la mas indispensable actitud humanista:
la individuacion, esa condicion de estar que “precede por derecho la for-
ma y la materia, la especie y las partes, y todo otro elemento del individuo
constituido”. Aunque hablar de los deseos por la muerte, se ha llegado
a comprender mas desde la diferencia, pero via la discriminacién. Todo

T Término propuesto para mencionar la conjuncidn entre una postura ética (del deseo
reflexion, inflexion y argumentacion) y la estetica cotidiana. Un momento pragmati-
€o que en la contingencia provocada por advertirnos de pronto en lo Real, hace que
emerja la conceptualizacion desde la visualidad. Las esticas son microéticas, moder-
nas irremediablemente, pero que ya con conciencia heterotdpica hacen de su sim-
bolismo un acto, una relacién cultural transdisciplinaria y, j¢por qué no?!, una relacién
mistica: la estica es, como lo bello, el comienzo de lo terrible, ese que todavia podem-
os soportar, tal y como Rainer Maria Rilke referia poéticamente). Un actuar acorde
al acontecimiento, sin guiones, especie de abduccién que consistiria precisamente
en un escape atmosférico - estetico, instantaneo, del enunciado a la enunciacién del
deseo: y lo admiramos tanto porque, sereno también nos destruye.

2 Julian Ferreyra, “La individuacién: una perspectiva sobre la cuestion del hombre”,
Nuevo Itinerario Revista Digital de Filosofia, p. 5.
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aquél que opte por cederse a la Muerte lleva aln consigo la designacién
peyorativa del dicotémico patético-estrella, Jesucristo Super Star (este
ejemplo es notable, porque en dicha obra musical no se incluye la resur-
reccion). En el suicidio, la comprension, el reconocimiento y justificacion
institucional o politica, como en todo arte, acontece la mayoria de las vec-
es sélo por el sentimentalismo o, cuando se logra demostrar algin sen-
tido socialmente benéfico; sin embargo, sabemos ya, por ejemplos tales
como el de Anneliese Michel (Emily Rose), que es por lo menos ilegal,
minimizar el pasaje al acto que implica. Y es que la “demanda de amor,
de reconocimiento simbdlico sobre un fondo de desesperacion” 2 es por
lo menos demonica, le sobrevienen muchos elementos interesantes que
en el transcurso de los tiempos se han desperdiciado, resultando en insis-
tentes danos morales, que mas bien habria que mencionarlos como faltas
al derecho fundamental de todo sujeto, pero también en pérdidas estéti-
cas que permitirian sequir reconfigurando nuestra actual dimension ética
al respecto, aun y cuando ya contemos con los avances de la eutanasia.

Quia pulvis es et in pulverem reverteris, es una regla del Genesis rota en el
suicidio, y que ante un total desconocimiento del papel que el desamparo
juega en lo real, deja expuesta mediante nuestras viscerales reacciones
la ignorancia que como sociedad tenemos al respecto, pero por otro lado
nos regala una indudable joya para los estudios humanistas: la forma
mas agria del yo. ELl mas grave de los tropiezos que literalmente nos hace
polvo, pensar a un sujeto pendiente de Otro, ese Otro nada, causante de
una absurda falta primordial, de un fallecimiento, objeto de conocimiento
que, terriblemente, no siempre es un revelado para el suicida. Habra que
insistir pues, en establecer distancias entre el ser para la Muerte (una im-
agen, la experiencia del suicida en una repeticién cortante) y los deseos
por la muerte (un significante, la experiencia desde el suicidio en la resig-
nificacion constante).

Retomando pues, que la individuacion antecede a las diferencias, nota-
mos su cardcter de indiferencia, acercandonos a lo que Gilles Deleuze,
mediante su Diferencia y Repeticion, nos describe:

3 Roland Chemama, et. al,, “acting out”, Diccionario del psicoanalisis, p.5.
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La indiferencia tiene dos aspectos: el abismo indiferenciado, la nada
negra, el animal indeterminado en el cual todo estd disuelto, pero tam-
bién, la nada blanca, la superficie de calma recuperada en la que flotan
determinaciones no ligadas, como miembros dispersos, cabezas sin
cuello, brazo sin hombro, ojos sin frente. Lo indeterminado es total-
mente indiferente, pero las determinaciones flotantes no lo son menos
unas respecto de otras. La diferencia ¢es intermediaria entre estos dos
extremos? O bien, ¢no es acaso el Unico extremo, el tnico momento de
la presencia y de la precision? [...] La diferencia es ese estado de la
determinacion como distincion unilateral. Acerca de la diferencia hay,
pues, que decir que uno la hace, o que ella se hace, como en la ex-
presién <<hacer la diferencia>>.*

Como es habitual, Deleuze dirige a las ideas por los intrincados senderos
de la paradoja, pero ¢acaso hay otro medio? No se es diferente sin antes
haber logrado escapar de la indiferencia. La intensidad (por no decir expe-
riencia) del estadio suicida, es irremediable para todo ser humano, pero
es tan avasalladora que no todos escapamos a la literalidad imaginaria de
su idea muerte, ni siquiera en tiempos de contar con su relatividad, gra-
cias a la filosofia. Llegado el momento suicida, por alguna razén (ominosa
para el superviviente), el sujetado entiende que no hay otra distensién
mas que terminar-se. Arrojadamente invierte el pensamiento de la muerte
en un acontecimiento real. Decide cederse, encarnando muerte con un ca-
daver imaginado previa, aunque inconscientemente. Una indiferenciacion
que visualmente lleva unos cuantos matices, una paleta monocromatica,
la del paisaje melancélico: ahorcamiento, envenenamiento, ahogamiento,
armas de fuego y punzo cortantes, sobredosis y caida al vacio, podrian
englobarle casi en su totalidad.®

El suicidio es entonces, condicion permanente, compleja, que habra de
distinguirse del mero asesinato. ¢Sera que con el arte existe la posibili-
dad metodoldgica de realizar por lo menos otra clasificacién? Analizar el
acting out, antes que el pasaje al acto de la desintegracion. Agregar a las
ciencias forenses y criminoldgicas, al arte como otra posibilidad ampliada
de estudio, ademas de la filosofia, la antropologia o la sociologia.

4 Gilles Deleuze, “La diferencia en si misma”, Diferencia y repeticién, p. 61.

®> No se incluyen formas tales como la bulimia, anorexia, adicciones, obesidad u otras
enfermedades crénico - degenerativas, por considerase en una linea distinta de
aquellas formas de suicidio que buscan la inmediatez de la desaparicion (tekné-indif-
erenciada), porque precisamente éstas demostrarian rapida e insulsamente la tesis
de que el suicidio le es inherente a todo ser humano consciente o inconscientemente
(apoptosis), en el transcurso de lo que llamamos vida ¢Acaso el suicidio resuelve en-
tonces la dialégica de vida-muerte? ars (latin).
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Jean Paul Sartre apuntaba que no existe el desamparo mas que como con-
ciencia de la radical soledad, entendida sin embargo como el inicio de una
inflexion existencialista, como posibilidad vital, porque en el humanismo
y la libertad no se puede hablar de suicidio mas que cuando el yo comien-
za a ser. La diferencia que demarcamos con el suicida, reside por lo menos
aqui, en que se “elige” (entrecomillado en tanto que dicha eleccién es de
un orden también mas alld de la voluntad como mera consciencia). Acto,
a modo de permanecer vivo, a fuerza de la pasidn del yo por existir. Al filo
de la navaja, por agotamiento en la pérdida de sangre, desollar pieles, la
glotoneria, la insercion de tintas con estigmas irreversibles ain a pesar
del gofrado lasser, de los maquillajes o la necesidad de la eyaculacion,
intentos por retornar a la indiferencia confirmando todas las mordeduras.
Una identidad escénica, que Slavoj Zizek describe como una mascara, el
yo auténtico disfrazado de ficcion construida “para ser capaces de vivir”
-morir- “con la miseria de nuestras vidas” .

En nuestros dias ya no podemos continuar entendiendo al suicidio como
un fenémeno (la conciencia humana no lo explica todo), en lo que a este
texto respecta, se propone como un estudio visual, “una estructura abs-
tracta que determina el campo de lo cognoscible en el territorio de lo
visible”.’

Todo tipo de diferencias se eslabonan: ;dénde estd el movimiento? ¢En

la esfera del espiritu, o en las entranas de la tierra, que no conoce ni

Dios ni yo? ¢Ddénde habra de encontrarse mejor protegido contra las

generalidades, las mediaciones? ¢La repeticion es sobrenatural en

la medida en que esta por encima de las leyes naturales? ¢O, por el

contrario, es lo mas natural, voluntad de la Naturaleza en si misma

queriéndose como Physis, porque la naturaleza es de por si superior a

SUS propios reinos y a sus propias leyes? En su condena a la repeticion

<<estética>>, ¢(Kierkegaard no ha mezclado acaso todo tipo de cosas:

una seudo - repeticion atribuible a las leyes generales de la naturaleza,

una verdadera repeticidn en la naturaleza misma; una repeticion de las

pasiones seguin un modo patoldgico, una repeticion en el arte y en la

obra de arte? No podemos por el momento resolver ninguno de estos

problemas; nos bastd encontrar la confirmacién teatral de una diferen-

cia irreductible entre la generalidad y la repeticion.?

¢ https://youtu.be/HAZIFWZpYds

7 J. L. Brea, Cultura_RAM: Mutaciones de la cultura en la era de su distribucion elec-
trénica. p. 179

8 G. Deleuze, Diferencia y repeticidn, op. cit., p. 35.
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El suicidio no ha sido suficientemente analizado como acting out: “una
conducta sostenida por un sujeto y que se da a descifrar al otro a quien
se dirige. [...] Aunque el sujeto no muestre nada, algo se muestra, fuera de
toda rememoracién posible y de todo levantamiento de una represion™.
Aquellas diferencias “sostenidas”, es importante enfatizarlas como re-
peticiones que desde tedricos tales como Gilbert Simondon (quien here-
dé dicha observancia a Gilles Deleuze), se abordan como relaciones nada
apacibles en tal proceso. Hay en las artes una compulsion a la repeticion,
acciones que se debaten insistentemente entre los aberrantes: resignifi-
cacion, reproduccion y por tanto, recuerdo.

Desde el comienzo, Freud sefalaba que, para dejar de repetir, no bas-
taba recordar abstractamente (sin afecto), ni formar un concepto en
general, ni siquiera representarse en toda su particularidad el acon-
tecimiento reprimido: era preciso ir a buscar el recuerdo alli donde se
encontraba, instalarse de golpe en el pasado para realizar la conexién
viviente entre el saber y la resistencia, la representacion y el blogueo.
[...] Aqui, como en otros casos, la toma de conciencia es poca cosa.®

Por supuesto no hablo de aquellas Artes cuyos objetos se hallan secues-
trados en los debates capitalistas ya institucionalizados, sino de las prac-
ticas de culto que solamente pueden encontrarse contadas veces, casi por
accidente, en esos lugares denominados (todavia y a pesar de sus fallas)
como academias. Practicas artisticas, estéticas, esticas, que se notan de
reojo, en primer presencia, en la corporalidad o en segundo grado (repre-
sentacidn) en la obra de los artistas estudiosos de si, en su propio cuerpo
también pero no en calidad ornamental sino como huellas. Su belleza lla-
ma la atencion de aquellos quienes sientan atraccion por cuestiones que
pertenezcan a las aristas veladas, oscurecidas, por lo comercial.

En los cuerpos, el lado oscuro aunque permanece bajo la ropa (o las re-
quisiciones del artista contemporaneo), presenta la desnudez auténtica
del arte.

Habria incluso que invertir las relaciones de lo <<desnudo>>y lo <<ves-
tido>> en la repeticion. Sea una repeticion desnuda (como repeticion
de lo Mismo), por ejemplo, un ceremonial obsesivo, 0 una estereotipia
esquizofrénica: lo que hay de mecdnico en la repeticién, el elemento
de accion aparentemente repetido, sirve de cobertura a una repeticiéon
mas profunda, que se desarrolla en otra direccion, verticalidad secreta
en la que los roles y las mdscaras se alimentan del instinto de muerte.
Teatro del terror, decia Binswanger refiriéndose a la esquizofrenia. Y lo
<<nunca visto> no es alli lo contrario de lo <<ya visto>>; ambos signifi-
can lo mismo y son vividos el uno en el otro.”

° R. Chemama, et. al., Diccionario del psicoanalisis, op. cit., p.3.
0 G. Deleuze, Diferencia y repeticion, op. cit., p. 46.

™ Ibid., p. 45.
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Es muy cierto que cuando se trabaja con metodologias triadicas, ya sea la
semiotica de Charles Sanders Pierce, el psicoanalisis de Sigmund Freud y
Jacques Lacan, o la seccion durea, es porque se ha iniciado a estudiar al
arte desde espacios simbdlicos temerosos, pero que irremediablemente
anuncian un desbordamiento dimensional y, sin embargo, han sido mas
habituales los anélisis frivolos, petulantes basados en experimentos con
personajes acomodados y cémodos, resultando una serie de saberes no
aplicables a la masa'y mucho menos al estrato tercermundista, latinoame-
ricano o para ser mas precisos de barrio. A diferencia de otras epistemes
que coartan cualquier desplazamiento, mas aun cuando se les adoptan
desde la demanda, con este escrito intentan recuperarse los productos
del deseo.

Es necesario precisar que para este momento conceptos tales como La
Muerte o El Cuerpo, son simbolizaciones de tipo significante; actos que
“inauguran siempre un corte estructurante que permite al sujeto reencon-
trarse [...] radicalmente transformado, distinto del que habia sido antes
de este acto™?, que convenientemente y por ser procesos ilimitados se
anuncian desde esta epistemologia como marcajes polaroid en el devenir.
Asi es como por ahora, podemos sostener la existencia del conocimiento,
sabiendo de sobra que cualquier cuestion psiquica trata mas bien de una
posicién contemplativa hacia el si mismo, a través de Otro, tal y como
Jean Luc-Nancy define el ejercicio del Retrato, una mimesis que trata de
hacer aparecer “el enigma mismo del ser”®.

Pero, ¢donde y como podemos notar tales desplazamientos?

Hasta no hace mucho, Enrique Metinides formé parte de los artistas (ané-
nimos, estudiosos), conocidos sélo por los especialistas en su género. Los
morbosos “enfermos” y “adictos” a la revista Alarma y demas espacios
de la nota roja podian apreciar la belleza de su profesion. La institucion
artistica captura recientemente al fotografo de nota roja, con un montaje
curatorial en el Foto Museo Cuatro Caminos, resultando una las pocas
ocasiones en que imagenes “sensibles” ocupan, “sin censura”, un espacio
de exhibicion de gran renombre y con una digna campana de difusion
mediatica.

2 R. Chemama, et. al., Diccionario del psicoanélisis, op. cit., p.3.
¥ Jean Luc Nancy, “El Retrato”, en Retrato y Visualidad, p. 18.
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Aqui, su mirada. Screenshot del video titulado “Enrique Metinides: El hom-
bre que vio demasiado™. Metinides menciona como “sin pensarlo fue su
profesion, ser fotégrafo, pero en realidad fue azares del destino”(sic). In-
teresante su referencia al lector cuando dice del publico a quien dirigia su
trabajo; describe y enfatiza que buscaba sobre todo la toma de el miron,
“el que se acerca a ver el accidente”.

El 17 de febrero de 2014, un mes antes del fallecimiento de su director
Miguel Angel Rodriguez, la revista Alarma lanzé su Ultima publicacién,
con ello se fue uno de los pocos foros dignos, populares, que existian
para los amantes de la belleza gore en México, porque a pesar de que en
los medios masivos de informacion se le consideraba snuff, no existe tal
analogia, ya que se trata en todos los casos de tomas posteriores a los
eventos criminales.

Lo mas insoportable, es el haber dejado sin un importante espacio profe-
sional, o por decirlo de otra manera, sin un potente medio de desublima-
cion®™ a otros suicidas como Metinides, quien a pesar de reconocer en esa
corta entrevista que de nino, por estar tan cerca de dichos acontecimien-
tos, “lloraba, ya dormido”, también parece brillarle un tanto su mirada,
acuosay roja, al informarnos de sus “19 accidentes de muerte: Un infarto,
9 costillas rotas, me atropellaron dos veces por estar tomando fotos, me
cai en barrancos...”. Estos suicidas de la nota roja, cual taxidermistas, se
escurren y pelean los lugares aun disponibles en el periddico El Metro,
El Grafico, o si acaso y ya muy de vez en cuando, en La Prensa. ;Qué sera
de ellos ahora? ;Y con aquellos que mediante el deleite pornografico se
deslindaban de sus pasajes al acto?, “un acto inconsciente, cumplido por
un sujeto fuera de si, que se producia en lugar de un <<acordarse de>>.

™ Alberto Aranda, “Enrique Metinides: El Hombre que vio demasiado”, Noticias22Agen-
cia, Youtube.

s En una conferencia en el afo 2010 en el Congreso de Psicoandlisis de la Universidad
Auténoma de Aguascalientes, Gerard Wajcman anotaba encontrarse elaborando una
resignificacion de la sublimacién propuesta por Sigmund Freud. Mencionaba que si
seguiamos la correcta lectura actualizada de dichos estudios, debiamos referirnos a
un proceso donde se atraviesa el velo de la belleza, porque aun y cuando ésta parece
decirnos que no hay que ir mas alld, este hecho es precisamente lo que genera el
enganche estico, por eso la sublimacién nunca referia a una cura sino, por lo menos,
a un sostenimiento. Por ello, el psicoanalisis, imitando al arte, trabaja una teoria de
la belleza que no es una simple teoria estética. Aplicar el arte al psicoanalisis impli-
caria pues, que la nocién de sublimacion designa todo lo que hacemos fuera de la
sexualidad, movimiento generado por un mal-estar en la cultura, porque para vivir en
sociedad sacrificamos parte de nuestro goce, por tanto, ir a un museo por ejemplo,
implicaba para Sigmund Freud una recompensa a ese sacrificio. Pero, qué implica la
confrontacién con el arte contempordneo (aquellas manifestaciones visuales exter-
nas a la institucion -por romper los esquemas cldsicos de cualquier época-), sino una
desublimacioén, una relaciéon mas de angustia que de consolacién, ese preciso y tenso
enganche con la imagen en que es posible evadir los actos de fuga real, otra vez una
posible solucién de un problema también politico y social, dentro de una paradoja.
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Omar Torres

Este acto, siempre impulsivo, podia llegar hasta el asesinato o el suici-
dio™e. Existen también otros, los que en un estudio realmente humanista
aportan aun mas. Los artistas del horror desinteresado.

Matarse implica, en funcién de todo lo anterior, a las ideas de morir, los
deseos por la muerte que, durante mucho tiempo se han visto potencial-
mente presentes, pero casi siempre de lejos (aunque se trate del suicidio
del si mismo). El suicidio, en tanto ideas, ocupa literalmente al cuerpo, le
es correlativo, evidencia la desnudez del sujeto. Es por demads sugerente
equipararlos al evento de la posesion, es Gilles Deleuze mismo quien hace
referencia a lo demoniaco cuando nos explica mas a detalle lo que sucede
en los eventos derivados de la repeticion.

Si la repeticiéon nos enferma, es ella también quien nos cura; si nos
encadena y nos destruye, es igualmente ella quien nos libera, testimo-
niando en ambos casos su potencia <<demoniaca>>. [...] (Como puede
relacionarse este juego con el instinto de muerte? Sin duda en un sen-
tido cercano a aquel en que Miller dice, en su admirable libro sobre
Rimbaud; <<Comprendi que era libre, que la muerte, cuya experiencia
habia hecho, me habia liberado>>. Se vuelve evidente que la idea de un
instinto de muerte debe ser comprendida en funcidn de tres exigencias
paraddjicas complementarias: dar a la repeticion un principio original
positivo, pero también una potencia auténoma de disfraz y, por dltimo,
un sentido inmanente en que el terror se mezcla estrechamente con el
movimiento de la seleccién y de la libertad™”.

6 R. Chemama, et. al., Diccionario del psicoandlisis, op. cit., p. 2.
 G. Deleuze, Diferencia y repeticion, op. cit., p. 46-47.
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Pero se necesita contar con “conocimientos especializados”, con-forma-
ciones cimentadas en una serie de practicas obsesivamente disciplinadas,
no petulantes, repetitivas hasta el sangrado, o el vémito, o la desespe-
racion misma de terminar con las unas a mordiscos o profusamente lar-
gas. Estas practicas que poco a poco rematan, cual desacato frankenstein,
creando monstruos que utilizan ropajes para ocultar, no a la piel ni a las
glandulas y miembros sexuados, sino a las escrituras sagradas, el culto
del misterio que arropa a ciertas practicas, antes que modas, son retoma-
das por algunos sadomasoquistas como la llave maestra de compulsivos
secretos indescriptibles.

Arte camuflaje. Como en Metinides, manifestaciones o transformaciones
que acontecen en ciertas especies, esas adaptaciones formales no son
conscientes, sino azarosas, tyches ante la inercia catastréfica de lo real (la
naturaleza o Physis que menciona Deleuze [reléase nota 6]).

Omar Torres

En algunos humanos el camuflaje se revela mediante diferentes técnicas
graficas, por mencionar solo algunas de ellas referiremos: el tatuaje, la
escarificacion, el corpse paint, la pintura con saliva y el cutting. Hiperrea-
lidades no como puras teatralidades sino como accionismo que presen-
ta un determinado mundo en tanto la singularidad de sus escenas. Toda
manifestacion visual es representacion, pero lo que se ha manifestado es
la sensacion instantanea, que pone en riesgo a la psique no sélo del indi-
viduo expuesto, es la forclusion de la muerte haciéndose presente en los
sintomas observados por determinado espectador o testigo.

No es la muerte del sujeto lo que designa un suicidio, ni enfatiza su pre-
sencia, (eso es imposible, es incoherente pensar que un cadaver repre-
sente la presencia de alguien), ni siquiera la sonrisa 0 mueca anterior a la
muerte es importante, sino la previa diferenciacién forzada en el espacio
lo que determina su devenir. Es el caracter de body bag del sujeto, lo que
nos pudiera dar pistas de esa huella devenir (efimera, cicatrica, poliforme,
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inestable). El suicidio como el cancer, sigue en etapa observable, no cu-
rable. El suicidio es nuestra concepcidn de desnudez actual, es decir, acto
de develar, desarropar la hasta ahora pensada y catdrtica autobiografia,
(selfie-graphia) escritura de los avatares, que junto con el desamparo par-
cial del lenguaje, enmarcan mediante la ineludible mirada analitica acer-
camientos que colocan de nuevo a lo soez, la obscenidad, lo grotesco, lo
comico y lo “desvio-degradable” como la visualidad actual, ya no de las
razas, sino de obscenas humanas.

Martinyia Danyael

Ellos, desde la oscuridad generan formas morbidas de cotidianos escurri-
dizos, cada uno como tonos de ese paisaje cotidiano ya referido. Curioso
el caso de la palabra demonico, que en principio refiere etimolégicamente
a un “educador”, después y por las volteretas del conocimiento mismo,
nos lleva hasta la presencia misma de Lucifer. La oscuridad como el inicio,
el paradigma real, siendo asi que todo lo que sabemos respecto del color
hasta ahora, ha sido construido desde ese concepto originariamente ne-
gativo de la “luz”, por tanto, todo color, matiz, degradacion, es producto
de una alucinacion singular.

Existe lo tragico y lo comico de la repeticion. La repeticidn aparece inc-
luso siempre dos veces: una en el destino tragico, la otra en el caracter
coémico. En el teatro, el héroe repite precisamente porque esta sepa-
rado de un saber esencial infinito. Este saber esta en él, se hunde en
él, actla en él, pero actlia como una cosa oculta, como una represent-
acion bloqueada. La diferencia entre lo comico y lo tragico depende
de dos elementos: la naturaleza del saber reprimido, ora saber natural
inmediato, simple dato del sentido comun, ora terrible saber esotérico;
en consecuencia, también el modo en que el personaje es excluido de
dicho saber, el modo en que <<no sabe que sabe>>8,
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En ciertos vestigios apalabrados se encuentran las tendencias suicidas,
para exponer después, sinverglienza, obscenas practicas ocultistas que
muestran para si, sin pudor, el sostenimiento de un inconsciente plaga-
do de caos, movimiento, pero sobre todo, catastrofe. Manifestaciones del
deseo por estar continuamente acabando-se en el cuerpo, y asimismo,
dotandole de posibilidades de supervivencia.

Por lo menos en el psicoandlisis, la cualidad intrinseca del conocimiento
seria su capacidad animica por enfrentarse a lo que no es evidente, y es
por decepcionante que todas las descripciones que se realizan del sui-
cidio, resultan en un acto, un ejercicio (triste) de voluntad, es decir, un
camino hacia aquello valido para la epistemologia; pero mas bien podria
otorgdrsele siempre la trascendencia del poner fin a lo que conocemos por
“vida” o “libertad”, y reclamar sus pequenos ejercicios previos de muerte
e independencia que, si continuamos en la légica de la paradoja, no son
sino la maxima representacion de lo vital. El suicidio como algo que aun-
que pudiera ser perjudicial e indiferenciado socialmente, se ha seguido
en virtud de una causa, el objeto causa del deseo, Unico sostenimiento
del sujeto.

La forma de muerte desaparecida del vocabulario como protagonista pe-
simista del suicidio. Recalcar mas bien su emergencia cual promotora de
una insistencia nefasta, cinica, comica pero revolucionaria.

¢Qué mas incémodo que un ser quien, a pesar de dar cuenta de una apa-
rente necesidad por reconocimiento simbélico y amor del Otro, decida
cotidianamente mantenerse en el juego del autochantaje. jMuerte para
sil, jla estica del gore! antes que regalar la paz, la posibilidad de olvido, o
el morbo flacido de un cadaver indolente en la sepultura?
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