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PRESENTE VACIO Y SIGNIFICACION

éPor qué pensar en la semidtica cuando nos bom-

bardean por la television y las redes sociales, para ha-
cernos creer en un mundo que parece extinguirse, ante
tanta desfachatez politica global y decadencia moral?
¢Cudl es la necesidad de involucrar a otras mentes co-
laboradoras para hacer posible esta edicion? sHasta
dbénde soportaremos ir con esta publicacion al presente
vacio y la significacion?

Pareciera que le debemos algo al misterio que nos permite
el lenguaje simbdlico humano, y mdas alld que lo queramos di-
seccionar encontramos mds preguntas que respuestas. Entonces
volvemos a la semidtica para desenmarafnar un mundo saturado
de mensajes, muchos de ellos llevan un nivel de profundidad ne-
gativo, pero no son todos los casos, si o, No estuviéramos apos-
téndole a esta nueva edicion, donde se mezclan voces disimiles
conectadas por el hilo de plata de una semiosis reveladora.

Nos dedicamos a interpretar y asignar significados, desde dis-
tintos niveles asi como formas de expresion. La semibtica ayuda
a andlizar y comprender las complejidades de la comunicacién
decodificando desde nuestra mirada particular los objetos, dan-
dole sentido a la razén y también al alma, al cuestionamiento,
por medio de herramientas tedricas, metodoldgicas, desciframos
el tejido simbdlico en la vida cotidiana, de la vida académica, en
llevar el transitar a otras dimensiones los significados.

Este nUmero nos invita a reflexionar sobre la naturaleza mis-
ma de la realidad, del espacio, de los textos, de personajes de la
fardndula con una carga artistica explosiva, pensar en el error
porque forma parte de nosotros, sobre etnias brasileras, la impor-
tancia simbdlica de ver cobmo se potencian los signos y las nue-
vas mediatizaciones, en el arte como juego y posibilidad dentro
de la permutacidn, la poesia metalinguistica... Esta es la 7% edicién
inVisible, con la que viajomos en la construccion de los i-limites
de la comprensidon humana.

(R

Luis Manuel Pimentel
DIRECTOR



indice

{editoriat}

Presente vacio y significacién | 3
Luis MANUEL PIMENTEL

{€nsayos}

Abrazar el error y la divergencia | 8
BiaANCA SUAREZ—PUERTA

La Rosalia: andlisis semibtico de una obra viva | 17
NATHALY GOMEZ GOMEZ

¢Ha cambiado el signo? | 28
RaraEL VicTorRINO MuKoOZ

Cinco pasos para enfriar el andlisis en las mediatizaciones | 31
Jost Luis FERNANDEZ

El concepto de signo | 40
OmaRr ORrRenDAY OcADIz

La semiosis de lo invisible en el contexto Tuxd de Rodelas,
nordeste brasilero | 48
JIMENA BIGA

“@gpacio: egtética y significacion”

{Doggier}
Espacio: estética y significacién (introduccién) | 58
JuLio HorTA / DonovAN LoMEL

Una aproximacion semibtica-fenomenolbgica a la experiencia
especial del entorno-ambiente humano | 59
ADRIAN BALTIERRA MAGARA



Reflexiones de la produccién arquitecténica hipermoderna
y el semiocapitalismo | 67
JATZRI MARQUEZ CERVANTEZ

Atmésferas: sensorialidad y emociones, significancia
y significacién arquitecténica. Trazando correspondencias | 75
KARINA CONTRERAS

Espacialidad en lo arquitectdnico: la imagen cinematografica
como signo perceptoide | 84
KarLA KARINA PERez GARCIA

De la experiencia espacial en el Lebenswelt a la significacion de
Umwelts: reflexiones desde una semiética Bio-Agentiva | 93
DoNAVAN JORGE LOMELT MENDOZA

{Arte galeria}

/£fectos: el juego de los abalorios | 102
Luis Frias LeaL

{€ntrevista a Marco Kunz}

“EL textocentrismo no es una teoria ni una metodologia” | 116

Luis MANUEL PIMENTEL

Poesgia semiotica {Samiri Hernandez Hiraldo}

Juego semiético | 128

Oda a la arbitrariedad selectiva, sobreimpuesta y/o elegible | 129

Entre literal y simbdlico | 131

5



EEEEENEE R B B

IEEEEEEEEE1 ffbu/v‘*” & ‘g%'}‘b‘
EEEEE=E1 e e
-----‘-)lv -, /////////// (18 @ @ k] Q;W%:\
T u(;ﬂ‘ ‘“{ ({/ Y7 T\.Z\'.E;é\
(UL ATADIRA m/up Q4 x5 §
s mLRiol w& ""Wﬂ T
Lu\irﬂ—u\’ G sz,ﬁuz Q, = W > 2w

e Pt (Mo e s
Q‘“%zﬁm’}ﬁ"%é:«mpml l}/ oz “§3i0
AR W,yq,vwswd V‘IWHY’M / § ;ﬁ""\‘\ﬁv&\
\ «O r‘c (,o; rrosq/u—" . p ﬁ G, N EQ?F‘
(?"Q"’i,ﬁ\

&3 \ee

S

40
1

\
Tl

L
AT

] Asa*‘f{ MWS
\ cleces b ladas

N | Avplre [\
e el SO

2533359 ¥

?Z‘v P>
&
G’@@eg'f’\

3%
S % e
%Z% =5
I 8 7,
. |
Ly P :
S g/
2y S

2 PAere )=

PIEL FLESH SO Ly

'S([n.

o' HeeT S
\N\\m\m N

B TA WMoNT iSO

-

RU0SA PESNYPR=Z
2us cARNES

o0

s
y.

wo f&.
YizebgnN

e L
CaMmPRENCION

sino ewhradn

C @b q,
o LoN CC“ o
GrAs QN aoC
Ih ) = - —

\\\\




{€nsavos}




Abrazar

el error y la divergencia

Bianca Sudrez-Puerta

é¢Como funciona el proceso cognitivo
en investigacion creacion?
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er consejera cientifica nacio-
nal de Colombia en el cam-
po de la investigacion y crea-
cion, y las industrias culturales
y creativas, ha sido un desafio
constante en mi carrera. He tenido que de-
sarrollar habilidades y competencias para
abordar con éxito diferentes retos, desde la
gestion de proyectos hasta la toma de deci-
siones estratégicas. Gracias a mi experien-
cia, he aprendido a enfrentar situaciones
dificiles y a encontrar soluciones innovado-
ras en mi trabajo no solo como consejera
o investigadora, sino como empresaria. La
lucha constante estd en abrazar el error (y
el glitch), apostar por la divergencia (bus-
cando océanos azules) y convocar aportes
multimodales que converjan en mejores re-

semiodtica a Ic

sultados para aumentar el valor. La creati-
vidad no solo se trata de obtener mas vis-
tas o ganar mds dinero, sino que también
aumenta el valor antropolégico, social,
cultural y simbdélico de cualquier producto.

La investigacion creacién es
una metodologia de investiga-
ciéon donde conviven el design
thinking, la investigacién accion
participativa, la participacion
social, la exploracién artistica, y
la sintesis de investigacion ar-
tistica y semibtica. Es necesario
combinar creatividad y légica
de manera equilibrada durante
el proceso.



Esta combinacién fomenta la innovacion
y mantiene altos estdndares de calidad y
coherencia. Encontrar un equilibrio esencial
para obtener resultados efectivos en cual-
quier drea de trabajo que requiera originali-
dad y solidez conceptual.

La antropologia cultural ha cuestionado
la idea romdntica de la creatividad como
una creacién misteriosa y original, al con-
siderarla desde la perspectiva de la impro-
visacion. El andlisis de Lévi-Strauss sobre el
bricolaje y el pensamiento mitico ha sido
influyente por su énfasis en
las limitaciones impuestas
por un conjunto ya existente
de objetos o unidades cons-
titutivas que limitan su po-
tencial combinacion y susti-
tucién (Lévi-Strauss, 1966, p.
19). Este énfasis en el didlogo
con un conjunto existente de
objetos o unidades en el que
el equipo de co-creacién, o
el bricoleur debe involucrar-
se, le ayuddé a Lévi-Strauss
(1966, p. 17) a replantear la
creatividad como la reela-
boracién (o seleccién y re-
combinacién) de un con-
junto dado de bloques de
construccion.

Esto significa crear den-
tro de las posibles trans-
formaciones o innovar res-
petando un estilo cultural
especifico, o disefar con
ciertas restricciones o requi-
sitos. Una forma diferente de
esta idea encontrd expresion
en la nocidon de habitus de
Bourdieu (1977), es decir, “la

base para la invencién inintencionada de
la improvisacion regulada” (p. 79). Aunque
Bourdieu criticd la nocioén de reglas de Lé-
vi-Strauss, argumentando, en cambio, que
las limitaciones que subyacen al comporta-
miento son mucho mads generales, él tam-
bién entendio la creatividad, o mds especi-
ficamente la invencién, como algo siempre
limitado por las condiciones sociales que
estructuraban el habitus durante su vida o

su socializacién y que el habitus a su vez se
reproduce (Bourdieu 1977, p. 95). Al igual
que en teorias similares, estas teorias han




replanteado la creatividad como el dominio
de un conjunto de reglas o esquemas que
permiten a algunos individuos comportarse
de manera apropiada en distintas situacio-
nes (Boos 1955, p. 17; Bateson 1967, p. 148;
Bourdieu 1977, p. 79).

Se considera que el proceso
de investigacién creacién y di-
sefo se fundamenta en el pro-
ceso cognitivo. EI proceso de
disefio se considera como la in-
teraccién entre dos o mas sis-
temas cognitivos que resulta en
una transformacién decidida y
continua de sus ya complejas
estructuras representacionales
y la produccion de otras mds
nuevas, con el fin de cumplir un
objetivo definido. La creatividad
se considera como el resultado
del surgimiento de una com-
plejidad organizacional en cada
sistema cognitivo que participa
en el proceso de disefo (Dar-
zentas, 2007, p. 51), mientras
intenta incorporar intencional-
mente nuevas restricciones en
sus estructuras de significado.

En cada sistema, los significados ge-
nerados se consideran como el contenido
contingente y anticipado de sus represen-
taciones. La autoorganizacion es el proceso
principal en el que estdn constantemente
involucrados. Ademds, los procesos se-

midticos peirceanos parecen proporcionar
la funcionalidad que necesitan las estruc-

turas representacionales emergentes para
completar el ciclo de un proceso de disefio
creativo. La creatividad se origina en la eta-
pa abductiva del proceso semibtico, cuya
naturaleza falible se mantiene en el marco
propuesto por el hecho de que las respec-
tivas representaciones emergentes pueden
ser erroneas.

En este sentido, como investiga-
dora y creadora, es importante explo-
rar diferentes herramientas y técnicas
para expresar ideas y descubrimientos
en diferentes medios. No solo debemos
abrirnos a la poesia y utilizar materiales
como lapices de colores, marcadores y
post-its, sino también ser creativos a la
hora de pensar un menu, al momento de
crear historias, capturar imdgenes y vi-
deos, visuadlizar datos y crear imagenes
cientificas. Esta diversidad en el enfoque
permite un mayor alcance e impacto en
la comunicacion de conceptos comple-
jos y emociones profundas. Buscamos
diferentes formas de expresion para co-
nectar distintas dreas de estudio y tener
un mayor impacto en nuestro publico.

Conformar equipos

de investigacion creacioén

Hemos motivado a grupos a hacer acti-
vidades de investigacién creativas para fo-
mentar ideas originales e innovadoras. Estos
grupos incluyen a campesinos, emprende-
dores de turismo, estudiantes y cientificos.
Queremos ayudarles a superar sus miedos
y darles un lugar para pensar de forma di-
vergente. También los hemos alentado a
vivir experiencias inusuales y a realizar ac-
ciones que nunca habian hecho antes. El




proceso de convertir la idea inicial en el re-
sultado final puede llevar a cometer erro-
res y realizar cambios que difieren del plan
original. Investigar para crear o crear mien-
tras se investiga, demanda una mentalidad
adn mas flexible. Los estudios han demos-
trado que las personas creativas tienden a
tener un espiritu libre. Pueden ser inhibidos o
controlados, sin embargo, estdn dispuestos
a amar espontGneamente y expresar sus
emociones y sentimientos.

A menudo, una investigacion comienza
con una idea emocionante e intrigante. En
mi experiencia, he investigado artistas que
trabajan con tecnologia o ingenieros que
se dediquen al arte. También he trabajado
con campesinos interesados en desarrollar
proyectos cientificos para innovar en turis-
mo. He creado proyectos con tecnologias

inmersivas para fomentar la sostenibilidad.
Y he trabajado para empresas dispuestas a
aceptar nuevos procesos industriales libres
de pldsticos. Sin embargo, a medida que se
profundiza en la investigacién, inevitable-
mente hay que abrazar el error, los contra-
tiempos y estar dispuestos a hallar resulta-
dos inesperados. Es absolutamente comun
encontrarse con errores en el transcurso de
una investigacion. Todos estos obstdcu-
los son parte integral del proceso creativo.
Cada una de estas fases son oportunida-
des para aprender y mejorar. Es importante
reconocer y adbordar estos errores en lugar
de ignorarlos o dejarlos de lado. Los errores
ayudan a aprender, crecer y mejorar en la
investigacion.

Abrazar la divergencia

iSe consi-
dera adecuado
investigar los
procesos crea-
tivos desde una
perspectiva
mecanicista o
estos implican
elementos sub-
jetivos que, en
teoria, no son
susceptibles de
ser investiga-
dos desde una
perspectiva-
cientifica?




La divergencia se refiere a la inclinacion
de la investigacion a apartarse de su rumbo
inicial. Hay varias razones posibles para que
esto suceda, como el surgimiento de una me-
jor idea, cambios en las prioridades de inves-
tigacion o factores externos que influyen en la
situacion. Abrazar la diversidad en la investi-
gacion aumenta la creatividad e innovacion,
lo que me ha llevado a explorar dreas nuevas
y encontrar soluciones innovadoras.

La creatividad como un pro-
ceso autoorganizador en el que
se produce un razonamien-
to abductivo que permite la
expansidon de un conjunto de
creencias bien estructuradas
(Gonzalez & Haselager, 2003).
Este proceso es vital para es-
tablecer una estructura organi-

zada en el flujo de informacidén
para los sistemas autoorgani-
zados. Es fundamental garanti-
zar que la informacidon fluya de
manera eficiente y efectiva para
lograr el funcionamiento éptimo
de estos sistemas. Para avanzar
en el estudio de la creatividad,
la ciencia cognitiva podria be-
neficiarse al comprender mejor
como se desarrollan los proce-
sos de autoorganizacién que
implican el razonamiento ab-
ductivo en sistemas dindmicos.

Ademds de la abduccién, la flexibilidad
enriquece el trabajo de investigacion y lo

hace adaptable, flexible y capaz de recupe-
rarse ante situaciones cambiantes. Acep-
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tar la divergencia es fundamental para el
continuo crecimiento y descubrimiento en
mi trayectoria como investigador. A pesar
de que la divergencia pueda generar frus-
tracién y confusién, también puede llevar
a descubrimientos y conocimientos ines-
perados. Aceptar nuevas posibilidades y
perspectivas diferentes, incluso si difieren
de los planes originales, alimenta el creci-
miento personal y la creatividad. Abrazar la
divergencia implica ser flexible y estar dis-
puesto a explorar nuevas oportunidades, asi
como aprender de resultados inesperados.
Es importante estar dispuesto a ver las cosas
desde diferentes perspectivas, incluso cuan-
do eso desafie mis suposiciones originales.

Los equipos de investigacion creativa
pueden hallar inspiracién en una amplia
gama de fuentes, ya sea la naturaleza, las
personas o los acontecimientos de la vida.
La inspiracién puede llegar en cualquier
momento, incluso en medio de la noche es-
trellada o mientras se recopilan datos cien-
tificos en una playa llena de basura. Algo
puede inspirarnos en el momento menos
esperado. Es preciso que el equipo esté
abierto a darle vueltas al problema y des-
cubrir cdbmo solucionarlo.

La mayoria de los equipos
creativos que heinvestigado han
descubierto que existen multi-
ples tareas y consideraciones
que deben abordarse antes de
poder crear una solucién o con-
cebir una obra impresionante.
Tal vez tome algdn tiempo para
que una idea se desarrolle por

14

completo. Antes de comenzar a
producir, es necesario perfec-
cionar la idea y hacer muchos
bocetos para planificar toda la
pieza final.

Una vez que el equipo creativo se ha ins-
pirado, penetra gradualmente en el proble-
ma, filtra las ideas y las asienta hasta deci-
dir cobmo avanzar, es hora de tomar accion
y saber qué herramientas son necesarias
para hacerla realidad. Estas acciones ruti-
narias crean hdbitos y pardmetros de or-
den. La creatividad no se limita a solo un
lienzo o lGpices de colores, dleo 0 una cd-
mara. Incluye hacer bocetos, organizar el
espacio, crear formularios y bases de datos,
comunicarse con los interesados, desarrollar
contenidos y asegurarse de tener todos los
suministros listos. A veces se trata de investi-
gar sobre el usuario o el cliente, otras es pen-
sar en el modelo de negocio. Completar la
organizacion y la preparacién es clave para
la creatividad.

Conclusiones

En el proceso de investigacion se iden-
tifican y analizan los puntos clave del mar-
co de la creatividad. Un sistema cognitivo
necesita un ciclo anticipatorio interactivo
completo para participar en un proceso de
diseno creativo. Navegar por las compleji-
dades de la investigacion creacién requiere
paciencia, resiliencia, voluntad de enfrentar,
y superar errores y divergencias. Es una lu-
cha constante, un acto de equilibrio entre
creatividad y disciplina, innovacién y pre-
cision. El objetivo principal es crear nuevos
conocimientos, ampliar los limites de lo co-
nocido y contribuir al estudio de la disciplina.



Desafios como el error y la divergen-
cia no son obstdculos, sino oportunidades
de crecimiento y descubrimiento. Aprendo
de estos desafios y los uso para crear in-
vestigaciones innovadoras e impactantes
que también sean resilientes y dindmicas.
La investigacion creacion es un proceso de
aprendizaje al probar diferentes enfoques,
cometer errores, explorar nuevas ideas vy
hacer descubrimientos. A través de este
proceso el conocimiento sigue creciendo y
desarrollédndose, y el equipo sigue crecien-
do como investigadores y creadores.

Los equipos creativos lidian con una
amplia gama de procesos mecdnicos, es-
pecialmente en la creacién de rutinas y
estdndares de organizacion. Los sistemas
creativos no solo generan hdbitos, sino que
también tienen la capacidad de experimen-
tar sorpresa y luego se autoorganizan para
disolver temporalmente ese sentimiento. La
creatividad en la investigacion y la creacién
es la capacidad de experimentar sorpresa
y romper con los hdbitos obsoletos. Esto di-
ferencia a los organismos creativos de los
sistemas puramente mecdnicos.
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X CONGRESSO
. LATINO-AMERICANO USH

- Federacion
s E M Io I Ic A e Latinoamericana
DE de Semidtica

2AS5DEJULHO DE 2024 e 2 AL 5 DE JULIO DE 2024

La proxima edicion del Congreso de la Federacion Latinoamericana de Semidtica
(FELS), que se llevard a cabo del 2 al 5 de julio de 2024 en la Escuela de Comuni-
caciones y Artes (ECA-USP) en S&o Paulo, Brasil, en colaboracion con universidades
e instituciones brasilenas dedicadas a la investigacion y formacion en semidtica, es
una invitacion a nuestros colegas investigadores, unidos por la sangre, el idioma vy el
espiritu latinoamericano, que viven constantemente experiencias transcontinentales
y transatldnticas, a reflexionar sobre el futuro del planeta y la humanidad de manera
integrada, desde la perspectiva privilegiada de la semidtica; y a no descuidar los
cuestionamientos internos y las autorreflexiones tan necesarios y urgentes en todos
los campos del conocimiento en la actualidad, y tan prometedores cuando se trata
de semidtica. Mds informacion en el sitio web: https://fels.prpg.usp.br/







osalia Vila Tobella (1992) o
mdas conocida como Rosaliqg,
es una artista, compositoraq,
productora musical y cantante
de origen cataldn, famosa por
sus mezclas de géneros: trap, reggaeton,
flamenco, rap, pop, bolero, bachata, jazz y
R&B, reflejados en sus albamenes Los a’ngeles
(2017), El mal querer (20]8) y Motomami (2022)
y también, por ser la artista espafnola mas
escuchada en Spotify en el 2022 (1).

La eleccion de Rosalia para este trabajo
se relaciona por un lado, con la compleji-
dad y la amplitud de su propuesta artistica
y musical que brinda mdltiples materiales
para analizar desde la semibtica, y por otro
lado, es un caso interesante para pensar en
clave de las representaciones de lo femeni-
no en mujeres musicas, lo anterior referido
a sus apropiaciones, sus innovaciones, su
tradicion flamenca y sus cédigos estéticos
y generacionales que dan como resultado
un proyecto que trasciende de las formulas
comerciales exitosas.

Para esto se hard uso los aportes dados
por: Eco (2003) con la refundicién radical,
Van Gorp (2004) y las operaciones de tra-
duccién y Sudrez (2008) con la MAE con el
objetivo de analizar ejemplos de Motomami
(2022), El mal querer (2018), videos musi-
cales y fotografias de Rosalia.

Rosalia
y la refundicién
radical

Umberto Eco (2003) en su libro dedica-
do al oficio de la traduccidn, tiene un capi-
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tulo en el que habla sobre las licencias in-
terpretativas que dan como resultado una
traduccidén parcial o una refundicion radical.
Al escuchar el aloum £l mal guerer (2018) se
observa que esta compositora realiza esta
altima, debido a que toma de base el libro
Flamenca del siglo Xlll y lo traduce en su
produccioén con un uso amplio de licencias
musicales y poéticas que no pasan nece-
sariamente por un respeto al orden vy litera-
lidad de lo escrito pero que, en este expe-
rimento, logra mantener el sentido original
de esta novela. Incluso, en el orden de las
canciones hay una relacion explicita a varios
capitulos y las situaciones que narran alli.

Para empezar, hay que tener en cuenta
que esta obra literaria ya ha tenido varios
ejercicios de traduccion, ya que su idioma
original es el occitano, una lengua romance
que tuvo presencia en los sures de Francia,
Italia y Espaia durante la Edad Media. El li-
bro cuenta las historias del tridtngulo amoro-
so de Flamenca de Namur (und mujer rubia,
alegre, sociable, reconocida por su belleza
fisica) con Guillermo de Nevers (un caba-
llero adinerado, simpdatico, amante de Fla-
menca) y Archambaut de Borbén (duque
y esposo celoso de Flamenca). Todo inicia
cuando este Ultimo va a pedir la mano de
Flamenca a su familia, se casan enamora-
dos —suceso extrafio en matrimonio arre-
glados— en una gran boda. No obstante, Ar-
chambaut de Borbdn al notar que Flamenca
era una mujer que llamaba la atencidn por
sus habilidades sociales y su belleza fisica,
comenzd a desarrollar celos, llegando al
punto al mantenerla encerrada, vigilada vy
controlada en sus rutinas cotidianas como
lo es ir a misa. Sumado a la violencia fisica y
verbal de la que era victima también.



Pasa un tiempo y aparece Guillermo de
Nevers, un caballero que llega a la ciudad
donde estd Flamenca siguiendo el llamado
del amor —un personaje-sentimiento inma-
terial que aparece recurrente en los mo-
ndlogos de este—, el cual lo guia de como
acercarse a ella ingeniosamente, logrando
finalmente obtener algunos encuentros fisi-
cos, epistolares y su amor. Por su parte, Fla-
menca desconcertada y confundida por las
actitudes de su marido, encuentra en Gui-
llermo el renacimiento de su deseo, de su
capacidad de decisidn y no menos impor-
tante su lucha, su agencia y su posiciona-
miento como mujer en un sistema patriarcal
en el que estas, las mujeres, son asumidas
como sujetas receptoras y de sumision.

Ahora bien, icémo Rosa-
lia traduce desde una refundi-
cion radical Flamenca en el Mal
querer? Son varios los ejemplos
que pasan desde las letras de
las canciones hasta la narrati-

——

* La- novela: que ha ihspitado
EI mal'querer de R@B . tA
&

§ Un clisico femihista del siglo il

va audiovisual de los videos que
complementan y traen elemen-
tos de varios capitulos.

El disco estd integrado por las siguien-
tes once canciones: 1) Malamente (Cap.
1-Augurio), 2) Que no salga la luna (Cap.
2-Boda), 3) Pienso en td mird (Cap.-Ce-
los), 4). De aqui no sales (Cap. 4-Dispu-
ta), 5) Reniego (Cap. 5-Lamento), 6) Preso
(Cap. 6.-Clausura), 7) Bagdad (Cap. 7-Li-
turgia), 8) Di mi nombre (Cao. 8-Extasis) ,
9) Nana (Cap. 9 -Concepcién), 10) Maldi-
cion (Cap.-Cordura) y 11) A ningln hombre
(Cap. 11- Poder) mientras el libro contiene
23 capitulos que son: 1) Los esponsales de
flamenca, 2) Corte y boda en Namur, 3) La
corte de Borbén, 4) Las sospechas, 5) Es-
tallan los celos, 6) Guillermo de Nevers, 7)
Guillermo de Nevers en Borbén, 8) Una no-
che en blanco, 9) En misa, 10) En vela, 1)
El suefio, 12) Los primeros pasos, 13) Deseo
y tonsura, 14) Palabras breves, largos sus-
piros, 15) El arte de responder, 16) Didlogos
de amor en el tempilo, 17) Dias decisivos, 18)
En los barios, 19) Juegos de amor y galania,
20) La cordura y sus consecuencias, 21) Ca-
ballerias de Guillermo de Nevers y Archam-
baut de Borbodn, 22) Guillermo de Nevers de
nuevo en Borbon y 23) El torneo de Borbon.

A continuacién, se va a explicar un caso
de esta traduccién: Inicialmente se lee
como una secuencia de sucesos y de com-
paracién con capitulos del libro, en donde la
protagonista-cantante (Flamenca-Rosalia)
tiene un mal presentimiento sobre su rela-
cién, pero no siguiendo su intuicién se casa
al final y siente una inmensa alegria, la cual
se va diluyendo con los celos y la lucha que
comienza a tener con su esposo (Archam-
baut de Borb()n), al lamentarse por el en-
cierro que fue sometida (Flamenca). Luego
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en la liturgia religiosa se cruza con alguien
nuevo (Guillermo de Nevers) con quien in-
augura una relacibn como amantes y en-
ciende en ella una llama perdida para final-
mente tomar decisiones relacionadas con
su vida amorosa y dar un manifiesto en el
que habla de no permitir que ningln hom-
bre controle su vida. Sin embargo, al revisar
su correspondencia se encuentra que hay
una mezcla de varios apartados en una sola
cancién. Un ejemplo de lo anterior es la can-
cién pienso en tu mird (Cap. Celos), aqui el
hombre, Archambaut de Borbdn, estd cega-
do y atormentado por los celos y una posi-
ble a infidelidad por parte de Flamenca. Ro-
salia lo traduce visual y discursivamente asi:

En el video de esta cancion (3) hay varias
escenas que hacen alusion a la letra, pero a
su vez retoma apartados de los capitulos. En
las tres primeras imdgenes se relaciona con
el titulo y la frase “pienso en tu mird, tu mird

Imagen 1

Imagen 2

clavd es una bala en el pecho™. Tal como
se observa hay una alegoria al sentimiento
de Flamenca con las miradas celosas de su
esposo sobre ella, aqui hay elementos como
las armas, los bates, los cuchillos apun-
tandola-sefaléndola (imagen 1), después
aparece la mancha de sangre en la espal-
da de ella, perseguida por unos cuernos de
toro (simbolo de infidelidad y de trofeo de
caza en la imagen 2), para luego pasar a
la imagen 3, en la que hay otra mancha de
sangre pero esta vez es en el pecho de un
hombre, lo cual podria interpretarse como
la mirada de ella a su esposo, el cual su-
fre de celos y estd invadido por el miedo a
un posible abandono de ella. Lo interesante
aqui es que los dos personajes del libro ex-
perimentan sensaciones similares, siendo la
voz femenina la que tiene mayor peso en la
narrativa sonora y audiovisual.

Imagen 3




CATEGORIA

PIENSO EN TU MIRA

FLAMENCA

Belleza

Me da miedo cuando sales
Sonriendo pa’la calle
Porque todos pueden ver
Los hoyuelitos que te salen

Tan bonita que amenaza

-"y ya que mi hermana es la mas hermosa
es la mas hermosa y las mas noble del mun-
do, debemos celebrar una corte como no ha
habido otra desde Adan hasta hoy™ (Cap.
1-Los Esponsales de Flamenca, p.15)

-"entre las damas, no habia una sola que
no quisiese parecerse a Flamenca; porque
asi el sol no tiene igual en belleza y lumi-
nosidad, asi era Flamenca entre ellas, pues
color era tan fresco, su mirada tan dulce y
amorosa, sus palabras tan placenteras y en-
cantadoras que la mas bella, la mas noble,
y la que solia ser mas graciosa se quedaba
casi muda y cohibida™ (Cap. 3-La corte de
Borbon p.24)

-"los vivos colores de su rostro, que res-
plandecian sin parar, eclipsaban y apagaban
la belleza de las demas. Dios no escatimd
nada cuando la cred tan encantadora. Gus-
taba enseguida a los que veian o la escu-
chaban, y despertaba su deseo” (Cap. 3-La

corte de Borbon p.24)

Amor

Pienso en tu mira, tu mira clava es
una bala en el pecho

- “pero asi que vio a Flamenca, se le encendid)
el corazon dentro del cuerpo de un fuego del
amor, impregnado de una dulzura tan suave
que mientras el cuerpo preserva todo el fuego
y por fuera no aparece ninguna sefial del calo]
que sufre el cuerpo, porque quema por dentro|
sin embargo por fuera tiembla™ “(Cap. 1-Los
Esponsales de Flamenca, p.16)

Celos

Me da miedo cuando sales
Sonriendo pa’la calle
Porque todos pueden ver
Los hoyuelitos que te salen

Y del aire cuando pasa
Por levantarte el cabello
Y del oro que te viste
Por amarrarse a tu cuello
Y del cielo y de la luna
Porque tui quieras mirarlo
Hasta del agua que bebes
Cuando te mojas los labios

Pienso en tu mira, tu mird clava es una bala en
el pecho

Tan bonita que amenaza
Cuando callas me das miedo
Tan fria como la nieve
Cuando cae desde el cielo
Cuando sales por la puerta
Pienso que no vuelves nunca
Y si no te agarro fuerte
Siento que serd mi culpa

-"le corroia un mal agudo que recibe el nom-
bre de celos y que le hacia salirse a. menudo|
del camino, y le hacia dar tantas vueltas aj
la cabeza que no sabia como librarse de €l
(Cap. 5- Estallan los celos, p.33)

-"<<jAy de mi!>> ;En qué pensaba cuan-
do me casé?, jDios! Desvariaba. ;Acaso no
era feliz? jClaro que si! Malditos sean mis
parientes que me aconsejaron que tomase
lo que nunca ha supuesto un bien a ningun|
hombre. Ahora tengo una mujer. {Una mu-|
jer! ;Bendito! jQué duro es el tormento de
los celos! No sé como sobrellevarlo. ™ (Cap.
5- Estallan los celos, p.33)

- " conozco muy bien las miradas furtivas y
las sefias , el estrechar las manos y el juego
con los pies. ;Con quién pensais habérso-
las? jConozco estos trucos tanto como vos!
" (Cap. 5- Estallan los celos, p.35)
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En la siguiente secuencia de imdge-
nes se vinculan a otros pasajes del libro,
tales como las escaleras de la torre en

la que estaba encerrada Flamenca, las
doncellas que vigilaban a esta mujer
durante su encierro y en sus actividades
cotidianas y finalmente, una expresiéon
de violencia del hombre en escena rom-

Rosalia
la traductora de cine
y pintura

Van Gorp (2004) explica que existen va-
rias operaciones de traduccion y transfe-
rencia posibles de observar en productos
culturales como los videos musicales. Para
ilustrar lo anterior, se citardn dos escenas de
las canciones Candy (4) (Motomami 2022) y
Di mi nombre (£l mal querer 2018).

Para la primera, hay una accidn de re-
petitio, al no haber una mayor pérdida de
elementos originales. Aqui observamos la
clara referencia de la pelicula de Sofia Co-
ppola, Lost in traslation en donde los dos prota-
gonistas (Bill Murray y Scarlett Johansson)

en una de sus salidas van a un karaoke, se
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piendo elementos como una manera de
desatar su furia mientras Rosalia se va
marchando del lugar al observar lo que
estd sucediendo, lo cual podria interpre-
tarse como las acciones futuras de la
protagonista, al no tolerar estas actitu-
des sobre ella.

divierten, pero en un momento Johansson
apoya su cabeza en el hombro de Murray,
tal como lo hace Rosalia con el chico que
a diferencia de la anterior es afro. También
hay inmmutatio al haber una sustitucion del
fondo y los colores, es decir, en el videoclip
los 2 1/2 triéngulos estdn sobre su base, la
iluminacion es tenue, el fondo de la pared
es de manchas oscuras medianas y peque-
Aas como el de una cebra o vaca y hay una
lGmpara esquinera mientras en la primera,
la direccion del tringulo va dirigida verti-
calmente, tiene un disefio de estampado de
cebra, la pared es azul oscuro y la ilumina-
cién es clara. Otros elementos que compar-
ten estas dos imdagenes son los sentimientos
de soledad y desamor que tanto los prota-
gonistas de la cancidn como de la pelicula
estd en la narrativa.



En la segunda imagen, hay un guifio
a la obra La Maja Vestida de Goya en el vi-
deo de Di mi nombre (5). Aqui Rosalia posa
igual y tiene prendas de vestir muy similares
la modelo del cuadro (vestido blanco, cin-
turén rosado), por lo que hay repetitio pero
a su vez estd haciendo una adicion de otros
elementos (adiectio) caracteristicos de la
cultura gitana, tales como las uias y el ca-
bello largo, la lampara del fondo. También
encontramos un inmmutatio al adaptar las
posiciones y colores de los cojines y una de-
tractio al eliminar la chamarra de la mujer
de Goya y dejar al descubierto los brazos de
Rosalia.

Rosalia
el flamenco
tradicional desde la MAE

Sudrez (2008) explica que el Meétodo de
Andlisis Estructural (MAE) “funciona analizan-
do pequenos pasajes de documentos que
concentren tensiones fundamentales que
organizan la lectura de lo social del si, que
llomardn unidades minimas de sentido™
La mds pequefia unidad analitica canaliza
y concentra dindmicas globales, pues son
las unidades minimas las que, en fragmen-
tos, muestran la tensién de toda estructura
simbolica” (p. 119). Esto se logra a partir de
dos principios presentes en los postulados
de Greimas, el de oposicidon (confrontoci()n
de opuestos desde los binarismos) y el de
asociacién (los codigos compartidos que
forman redes de sentido).




ESQUEMA ACTANCIAL
(+) (-)
Relacion con el si Tradicion Modernidad
Actores sociales Bailarina y cantadora tradicional flamenca Rosalia
Acciones Baile y canto Interpretacion, baile, pose y canto
Ayudantes/opositores Hombres acompanando a la bailarinay | Mujer como centro, hombres en el rol
cantadora flamenca con la guitarra y las | de bailarines, mujer interpretando la
palmas guitarra
Busqueda Mantener los codigos musicales, de ves- | Reinvencion y apropiacion del codigo
tuario y de performatividad del flamenco | musical, vestimenta y performatividad
tradicional donde la mujer canta y baila al | femenina del flamenco tradicional con
mismo tiempo otros elementos estéticos y géneros
musicales.
Isotopia
Cddigo objeto: La gitana / La paya (no gitana)
Cddigo calificativo 1: vestimenta tradicional ~ / vestimenta moderna
Cddigo calificativo 2: en grupo / solitaria

Cddigo calificativo 3: miran / se divierten




Para comentar estos dos anteriores es-
quemas, se inicia enunciando algunos ras-
gos compartidos entre las imdgenes que
aluden al flamenco, género musical espaniol
de origen gitano de la comunidad auténo-
ma de Andalucia (Sevillo, Huelva, Cérdoba,
Jaén, Cadiz, Mdalaga, Almeria y Gronodo)
cuyas caracteristicas se centran en el toque
(guitarra, castafiuelas, zapateo, cajon y pal-
mos), el cante y el baile, estos dos dltimos
centrados en la figura femenina. Particular-
mente, las faldas largas con boleros (ima-
genes 1,4y 5), la pose de los brazos apun-
tando verticalmente hacia arriba, el cabello
largo, la delgadez, las flores (en el cabello o
sujetando el ramo), una tendencia hacia la
belleza fisica (6) y la blanquitud.

e interpretando la guitarra

2.y 3. Rosalia en concierto juntos a sus bailarines

Asi mismo puede leerse la diferencia del
quehacer musical en las mujeres dedica-
das al cante y baile flamenco tradicional,
quienes acuden aqui para amenizar even-
tos sociales por solicitud de familiares o por
la urgencia de un ingreso econémico(7),
mientras Rosalia erige su propio proyecto
musical desde el cual apropia elementos de
la cultura gitana-flamenca como: los fle-
cos en la ropaq, el canto y el baile al mis-
mo tiempo. el estilo de canto, la insercidon de
palabras en calé (lengua de los gitanos) y
las poses. Sin embargo, la artista catalana
transgrede el orden del flamenco tradicio-
nal al interpretar instrumentos asociados a
lo masculino como la guitarra, el acompa-
Aamiento de los hombres es en la danza




4. Bailarina de flamenco en presentacion

no en lo instrumental y también, en las mez-
clas de géneros musicales modernos (el
trap por ejemplo) con el flamenco dando
como resultado nuevas formas de crear y
escuchar este sonido local.

Conclusiones

Proyectos como el de Rosaliq, se relacio-
na con un buen ejemplo en el que la artista
rompe no sdlo con cdnones de la partici-
pacién de la mujer en la industria musical
comercial y el flamenco, sino también intro-
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5. Rosalia en portada Vogue

duce nuevos elementos que nutren su pro-
puesta musical y su performance, el cual va
mads alléd de lo musical. Sobre esto dltimo,
Marisol Solanova (2021) lo describe asi,

Las letras, la actuacidn en di-
recto, en un concierto, la inter-
pretacién en un videoclip y las
creaciones visuales en colabo-
racion con otros artistas son di-
ferentes facetas de un mismo
corpus discursivo. En una accion
de perfomance art se aprecian
diferentes facetas que ocurren



al mismo tiempo, como la danza,
la musica, la dramatizacién y las
artes plésticas. Asi el perfoman-
ce segUn Rosalia es multidisci-
plinar y autobiogréfica, de una
expresion artistica enfocada en
la basqueda de empatia y reac-
cion por parte de un publico, sin
el cual la obra quedaria incom-
pleta (p. 98)

Por lo tanto, la catalana en su puesta en
escena, en sus discos y en sus videoclips en
tik tok, Instagram o youtube innova con sus
diferentes traducciones que puede anali-
zarse desde el visor de la semidtica, ya que
COMO se expuso en los apartados anteriores.
Rosalia integra, elimina, adapta, y re escribe
radicalmente simbolos musicales, discursi-
vos y audiovisuales que dan cuenta el gusto
de esta por elementos del arte, de la cultu-
ra japonesa (karaoke) y gitana. Y no menos
importante se posiciona desde una femini-
dad diversa en la que cumple con algunos
de los patrones de las mujeres en la musica,
pero a su vez negocia, resignifica y transgre-
de en sus términos, teniendo en cuenta el
basto universo simbdlico y cultural desde el
que parte su propuesta.

Nortas:

(1) Dato tomado de https://www.vinilonegro.
com/2023/01/rosalia-hace-historia-al-supe-
rar-los-40-millones-de-om-en-spotify [ #:~:tex-
t=Rosal%C3%ADa%20ya%20esté%20en%20los,millo-
nes%20de%200M%20en%20Spotify.

(2) Letra tomada de https://www.letras.com/
rosalia/pienso-en-tu-mira/

(3) Ver en https://www.youtube.com/watch?-
v=p_4coiRG_BI

(4) Ver video en https://www.youtube.com/
watch?v=MkR7NC-HNCA

(5) Ver video https://www.youtube.com/wat-
ch?v=mUBMPQajOL30

(6) En el capitulo 2 de crénicas jondas, “flamen-
ca, feo o florero” citan el ejemplo de la guitarrista
flamenca Adela Cuba quien consideraba que su
fealdad fisica era parte de los impedimentos para
avanzar en su carrera musical. Escuchar en https://
open.spotify.com/episode/2fZao5PLypAVONGIhc-
3nCC?si=2802e6156b194dbb

(7) Escuchar el caso de Anita del Perifiaco en
En el capitulo 2 de crénicas jondas, ‘flamenca, feo o
florero™. Escuchar en https://open.spotify.com/epi-
sode/2fZao5PLypAVONGIhc3nCC?si=2802e6156b-
194dbb
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cHa cambiado
el signo?

Rafael Victorino Muioz
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e Cudndo nacibd esta practica? En Cé-
d lebes tenemos posiblemente los pri-
meros signos iconicos producidos por el
hombre, 45.000 afos atrds. Pero, antes de
estos, ¢hubo otros? Tal vez si, signos que se
han perdido o borrado con el tiempo. Tal
vez la costumbre de enterrar a los difuntos
pueda entenderse como una sefial hacia la
muerte, hacia la eternidad o el acaso.

Con el paso de los siglos, conforme fue-
ron creciendo y haciéndose cada vez mads
complejas las sociedades, nacieron otros
signos o estos se hicieron mds diversos. Los
estandartes religiosos, con los que el hom-
bre habla o interroga a lo invisible, a las fuer-
zas que se creia dominaban nuestros desti-
nos. Luego, también los que identifican a un
grupo Yy lo diferencian de los otros. De igual
modo, los signos del comercio: esta medi-
da de sal significa que me debes dos bue-
yes, si te doy esta pieza de bronce tallada es
signo de que arards esos campos para mi.
Posteriormente, nacieron los pictogramas y
demds escrituras, incluyendo los alfabetos.

Demos un largo salto en el tiempo y ubi-
quémonos en el nuestro. Desde hace rato
estos sistemas estdn establecidos y con-
viven con nosotros: se adaptaron al tiem-
po de la imprenta sin muchos aspavientos;
se proyectaron a miles de ojos con el naci-
miento de la fotografia, bailan ante nuestra
retina en cada pelicula, en cada revista, en
cada pdgina web. Pero, en esencia, algunos
no parecen haber cambiado tanto:

los que representan algo mas o
menos visible, los que simbolizanlo
invisible, los relativos a los sonidos
o a las palabras, los que indican
pertenencia o relacién con un gru-
po e identifican a quien los porta,
los que informan a donde vamos
O venimos, los que nos alertan, ya
sean naturales como el humo o el
gesto de una persona con la boca
abierta.

EL SIGNO inVISIBE

Y

.




Es un amplio repertorio el que tene-
mos, mas podemos reducirlos a unas po-
cas grandes categorias para comodidad
nuestra: lenguas, iconos, senales, simbolos.
Es posible crear muchos signos, pero tales
categorias parecerian permanecer relati-
vamente estables, siempre, sin afectarse en
demasia por el hecho de que surjan nuevos
medios o sistemas para transmitir, almace-
nar o soportar los mensajes: radio, prensa,
television, internet.

¢Es asi? sNada ha cambiado y nuestros
lenguajes, pese a todo, no son menos rudi-
mentarios que los de una abeja que indica
dénde hay comida, una hormiga que marca
el camino a la cueva o un orangutdn que
trata de demostrar quién es el que manda?

Dependiendo del dia y de la hora, o mds
bien del humor que haya en el ambiente,
puede ser que dé ya una, ya otra respuesta
a estas cuestiones.

Hoy, por ejemplo, me ha dado
por creer que los mensajes au-
diovisuales constituyen algo
que no existia antes ni puede ser
elaborado adn por una mente
no humana (o por una mente
creada por humanos).

Claro, es un ejemplo un poco trampo-
SO, ya que en cuanto dispositivo, el audio-
visual se constituye de un entramado de
diversos cédigos: visuales, gestuales, kines-
tésicos, simbodlicos, verbales (tqnto orales
como escritos). Pero, precisamente, gracias
a ello no solo logran ser eficaces para co-
municar practicamente cualquier cosa, con
Muy pocdas excepciones o limitaciones; sino
que ademds tienen una capacidad infinita
de recrearse, adaptarse, modificarse y has-
ta tergiversarse, creando laberinticos juegos
en los que d menudo nos perdemos.
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El comentario viene a cuento por todos
estos chistes en los que se toma un videoy lo
de-semantiza y re-semantiza, modificando
parcialmente alguno de sus codigos. Esto se
observa, por ejemplo, en un video en el que el
semental italiano Rocky Balboa corre y juega
en la playa con su amigo Apollo Creed, pero
teniendo por fondo musical un tecno el cual
altera el sentido hasta la hilaridad.

El caso tal vez mds conocido es el que se
ha hecho con un extracto de la pelicula ale-
mana £l hundimiento (Der Untergang, 2004), en
el que el personaje de Hitler, al ver que lo
han traicionado, pide quedarse a solas con
sus mds cercanos y se suelta a vociferar su
indignacion. Se han hecho infinitas modifi-
caciones de este fragmento, introduciendo
otros textos en los subtitulos, de acuerdo
con distintos contextos politicos o culturales,
en los cuales esta alteracién resulta eficien-
te para generar carcajodas entre los que
decodifican el mensaje.

Alguien me dird que el sentido de paro-
dia o sdtira que prevalece, en cuanto a la
intencion de estos artefactos signicos, no es
nuevo, que el trastocar algdn mensaje cam-
biando algo, siempre se ha practicado en la
comedia. Y que solo ha cambiado el hecho
de que este mensaje se puede soportar en
un dispositivo electronico; entonces, le daré
la razdn y caeré otra vez en la eterna pre-
gunta acerca de si el signo ha cambiado en
virtud de las nuevas tecnologias o si esta-
mos haciendo lo mismo pero mds sofistica-
do, multiplicando un espejismo.

Seguiré pensando y cuando tenga otra
ideq, se las diré a ver si por fin acierto. Mien-
tras tanto, les dejo estas lineas para que me
ayuden a pensar.



Cinco pasos
para enfriar el analisis

Sl _en las
mediatizaciones

/ !

José Luis Ferndndez



La
interpelacién
medidatica

unque los

pobladores

no estén in-

teresados,

las  media-
tizaciones le acercardn cri-
menes brutales, protestas
sociales, catdstrofes, guerras
O grandes eventos cultura-
les, deportivos o politicos. El
resultado suele ser un cier-
to clima de calentura social,
expresado sobre lo politico,
lo cultural, lo deportivo y, por
supuesto, también sobre lo
especificamente climdtico.
El andlisis semibtico suele
producir un efecto de enfria-
miento sobre tantas tempe-
raturas. Intentaremos aqui,
en este estado de nuestro
saber, articular la frialdad de lo descriptivo
con el hervor de la opinidn medidtica.

Las audiencias también van
haciendo sus experiencias y, para
no quedar entrampadas ciega-
mente dentro de fendmenos con
alto impacto en los diversos nive-
les de nuestras vidas cotidianas y
medidticas, eligen, sabiendo o sin
saber, entre tres posiciones.
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El analisis semiodtico suele
producir un efecto de
enfriamiento sobre tantas

temperaturas.

La primera, la mds notoria, pero no la
mayoritaria, es la participacion activa y opi-
nante: se destacan embanderamientos en
apoyos u oposiciones a las opiniones gene-
radas y recogidas en diversas mediatizacio-
nes. Otras audiencias, en cambio, prefieren
una especie de participacidon informativa:
saben lo que ocurre, pero no postean. La
tercera posibilidad, por dltimo, es la indife-
rencia total nunca alcanzada: por falta de
interés o de tiempo, muchos no siguen a los



acontecimientos que agenda la sociedad
como centrales.

Sin embargo, las tres posiciones coinci-
den en algo: estdn convencidas de que los
medios y las denominadas redes estdn de-
trds de todo lo que ocurre en la sociedad y
que esa presencia es negativa. La presencia
de ese supuesto saber de la poblacién es
entendible e inevitable. Sentir que conoce-
mos el ecosistema en el que vivimos genera
efecto de control y organizacion. Seria una
vida imposible en sociedad si se cuestionan
sus prdcticas y limites a cada paso.

¢Por qué es importante poner en cues-
tion, enfrindolo, ese saber sobre el conjunto
de lo social que se expresa sobre las me-
diatizaciones?

Porque en nuestra sociedad mediatiza-
da no se pueden evitar la incertidumbre y
el efecto sorpresa, fenbmenos con los que
convivimos cada dia. Nadie parece estar al
mando de lo global, ni de lo local, aunque
cualquiera puede estar al mando en ambos
niveles, sin, mientras tanto, garantizar resul-
tados medianamente buenos.

Frente a tanta confusidn aqui se propone
una mecdnica metodoldgica, con diferen-
tes operaciones de andlisis. Esas operacio-
nes no requieren un saber previo, pero que
si obligan a cambiar el modo automdatico
de observacién. Se debe aceptar las recep-
ciones mediante cinco procedimientos que
sirvan, no solo a los cientificos, sino también
a cualquiera que pretenda comprender e
intervenir en el nuevo ecosistema medidtico.

Paso 1.
Aceptar
la complejidad

¢Como describir la complejidad?

Se nos pide que describamos y explique-
mos fendbmenos complejos de un modo que
lo entienda un fantasmatico lector o escu-
cha comdn. La experiencia me ha enseiado
que la escritura es sélo una parte del pro-
blema. Una escritura abarrocada, pero que
confirme lo que los lectores presuponen que
saben, serd mds entendible y aceptable que
una frase sencilla que cuestione esos sabe-
res. Décadas de ensefanza, de investiga-
cién sobre estos fendbmenos de las audien-
cias y de la difusién de resultados estudios
hace tiempo que me convencieron, ademas
de las ensenanzas de Paul Lazarsfeld y Eliseo
Verén, de que los efectos sblo en parte se
deben al estimulo y estdn influidos por las
creencias previas de los receptores.

A los comprometidos con la
opinién y sus énfasis, el nuevo
saber no les resultard de inte-
rés si no confirman sus prejui-
cios, positivos o negativos, sobre
temas o sectores sociales, poli-
ticos o estilisticos. Para los sec-
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tores de usuarios y publicos que
interactian pasivamente o que
tratan de evitar a las mediati-
zaciones, en cambio, el efecto
de complejidad se sobrepone
a los intentos de andlisis. Alli se
encuentra sin dudas uno de los
origenes de las opiniones crista-
lizadas y poco innovadoras.

¢Nuestra propuesta de reconocimiento
de la complejidad obliga a practicar todas
las experiencias, o a estudiar a todas las
especializaciones implicadas? Eso no seria
afrontar la complejidad sino estimular a la
impotencia. Lo que se propone aqui como
primer paso es muy sencillo: al aceptar y
reconocer la complejidad, buena parte de
la informacidén se nos ordenard entre, por
ejemplo, accesibles o no accesibles a diver-
sos sectores de la poblacion. Lo complejo
quedard instalado.

Paso 2.

El poder de los
medios se limita cuan-
do se presta atencion a

como se lo ejerce

El reconocimiento de la complejidad
medidtica, ademadas de la sociocultural en
general, produce distancia y su resultado
es advertir que lo que se considera como
el poder omnipotente de los medios, plata-
formas y sus empresas, tienen sus limites. Y
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que, si prestamos atencidn, esos limites se
presentan a cada paso.

Muchas leyes de publicacién
las propone e impone la justicia.
Es decir, la sociedad no medidti-
ca, puede incidir sobre lo medid-
tico. ¢Siempre? No, siempre no,
pero hay muy pocos fenébmenos
que resisten a las adjetivaciones
de los siempres, asi como las de
los nuncas. El segundo paso, en-
tonces, es conocer y reconocer
cudndo las mediatizaciones es-
tdn sujetas a leyes de regula-
cion y de limitacion, aspecto que
frecuentemente se olvida en las
discusiones concluyentes.

Paso 3.

¢Qué es lo que
percibimos y
aquello sobre lo que
opinamos?

No es lo mismo ver y escuchar en directo
cualquier fendbmeno social mediatizado, que
recibir ediciones audiovisuales muy recor-
tadas, o narraciones escritas o verbales, por
parte de periodistas o participantes.

¢Es incorrecto aceptar esas
recepciones mdas o menos edi-
tadas?



De ninguna manera, forman
parte de nuestras vidas media-
ticas. Lo que si es importante es
registrar la diferencia entre la
recepcién mdas o menos directa
y las que generan otras versio-
nes. Una frase dura, una foto-
grafia que exprese un gesto en
especial, un modo de titular o
sintetizar, contribuirdn a la idea

gue nos hacemos de lo que ocu-
rrid. Lo Unico importante, como
aporte, es darnos cuenta de la
diferencia.

Desde ese punto de vista, que denomi-
namos como el de la materialidad, convie-
ne diferenciar dos niveles: si se trata de una
transmisién en vivo o si es una transmisiéon
grabada, o si es audiovisual o escrita.

Las emisiones en vivo producen un ma-
yor efecto de autenticidad, y mds cuando
incorporan errores propios de la emision,
sea por la calidad de la sefial, desprolijida-
des con la cdmara o el micréfono, o errores
y sus enmiendas en los dichos de quienes
aparecen. Pero, como advertia Umberto Eco,
no debe confundirse la emisidon en directo
con la falta de montaje o de edicién.

Otra oposicion clave es entre lo escrito
impreso y lo audiovisual o el simple audio.
Siempre que algo estd escrito, obliga a ma-
nejar la lectura con solvencia. En cambio, las
reglas de lo audiovisual o el audio puro se
aprenden en la vida cotidiana, sin la media-
cion de la escuela. ¢Significa que no
tienen reglas especificas? por su-
puesto que si las tienen, pero como no se in-
corporan en una institucion especial, es mds
facil que generen efecto de naturalidad.




Paso 4.

Reconocer
los formatos

Si nos reunimos con amigos o familia-
res y sale, como es muy posible, temas que
hierven en conversacidn mediatica y coti-
dianag, los comentarios serdn de dos tipos:
amplios, con formatos narrativos o argu-
mentativos o, muy diferentes, descriptivos
de pequenos momentos o aspectos.

Los narrativos y argumentativos son pro-
cedimientos muy extendidos en toda cultu-
ra conocida: diversos elementos, a veces
de muy diverso origen, se organizan en una
linea temporal y construyendo espacios co-
munes. La temporalidad garantiza un efecto

de causalidad, lo que ocurre antes, influye
sobre lo que ocurre después. Esos espacios
comunes, aunque no puedan verificarse como
tales, garantizan una cierta homogeneidad.

Las mdquinas narrativas y argumenta-
tivos son complejas. Para desarmarlas, la
mecdnica metodolégica deberd tener tam-
bién esa complejidad. Pero hay que tener
cuidado con esos mecanismos que organi-
zan lo bdsico de la vida sociocultural. To-
carlos no es un chiste y se suelen producir
reacciones violentas o de temor.

La ventaja del funcionamiento narrativo
y/o argumentativo, cuando funciona bien,
es lo que permite que podamos disentir, y
hasta discutir violentamente, sin que nos
salgamos del sistema aceptado. Ese siste-
ma estaba garantizado por los medios ma-




sivos y hay buenas razones para pensar que,
en su crisis, estd en buena parte el origen de
las incertidumbres de la época.

Aunque sea delicado, no es inutil estable-
cer esa diferencia entre lo narrativo y lo ar-
gumentativo como manera de construccion
de espacios comunes. El sélo registro es un
mecanismo poderoso para establecer dis-
tancias. Poner en evidencia relatos o argu-
mentaciones es comenzar a comprender los
procedimientos bdsicos de funcionamiento
cultural.

El otro tipo de comentarios, es muy dife-
rente. Se organiza como pequenas cdpsulas
de observaciones, recuerdos, o adn sensa-
ciones, que suelen aparecer como datos de
color: una gestualidad, unas frases repetidas
por los acusados, alguna consigna indigna-
da de algun abogado, vestimentas o maqui-
llajes retratados. Los peinados, las miradas,
la cdmara que captura un gesto, generan
comentarios cdpsulas. A veces, las cdpsu-
las se utilizan para justificar o enriquecer los
comentarios narrativos, pero muchas veces
quedan como impresiones personales, pin-
celadas que matizan el recorrido narrativo.

éPor qué es importante pres-
tar atencién a detalles que pa-
recen poco relevantes?

Porque son puntos de tensidn entre la
construccion social y grupal y el registro del
individuo. Por supuesto que en toda narra-
cién o argumentacion pueden y hasta deben
aparecer cdpsulas, pero hay gran cantidad
de fendbmenos discursivos medidticas que
son soélo articulaciones de cdpsulas, como
si fueran mosaicos con elementos diversos.
A nuestra cultura, y a nuestra academia, le
gustan los formatos narrativos y argumen-
tativos, por el peso de la historia literaria, la
de lo judicial y la del discurso politico, pero
buena parte de la comunicacién masiva, y
ahora en nuestras interacciones en plata-
formas y redes medidticas, son en mosaico.




Paso b.

La vida en
plataformas

Los cuatro pasos anteriores son Utiles
para establecer distancias e introducir ele-
mentos de andlisis que permitan compren-
der como se elaboran nuestras opiniones
sobre fendbmenos medidticos. Pero lo parti-
cularmente complejo de la época es que vi-
vimos es el ecosistema de plataformas y sus
redes: miramos la televisidbn o seguimos una
discusién en Twitter y, al mismo tiempo, nos
llegan mensajes por WhatsApp de contactos
que opinan sobre lo que estamos viendo.

Esos efectos, por decir, periféricos de los
medios masivos, antes muy dificiles de ob-
servar, ahora estdn frente a los ojos de cual-
quiera. Alguien puede vanagloriarse de que
no usa las redes y que no estd pendiente de
su smartphone, pero parientes, amigos, co-
legas, hijos o nietos, lo inundardn de infor-
macién o de fendbmenos provenientes de las
mds diversas plataformas: nadie puede es-
tar plenamente ajeno a Facebook, YouTube,
Twitter, Instagram, TikTok, Twitch o WhatsA-
pp, 0 a cualquiera de sus combinaciones.

Si somos nosotros los que navegamos
por plataformas no nos queda mds remedio
que, frente a cada posteo, poner en prdctica
los cuatro pasos anteriores: ¢es muy directo
o no? sde dbnde viene? icoémo esté hecho?
scomo estd organizado? Pero ¢qué hacer
cuando, sobre nuestras opiniones, los que
nos rodean intervienen trayendo comenta-
rios, posteos, desde otras plataformas?

Contra lo que suele decirse habitual-
mente, la vida en plataformas, la navega-
cidn por Internet, no nos cierra mundos. Es
verdad que cada plataforma trata de re-
tenernos y para ello apuesta a hacernos la
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vida mads facil. Ello se basa en la idea poco
sutil de que nuestra vida en las mediatiza-
ciones en red es muy padrecida a nuestra
vida personal cotidiana.

Si en la vida cotidiana la repeticidon nos
ordena y nos evita problemas élo mismo
buscariomos en la vida en plataformas?
Seria raro que fuese asi. Asi como miramos
filmes o series televisivas para conocer otros
universos, ficcionales o no, también nuestra
navegacion por redes y plataformas puede
estar guiada por la basqueda de aventuras
y novedades.

Conclusion

El nuevo ecosistema medidtico, permi-
te, y hasta obliga, a la conversacion, como
otros contenidos medidticos. Que incluya
a veces discusiones en tono alto, no debe
confundir sobre el efecto general. Lo con-
versacional avanza por sobre las segrega-
ciones, que también existen.

Imaginemos  conversaciones  sobre
nuestros modos de informarnos y de anali-
zar, y no sobre los contextos sociales cuyas
complejidades es frecuente que estén sélo
estdn al alcance de los especialistas.

Estos cinco pasos, relativamente simples
y sin pretensiones de hegemonia, proponen
un camino productivo para mitigar la in-
certidumbre y prepararnos para que haya
Mmenos sorpresas o, dl menos, para que no
nos tomen tan desprevenidos. Tal vez com-
prendamos entonces algo de por qué la so-
ciedad es cdmo es, y de cOmo contribuimos
a que se reproduzca en vez de cuestionarla.
Describir las mediatizaciones en una socie-
dad medidtica, es describir una de sus cla-
ves de construccion y funcionamiento.
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Ariel[i] adn no habia terminado la
carrera de periodismo, cuando le
presumi mis hallazgos. Un dato
importante que encontré con mi
tesis de maestria, en la expresion
teatral.




—Es semidtica —me dijo.

—diSemibtica? No, no es eso
—le respondi—, mdas bien tiene
que ver con el lenguadje, con la
forma de expresar en un plano
de ficcion.

—Eso es semidtica —insistio—,
mi maestro de semibtica nos
hablé de eso, de imédgenes y de
representaciones.

—iAh...!

Recuerdo que a finales de los 80, un
maestro de teatro de la Universidad Autono-
ma de Hidalgo mencionaba a la semidtica
como una herramienta Util para el trabajo
teatral. Sin embargo, por alguna razén ésta
no logrd tener la influencia que se proponia,
en el hecho escénico. Y entiendo que en el
estudio cientifico también ha tenido sus be-
moles. A pesar de ello, pensando en mi in-
vestigacion de tesis retomé aquel tema ad-
quiriendo un libro que, después de hojearlo,
no recuerdo bien en donde lo puse.

—Yo ya revisé libros de semiologia o de
semiobtica, no sé cudl es la diferencia —insis-
ti—, pero no encontré nada.

—Es lo mismo —me dijo él—, s6lo cambia
la escuela.

Entonces me recomendd un libro de
Beuchot (2004)[ii] y cuando lo revisé, me
di cuenta de un detalle importante para mi.
En el concepto de signo habia una inconsis-
tencia. Partiendo de ese libro segui una hue-
lla de conocimiento (quizé estructuralista),
pero la inconsistencia se mantenia practi-
camente en todos los autores consultados.
De hecho, encontré que Eco (2000)[iii] ya
hablaba de una imprecision en el concepto.

—Un signo no puede definirse como una
representacion —le impeli al pasante de pe-
riodismo—, no puede reducirse a sdlo ese
aspecto.

—Entonces, squé es?

—Es una manifestacion de la que se en-
tiende algo.

Ya encarrilado en el estudio, observé
que el signo es una manifestacion (un in-
dicio o una sefal) de la que, segin su con-
diciébn y contexto de captacién, es posible
un entendimiento. Este concepto me pare-
cid mds conveniente, porque asi tenia una
disposicion mdas amplia para el desarrollo
de su estudio; observando que englobaba
caracteres y fendbmenos, representaciones y
hechos. Ademds, encontré una division en-
tre el entendimiento y la significacion, de la
que se obtiene una experiencia con un co-
nocimiento (til, conformando entonces mo-
delos, sistemas y lenguadjes. Un concepto en
el que, cabe resaltar, se admite que existe
‘DIFERENCIA entre el signo y lo significado’,
concordando con la sugerencia de Benve-
niste (1977: 49)[iv].

—¢CoOmo ves? —le pregunté, después de
que él ley6 un texto que escribi.

—No sé... se ve bien. Tendria que pregun-
tarle a mi maestro —meditaba con un dejo
de incredulidad—. iPiensas en una condi-
cién o en condiciones?

Por supuesto que el concepto tendria
gue considerar aclaraciones y/o modifica-
ciones. Pero parecia que habia algo de evi-
dencia en eso de la manifestacion y el en-
tendimiento.

—La condicién estd en advertir un enfo-
que de captacién o en aprender un modo de
percepcidn para obtener un entendimiento
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que sirva de algo, para conseguir un mode-
lo que nos anticipe 0 Nos anuncie un suceso.

Lo dije, retomando aquello sobre los sa-
beres compartidos de los que hablaba Fa-
bbri (2000)[v], en donde lo que se conoce
requiere de un modelo.

—Pero entonces, ¢ quieres hablar de cap-
tacién o de percepcion? —me cuestiond el
estudiante.

—De ambas, pero utilizo la palabra cap-
tacion, ademds de para no ser redundante,
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debido a que es un enfoque de
captacién el que se confiere en la
condicion, logrando una postura
de entendimiento que puede ser
aprendida en un modo de per-
cepcion. Pues ya sea captando o
percibiendo, la condicidén estd en
entender algo de eso que se ma-
nifiesta, porque nos es (til para
prever o pronosticar.

—Y, ¢cudl es la diferencia en-
tre captar y percibir?

—Segun yo, captar es una
cualidad bioloégica, la de advertir.
Y percibir es mds bien el aprendi-
zdje de un enfoque de captacién,
que puede darse a nivel biolo-
gico, pero que generalmente es
otorgado a nivel social o cultural.

—Okey. —Revis6 nuevamente
el texto y me pregunté—. sCOmo
entiendes al contexto?

—El contexto es el en-
torno en el que se en-
cuentra la manifes-
tacion y en donde se dan las
circunstancias o se alinean los
factores para poder entender.

—Pero segun tu definicion de signo, la
captacion o el enfoque de ellg, es de in-
cumbencia tanto en la condicién como en
el contexto —me cuestionaba—.

—Si, yo creo que ambas. Captas el con-
texto y la manifestacién, y enfocas para
entender y prever.



Fue entonces cuando me di cuentq, y
se lo esbocé, que el contexto no sélo es un
entorno de realidad sino un entorno de en-
cuentro con el signo. Es decir, es un entorno
en donde la condicién, entendida como el
factor central, se distingue. Concibiéndose
como esa indole, naturaleza o propiedad
por reconocer algo, por enterarse de la exis-
tencia de un contenido Util. Pues ya sea ad-
virtiendo o ya sea agudizando los sentidos
para captar una manifestacion, el objetivo,
premeditado o no, estd en entender algo de
eso que se manifiesta, siendo evidente su
existencia.

—Pero si hablas de reconocer algo, estds
diciendo que ya se conocia —me miraba,
algo extranado.

—Si, creo que si. Aunque estoy hablando,
mds bien, de esa manifestaciéon que ya se
advertia o que se advertia de una similar,
pero que no se entendia. Ya seda porque no
se habia considerado un entendimiento de
ella o porque se entendia mal o de otra manera.

—Como en la pelicula de, [odos los caminos
llevan a casa.

—iAndale! Asi, mds o menos. Pero ade-
mdas, si reconocer implica examinar, estoy
hablando de distinguir la condicién ade-
cuada. De observar los diferentes enfoques
que hay para captar; como es el caso de las
fotos que tomas, donde la luz es un motivo
importante a captar.

El sonrio y comento:

—Entonces, para entender
una manifestacién, habrd que
advertir en ella dos o mds veces.

—En el caso de un signo, por
supuesto que si. Aunque tam-

bién alguien podria mostrarte al
signo, para que lo conozcas y lo
reconozcas.

—ijAh..! —=Fue en ese momento
que el pasante, como si trajera
un as bajo la manga, me dijo—.
¢Es ahi en donde entran en jue-
go los conocimientos previos?

—cJdLos conocimientos
vios...? Supongo que si.

pre-

Los conocimientos previos.. Yo ya habia
escuchado sobre ese tema. Sin embargo,
observé que al respecto del conocimiento
signico, éstos quizd no sblo son requeridos
para entender, en el dmbito signico, sino
para aprender sobre el dmbito signico. Es
decir, no es lo mismo advertir un signo que
proponer un signo o un modelo signico. Y lo
que mds coraje me dio, fue no contar con
los conocimientos previos, en ese momento,
para poder aclardrselo.

Pues si pensamos desde el campo de
la sociobiologia y nos detenemos a obser-
var una impronta, es posible articular dichos
conocimientos. Por ejemplo: un cachorro de
ledn, en su exploracion por la selva se tro-
pieza con una serpiente. Esta, en su intento
por ser advertida, se manifiesta de alguna
manera, ya sea a nivel sonoro, visual u olfa-
tivo. Entonces el cachorro capta esta mani-
festacién y la asimila con una informacién;
es decir, la entiende como una agresion o
como una amenaza, alejandose del terri-
torio de la serpiente por considerar a ésta,
como un animal peligroso. Haciendo notar,
de dicha impronta, que en la idea de asi-
milacidn podemos apreciar, en el hecho de
comprender lo que se aprende, la incorpo-
racion de los conocimientos previos.
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Es decir, concibiendo a la impronta
como ese aprendizaje primario de reac-
cion frente a un modelo signico, encuentro
que ésta quizd no sea un principio sino un
resultado de entender. Observando que el
aprendizaje primario dado en la impronta
se produce, mds bien, a través de un orden
bio-parental. Un orden que si bien se origina
a nivel bioloégico, sabemos que se confor-

ma en el desarrollo infantil, a través de las
manifestaciones realizadas por los tutores o
progenitores, desde el nacimiento y con el
cuidado cotidiano. Asi la impronta, conside-
rando que es una accidén de reconocimiento
de una informacién en el entorno social, se-
ria el resultado de advertir manifestaciones
reiteradas en el seno familiar, logrando ob-
tener de ellas un entendimiento social.

Ahora bien, si
los conocimientos
previos son esa in-
formaciéon dada a
nivel de manifes-
taciones  bio-so-
ciales, es eviden-
te que éstos si se
constituyen como
un elemento indis-
pensable para el
entendimiento, en
el dmbito signico.
Pero si dichos co-
nocimientos son
concebidos como
un corpus O un
marco de referen-
cia, ya sea tedrico o
histérico, entonces
sabemos que és-
tos son (tiles, ade-
mds, para com-
prender al signo.
O, como ya se dijo,
que son requeridos
para aprender so-
bre el dmbito sig-
nico, para tener al-
gun tipo de certeza,
en mayor o menor
medida, al mo-
mento de signar.




Tomando asi por conocimientos previos
a los empirismos o experiencias procura-
das, a los aprendizajes bio-estructurales vy
a los demds hechos formativos e informa-
tivos. Podemos enfatizar en los aprendizajes
dados en el orden de improntas y no como
meras ensenanzas; es decir, en los apren-
dizajes propiciados por necesidades y no
como obligaciones, considerando que en
ellos radica o se propicia el conocimiento
atil. Aunque, en cualquier caso, los conoci-
mientos previos tendrian que ser utilizados
para proponer una explicacion y no para
suponer una imposicién o una accion pre-
tenciosa. Recordando, ademds, que existen
signos que se descubren, como las expre-
siones cotidianas, y otros que se aprenden
por ensefianza, como los de la linguistica.

Por otro lado, cuando pensamos al con-
texto como un entorno de encuentro con el
signo, estamos hablando de ese entorno de
interés a abordar, en el que se dan las cir-
cunstancias para lograr la captacion signi-
ca. De un espacio de encuentro y concor-
dancia de factores, como la manifestacion
y la condicion, que es ubicado para resolver
o0 generar entendimientos. Un contexto que
circunscribe las deducciones y conjeturas
realizadas sobre el estudio signico. Y recor-
dando que los sistemas no verbales, como
dice Barthes (1971)[vi], requieren acompa-
Aamiento del hecho linguistico, entonces
este entorno inteligible, en la comunicacién
verbal de los hallazgos semioldgicos, bien
podria situarse en un contexto de opinion.

Considerando que en éste existe una
produccién de entendimientos que provee
de una construccion de la realidad, entendi-
da como un hecho estructuralista. Una pro-
duccién que procura aquella posibilidad de

significacion sociocultural, necesaria para
tener mejores condiciones de vida. Eviden-
ciamos al signo no como una accidn invisi-
ble (sélo visible desde el interior) sino como
un hecho exovisible (visible hacia el exte-
rior). Notando que un signo es una mani-
festacion que existe realmente, porque nos
damos cuenta de ella, porque la captamos
(por medio de los sentidos) y no porque la
imaginamos. Adquiriendo la cualidad de
signo, cuando logramos entender algo de
ella, cuando reconocemos en ella un dato
atil, real y comprobable, no una ilusidn.

Puntualizando que un modo
de percepcidn es un aprendizaje
sighico; es un enfoque de cap-
tacidon que se aprende, para po-
der entender en materia de un
determinado perfil de manifes-
taciones. Para poder observar
“lo que es” o lo que hay en una
manifestacién y no para fingir
que observamos algo que no
hay o para mentir, como disi-
mula Eco (2000). Un aprendizaje
sighico que tiene por propdsito,
el de materializar y estructurar
un conocimiento, advirtiendo el
uso de la razén y de la légica. No
para construir un simulacro de
los objetos observados, como lo
sugieren Barthes (1971) y Beu-
chot (2004), si entendemos por
simulacro no sélo a la ausencia
de verdad sino a la ausencia de
realidad.
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Pudiendo acotar que este concepto de
signo seguramente modificaria sus com-
ponentes tradicionales. Pues en lugar de
constar de un significante y un significado,
tendria que constar de una manifestacién o
un manifestado (una unidad verbal y/o no
verbal) y de un entendimiento o un enten-
dible (uno ideq, nocioén, informacién o infe-
rencia). Reservando el hecho de significar a
la experiencia que se obtiene de entender;
es decir, en el caso de la impronta obser-
vada, a la asimilacion que se genera en el
cachorro de ledn, debido a la advertencia
que produjo la serpiente.

Y siendo ambiciosos, creemos que el en-
tendimiento (y no la lengua) es el objeto de
estudio de la linguistica para ser considera-
da como una ciencia. Comprendiendo que
las manifestaciones linguisticas (lldmense
letras, palabras o frases) ya han sido deter-
minadas y gramatiqueadas. Siendo el en-
tendimiento y no la lengua, ese objeto uni-
voco que nos ofrece los principios de unidad
y de clasificacion, planteados por Saussure,
entre otros autores, que han pensado en
una ciencia del lenguaje. Observando que
el entendimiento es aquel descubrimien-
to buscado por Saussure y por Benveniste
(1977: 50-51), preocupados en enfocar ese
“principio de unidad que domina la multipli-
cidad de los aspectos” con que aparece el
lenguaje, y que permite “clasificar los hechos
del lenguaje entre los hechos humanos’. Sin
necesidad, en el entendimiento, de reducir
el lenguaje a la exclusividad de lengua para
satisfacer esta doble condicion.

Encontramos a la semibtica
o semiologia como una ciencia
en la que se estudian los signos,
segun su condicién asignada
en el lenguaje, en el sistema o
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en el contexto en el que se en-
cuentran. Una ciencia instru-
mental de otras ciencias y ma-
terias (como la linguistica), que
da respuesta a los problemas
de entendimiento, a partir de las
manifestaciones planteadas, y
en donde se consigue observar
significaciones intersubjetivas.

iHa!, por cierto, olvidaba decirles que
Ariel, es mi hijo y colaborador en la realiza-
cién de este texto

Notas:

[i] Conversaciones del autor con Ariel O. Orenday
Martinez, sobre semiologia. Realizadas durante los
anos de 2022 y 2023, en Tulancingo, Hidalgo.

[ii] BEUCHOT, Mauricio. (2004). La semibtica. Teorias
del signo y el lenguaje en la historia. México: Fondo
de Cultura Econdmica.

[iii] ECO, Umberto. (2000). Tratado de semiética ge-

neral. Espana, Barcelona: Editorial Lumen.

[iv] BENVENISTE, Emile. (1977). Problemas de linguiisti-
ca general Il. México: Siglo XXI editores.

[v] FABBRI, Paolo. (2000). El giro semiético. Espafia,
Barcelona: Editorial Gedisa.

[vi] BARTHES, Roland. (1971). Elementos de Semiolo-
gia. Madrid: Alberto Corazon.
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a biosemidtica postula que la vida

es un proceso de comunicacidn co-

municacion inherente a los organis-

mos vivos. El biosemidtico Kalevi Kull

(2009, p. 82) resalta que esta activi-
dad es exclusiva de ellos. Sin embargo, la
diversidad de representaciones en el mun-
do varia segun el contexto. La semidtica en
si estd llena de fundamentos tedricos crea-
dos dentro de un mundo que conocemos y
que de alguna manera u otra nos estruc-
tura, y muchas veces lo que estd fuera de
esa caja estructurada al no ser conocido no
lo consideramos. Pero ¢qué sucede cuan-
do nos adentramos en un contexto don-
de lo que conocemos y sabemos no sigue
esa misma légica? sCudndo las reglas de
la vida son diferentes? ;Cudndo lo ausente
estd presente y lo que estd muerto convive
con el cotidiano de los vivos, comunicdndo-
se y significando? Esta reflexion busca am-
pliar la semidtica a contextos no occiden-
tales, donde los procesos de comunicacién
trascienden nuestro entendimiento y no son
antropocéntricos. Presento una propuesta
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de la contra-semidtica, en desarrollo para mi te-
sis doctoral junto al grupo Indigena Tuxd de
Rodelas, en el Nordeste brasilero.

sQuiénes son los Tuxa?

Brevemente, los Tuxd de Rodelas son
una comunidad Indigena que anteriormen-
te habitaba las mdargenes del rio SGo Fran-
cisco y mantenia una relaciéon de cohexis-
tencia con este, poseyendo mds de 34 islas.
Sin embargo, estas tierras fueron gradual-
mente perdidas debido a expropiaciones e
inundaciones, tanto naturales como provo-
cadas (mas informacién de la etnohistoria
de los Tuxé de Rodelas, Salomdo, 2020). En
1988, una gran inundacion causada por la
construccion de la hidroeléctrica de Itapa-
rica provocd que los Tuxd se dividieran en
tres grupos —este ensayo estd enfocado en
los Tuxd de Rodelas— obligéndolos a aban-
donar su territorio ancestral (Durqzzo, 2020:;
Cruz, 2017, p. 62-65) el cual adn hoy los Tuxd



est@n luchando por la demarcacién oficial.
Este desplazamiento forzado resultd en rup-
turas culturales, espirituales y simbodlicas
que afectaron profundamente sus formas
de vida, relaciones sociales y précticas, de-
jando muchos de sus sitios sagrados fuera
de su alcance.

En este texto, exploraré las
formas de comunicacién que he
observado y vivenciado durante
mi trabajo de campo con esta
comunidad, por lo que esto estd
pensado desde el contexto Tuxq,
lo que no significa que en otros
grupos Indigenas ocurra y se in-
terprete de la misma manera.
Abriéndome a nuevas perspec-
tivas, me sumergi en un mundo

desconocido para comprender
la importancia de las voces a
menudo marginadas.

Las contra-semioticas
y las formas
comuhnicacionales

En su articulo “Abrazar el error Y [a a/[\)ergen-
cia” (2024), Bianca Suarez-Puerta destaca
la necesidad de creatividad durante el pro-
ceso de investigacion, un punto que resond
con mis propias experiencias en el trabajo
de campo y el andlisis de datos. En contex-
tos de investigacion descolonizadora, espe-
cialmente con comunidades Indigenas, la
creatividad y la flexibilidad son esenciales
para abordar resultados inesperados o si-
tuaciones que desafian nuestra compren-

Figura 1: Movimientos corporales en la danza del Toré publico Tuxd. Foto: Horténcia Sant’/Ana, 2016.
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sién previa sin invalidarlos. En este enfoque
colaborativo, el grupo junto al que se reali-
za el estudio se convierte en un participante
activo, rechazando asi la nocion de ser ob-
jetos de investigacion.

Precisamente, la desestimacién de lo
‘no académico” o “sin validez cientifica” en
relacibn con materiales especificos sensi-
bles para una comunidad en particular re-
fleja una falta de consideracion ética en el
dmbito académico occidental. Esta falta de
reconocimiento desencadena una parado-
ja, ya que la ciencia occidental demanda el
respeto y la adhesion a principios éticos. Por
ello, propongo llamar a este enfoque, que
se basa en la experiencia contextual para
explicar hechos dentro de un contexto es-
pecifico, en este caso el contexto Tuxd, sin
permitir generalizaciones, como un funda-
mento de investigacidon. En contextos Indi-
genas, la imposibilidad de generalizar se
hace evidente, ya que cada nacidn Indige-
na constituye un universo Gnico compuesto
por una multiplicidad de realidades inter-
conectadas. Esto subraya la necesidad de
adoptar un enfoque plural en contra-semidticas.

Sin embargo, en algunas universidades a
nivel mundial, se emplean metoc/o[ogz’as [na/z’gems
de Investigacion, las cuales son descolonizadoras
(smith, 2012) y abarcan las perspectivas In-
digenas tanto en el dmbito cientifico como
en debates que conciernen a la humanidad
en su conjunto, como es el caso del cambio
climdtico. Estas metodologias incorporan
las visiones Indigenas, las cuales son intrin-
secamente contextuales, fomentando asi
una investigacién responsable, reciproca y
adaptada a las necesidades de la comu-
nidad (e g. Wilson, 2008; Kovach, 2021). Por
consiguiente, el uso de estas metodologias
se alinea con el objetivo de facilitar y fomen-
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tar el diGlogo entre el pensamiento cientifico
occidental y el pensamiento Indigena.

Los mundos Indigenas se ca-
racterizan por estar formados
por redes extensas de interac-
ciones, donde todo estd interco-
nectado, trascendiendo los limi-
tes humanos y biolégicos para
abarcar los dmbitos materiales,
espirituales y cosmoldgicos, in-
cluyendo el cosmos.

Esta interrelacion, fundamentalmente
marcada por la coexistencia, es crucial para
la generacidn y transmisidn de conocimien-
tos tradicionales a lo largo de las genera-
ciones. En el contexto Tuxd de Rodelas, las
interacciones sociales adquieren multiples
significados en distintas esferas, tales como
las esferas de: la materialidad, las prdcticas
ecologicas tradicionales y los complejos ri-
tuales, que son llamados por los Tuxd como
trabalho de ciéncia [trabajo de ciencial, a través
del cual se transmite conocimiento (Durdz—
20, 2019). Estas esferas estén estrechamen-
te interconectadas e interdependientes en-
tre si. La ausencia de una de estas esferas,
como ocurre en el mundo Tuxd, resulta en la
pérdida de sentido y continuidad, de mane-
ra similar a las interacciones sociales, don-
de la falta de una parte es irremplazable.

Aunque exista la comunicacion Ver[m[, estas
interrelaciones se manifiestan a través de
signos interactivos que generan otras di-
versas formas de comunicacion, donde ni
los seres humanos ni los lenguajes verba-
les desemperfian un papel central. En oca-



siones, se habla de redes de socializacién
holistica, donde el cuerpo y otros elemen-
tos, en diferentes interacciones, adquieren
una impotancia equiparable a la del ser y
el aspecto verbal para la creacion de sig-
nificado. Por ejemplo, en las danzas rituales
como el Toré publico de los Tuxd de Rode-
las, los movimientos corporales, las manos,
los pies, la fuerza y los gestos crean sonidos
que representan la presencia de entidades
cosmolégicas (Figura 1y ver también Figu-
ra 3.2). De manera similar, en la danga do Praia,
por ejemplo, en el caso del grupo Indigena
Pankarard (Nordeste), algunos hombres lla-
mados zeladores se cubren totalmente con ves-
timentas para encarnar seres cosmologicos
(santos, 2021, p. 61). La direccién y entonacion
de estas danzas ritualistas en el Nordeste de-
terminan su objetivo y significado, destacan-
do una comunicacion geswm[ Y visual @ través de los
movimientos corporales y, en algunos casos,
las vestimentas ceremoniales.

Continuando con la comunicacion Visual, se
encuentran los grafismos, presentes tanto
en pinturas faciales y corporales como en
artefactos. Estos grafismos poseen diversos
significados identitarios y culturales, a me-
nudo actuando como marcadores de dife-
renciacién cultural y, en ocasiones, de géne-
ro y estadio de vida de la persona (infante,
adolescente, adulto, etc.). Ademdas, pueden
variar segun el bioma o entorno natural en
el que se encuentren. Las pinturas faciales
y corporales pueden consistir en simbo-
los geométricos y lineas que representan
conceptos como coexistencia, camuflaje,
proteccién, visibilidad o vestimentas, entre
otros.

Por ejemplo, entre los Tuxd, los grafis-
mos tradicionales son triGngulos alineados
Figura 2: 1: Simbolos triangulares pintados. verticalmente con dos lineas paralelas que

2: Simbolos triangulares con puntos negros en los rodean. Estos triéingulos, pintados en ne-
su interior. Fotos: Herbson Silva, 2019
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gro (Figura 2.1) o sin pintar con puntos en
su interior (Figura 2.2), representan su rela-

cion de coexistencia con el rio Séo Francisco

il

Figura 3: 1: Grafismos Tuxd en objetos. Foto: Herbson
Silva, 2020. 2: Pinturas faciales y corporales Tuxd. Foto:
Horténcia Sant’/Ana, 2016.

y sus islas, asi como su ancestralidad. Las
lineas verticales que encierran los triGngu-
los simbolizan el flujo del rio, y este esque-
ma se utiliza como una forma de camuflaje
dentro de su entorno. Estos se encuentran
también en artefactos de uso ritual y coti-
dianos (Figura 3.1), y objetos precoloniales,
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Figura 4: Pipas o cachimbos. Foto: Herbson Silva, 2020.

ademds de pinturas faciales y corporales
(Figura 3.2)

El cuerpo también puede servir como
medio para la subjetivacion de materiali-
dades que requieren de la agentividad hu-
mana para cobrar vida, como es el caso de
instrumentos musicales como flautas, silba-
tos o pipas [cachimbos] (Figura 4), entre otros.
Estos objetos adquieren una agencialidad a
través de la respiracion humana, manifes-
tando voces ancestrales mediante el sonido
de la flauta, que en algunos grupos Indige-
nas la subjetivan con connotaciones cos-
moldgicas (ver Graneros 2009, p. 112). Esa
agencialidad humana puede connotar una
invitacion a los distintos planos al inicio de
un ritual mediante el sonido del silbato en
el caso de los Tuxd, y la flauta en el caso de
los PankararG (Santos, 2021, p. 61). O para
expresar la esencia de la entidad ancestral
mediante el humo inducido por el soplido
humano a través de la pipa y el tabaco in-
cinerado (caso Tuxd).

Estas son formas de comunicacion oral pero no
verbal Como desarrollo mas en profundidad



en un articulo (articulo inédito), que estd
en proceso de publicacién adn, en el caso
de la pipa se pueden identificar dos tipos
de manifestaciones comunicativas (caso
Tuxd). Por un lado, el ser humano dialoga
activamente con la entidad espiritual o cos-
moldgica al absorber y exhalar el humo por
la boca (Figura 5.1). Por otro lado, el ser hu-
mano, a través de su respiracion, facilita la
participacion activa de esta entidad para
brindar proteccidon y sanacion, al soplar el
humo a través del hornillo y expulsarlo por la
boquilla de la pipa hacia el entorno o sobre
el cuerpo de alguna persona (Figura 5.2).

Estos son dos niveles distintos de una
semidtica comunicacional  multisensorial (olfotivo,
visual, tactil, aclstica) que solo puede ser
comprendida, como sugiere Suarez-Puer-
ta (2024), si abrazamos la divergencia y la
hacemos dialogar con nuestro mundo.

También estdn los objetos materia-
les que requieren del cuerpo humano para
crear significado, como las maracas (Figura
6) o los tembetds, estos Ultimos son hallazgos
arqueoldgicos en el drea, que solia ser ha-
bitada por los Tuxd de Rodelas (Etchevarne,
1992, p. 63). Las maracas, instrumentos mu-
sicales de percusion, necesitan del cuerpo
humano para crear un significado funcio-
nal, como guiar los pasos y el ritmo en las
danzas rituales, o conducir a los seres en-
cantados hacia el punto de encuentro. Por
otro lado, los tembetds son ornamentos labia-
les, que atraviesan el labio inferior y, al ha-
blar, producen una pronunciacion y un tono
de voz alterados, lo que puede connotar la
presencia de otra entidad en contextos ri-
tuales. Tanto estos instrumentos como los
ornamentos no son subjetivados, sino acti-
vados para mediar, creando una comunicacion
sonoro-acustica.

Estos tipos de formas de comunicacién
se desarrollan a través de interacciones so-
ciales que generan signos, indices y simbo-
los concomitantes. Estos elementos no solo
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Figura 5: 1: Comunicacion activa humano-entidad. 2:
Manifestacion activa de la entidad para proteccidn. Fo-

tos: Horténcia Sant’Ana, 2016.

tienen significados individuales dentro de un
contexto especifico, sino que también con-
notan una interdependencia con otras esfe-
ras, como los recursos naturales disponibles
en su bioma especifico. Por ejemplo, entre
los Tuxd, todo se confecciona con elemen-
tos naturales disponibles, lo que requiere
conocimientos de prdcticas ecolbégicas tra-
dicionales. La interdependencia entre estas
esferas de lo material y lo ecolégico, junto
con las prdacticas rituales para obtener au-
torizaciones y expresar gratitud, es esencial
e influye en el éxito de las actividades como
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la caza, la pesca, la recoleccidn de plantas
medicinales, la obtencidn de miel y los recur-
sos para la artesania (Bigd, Articulo inédito).

Estos rituales, donde se utilizan elementos
como el maraca, la pipa y el tabaco, son fun-
damentales ya que facilitan la comunicacion
inter dimensional. Sin embargo, cada una de
estas esferas comparte propiedades de las
otras, lo que las hace inextricables entre si.

Figura 6: Maracas Tuxd. Foto: Jimena Bigd,
2023.
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Conclusion

Cuando reflexionamos sobre estos uni-
versos tan complejos, que abarcan desde el
dtomo hasta el cosmos, podemos asociar-
los con el concepto peirceano de sinequismo
(Peirce, 1998). Sin embargo, el sinequismo
no incluye entidades espirituales o cosmo-
l6gicas; se centra en el eje de la materia y
lo biolégico. El pensamiento Indigena com-
plementa esta perspectiva al incorporar lo
‘ausente” el dominio espiritual, cosmolbgi-
co y el materialismo animado o subjetivado.
Aqui es donde entran en juego los contra
discursos semidticos o las contra-semiobti-
cas, al describir la semiosis de lo invisible. Al
observar y percibir que todo estd intrinse-
camente interconectado, formando una di-
versidad de paisajes sonoros, visuales, ges-
tuales, musicales, acusticos, etc., el proceso
de semiosis se vuelve mds complejo, pero
también se alcanza un entendimiento mas
amplio del dmbito semidtico.

Durante mi investigacion, he enfrenta-
do mds desafios que soluciones. Sin em-
bargo, la etnografia en contextos Indige-
nas, dependiendo de cOmo se aborde, es
un proceso transformador que nos permite
comprender la alteridad como parte funda-
mental del todo. Nos invita a reflexionar so-
bre nosotros mismos y nos brinda la opor-
tunidad de cambiar en multiples aspectos.

Realizar investigaciones descoloniza-
doras con comunidades Indigenas, permi-
tiéndoles expresarse con todas sus voces y
considerando su conocimiento como valido,
nos lleva a salir de las estructuras precon-
cebidas y a reaprender lo desconocido. Esto
nos permite explorar nuevas ideas que pue-
den ser innovadoras y contribuir al avance
cientifico. En resumen, se necesita un cam-
bio de paradigma y continuar desarrollando
un didlogo reciproco entre el pensamiento
occidental y el Indigena, lo que nos ensefia-
ria de que el mundo es mucho mds vasto
de lo que imagindbamos.
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“Espacio: estética
y significacion
(Introduccién)

0s ensayos Yy articulos que incluimos en este dossier estn enfocados

en la reflexion especulativa sobre el espacio arquitectdonico. Desde

los dispositivos de significacion de la espacialidad, hasta las condi-

ciones de interaccién de los agentes en el entorno, el dossier aborda

desde distintos enfoques los procesos de sentido involucrados en
el estudio de la espacialidad. Los textos que ahora ponemos a consideracion
plantean preguntas fundamentales que, desde el dmbito arquitectonico han
sido rectores de innumerables discusiones, teorizaciones e ilusiones discipli-
nares. Por ejemplo: $Qué es el espacio?, scdmo se significa lo arquitectonico
de ello?, ses posible disenarlo?

La diferencia entre espacio, como representacién, y la
espacialidad, como entorno de interaccién, serd uno de
los topicos transversales que articulan las discusiones
trabajadas por los autores. Cada propuesta se desarro-
lla desde campos de reflexidn concretos enfocados en el
arte, la filosofia, los procesos de disefio y la produccién
arquitectonica.

Si bien, pensar el espacio desde este dmbito no es una reflexion nueva, si
es un tema que sigue vigente en el modo en cémo pensamos los entornos ha-
bitables en nuestras sociedades contempordneas. Por ello, en este dossier se
vislumbran cuestiones relevantes sobre las condiciones estéticas y semidticas
del espacio, los procesos de sentido que emergen de la interaccion y los sis-
temas que articulan las diferentes dimensiones virtuales, reales y simbdlicas
que lo componen.

Ponemos en manos de los lectores, pensando desde estudiantes, profesio-
nistas y hasta investigadores, 5 articulos que esperamos les permitan aden-
trarse en la reflexidn sobre su propio entorno, problematizar al mismo tiempo
la dimension espacial en su vida cotidiana y resignificar un entendimiento
mds amplio sobre como abordar esta temdatica.

Julio Horta |/ Donovan Lomeli
Editores del Dossier
Ciudad Universitaria. UNAM
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Doggier

Una aproximacion semiética-fenomenoloégica
a la experiencia espacial
del entorno-ambiente humano

Dr. en Arg. Adrian Baltierra Magana

‘Ademds, de tener en cuenta que ser quiere decir también estar en el espacio, y en efecto yo
habia sido echado en el espacio todo lo largo que era, con el espacio todo a mi alrededor que,
aungue yo no lo supiera, se sabia que continuaba por todos lados, el espacio que ahora no im-
porta estar alli mirando si contenia alguna otra cosa’.

Mitosis. Italo Calvino. Todas las cosmicomicas.

Estas refexiones parten de la siguiente pregunta: éLa
experiencia espacial encarnada constituye un acto
semiodtico? Lo anterior parte de cuestionar lo que en
el dmbito de la arquitectura se entiende por espacio,
el cual se considera un término programatico tanto
del pensar como dentro del hacer arquitecténico en
el @mbito profesional, académico y mediatico.



I. UNA CRITICA A LA NOCION DEL ESPACIO
COMO PARADIGMA DEL PENSAR Y HACER DE LA ARQUITECTURA

/‘/'a/

),’ AN

-
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@)
@Sencia y p(o’{ag

VISION ARQUITECTONICA PARADIGMATICA

Imagen 1. En el contexto contempordneo la nocidon hegemonica en el dmbito disciplinar de la arquitectura
plantea al ‘espacio’ como material, esencia y protagonista, lo que implica desconocer el vinculo cotidiano que
tenemos los seres humanos con el entorno-ambiente a través de nuestra experiencia espacial encarnada.

a nocién de espacio en el dmbi-
to de la arquitectura es una no-
cidn que se viene consolidando a
lo largo del siglo XX, actualmen-
te llega a constituirse como pa-
radigmatica y dominante en la manera en
como se piensa el hacer arquitecténico.
Basta reconocer en qué medida dicho ima-
ginario se encuentra presente en las mane-
ras de decir. En una bdsqueda realizada a
través de google' se obtienen los siguientes

1 Este analisis de términos a través del buscador de
google posibilita hacer una aproximacion alrededor de que
tan presente se encuentra en el imaginario la nocion del ‘es-
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resultados: 1. creacion + arquitectura + espacio: 2
110 000 resultados. 2. materia prima + arquitectura
+ espacio: 2 530 000 resultados. 3. protagonista +
arquitectura + espacio: 3 800 000 resultados. 4.
esencia + arquitectura + espacio: 5 640 000 resulta-
dos. 5. materia + arquitectura + espacio: 13 500 000
resultados. 6. material + arquitectura + espacio: 21
200 000 resultados. 7. arte + arquitectura + espacio:
28 800 800 resultados. 8. diseiio + arquitectura +
espacio: 40 200 000 resultados. Véase la can-
tidad de busquedas en millones que vincu-

pacio’ en el ambito arquitectonico.




lan los términos de espacio y arquitectura,

lo que da cuenta de cdmo dicho imaginario
2 permea y se extiende en la sociedad.

De igual modo se pueden encontrar ex-
presiones que hacen pensar que tan pre-
sente estd la nocién del espacio en relacion
al ambito de la arquitectura: A. “El espacio es
materia de arquitectura’ (3 430 resultados). B. “La
materia del espacio arqm’tecto’mco” (7 360 resultados).
C. “Espacio es arquitectura’ (7 440 resultados). D.
“Fl espacio es la materia prima de la arquitectura’ (10
000 resultados). £ “£l espacio es el protagonista de
la arquitectura’ (20100 resultados). F. “La arquitec-
tura es el arte del espacio’ (24 000 resultados). G.
“La esencia de la arquitectura s el espacic” (38100 re-
sultados). H. “La arquitectura es /Z creacion de espacio’
(41 200 resultados). I. “El espacio es la esencia de
la arquitectura” (66 200 resultados). Este pano-
rama sugiere como la nocion de espacio es
parte de la significacién que estd presente
en las maneras de decir y pensar la arqui-
tectura; asi mismo, permiten hacer visible
que el término espacio en su relacién con la
arquitectura se encuentra formando parte
del imaginario contempordneo.

La historia de como se ha llegado o
afianzar la nocidn de espacio y en qué me-
dida ha llegado a ser programatica puede
encontrarse a inicios del siglo XX. Se llega
a mencionar que el primer arquitecto que
enuncia que el espacio tiene que ver con la
arquitectura es Hendrik Petrus Berlage (ar-
quitecto y urbanista holandés, 1856-1934),
quien a partir de 1908 va a plantear que el
sentido de la arquitectura es la “creacion de es-

2 La nocion de “imaginario” que se adopta en este en-
sayo refiere a la idea de: “Imagen que un grupo social, un
pais o una época tienen de st mismos o de alguno de sus ras-
gos esenciales”. Termino: Imaginario. En REAL ACADE-
MIA ESPANOLA: Diccionario de la lengua espaiiola, 23 .*
ed., [version 23.6 en linea]. &lt;https://dle.rae.es/contenido/
cita &gt; [25 septiembre 2023].

pacio” (Maderuelo, 2008, pag. 41). Asi mismo
Rudolph M. Schindler (arquitecto estadouni-
dense de origen austriaco, 1887—1953), hacia
el ano de 1912 es promotor de la idea del es-
pacio como “materia prima de la arquitectura” (Ma-
deruelo, 2008, pag. 41). Otro de los momen-
tos significativos de la consolidacion de la
nocién de espacio llega cuando Bruno Zevi
(arquitecto y critico italiano, 1928-2000), en
1948 va a senalar que el aspecto distintivo
de la arquitectura en relacién a otras artes
es “el espacio interno, aqwe[ espac[o que.. no puea’e ser re-
presenma/; complemmente en m’ngzuna forma, ni aprend[c/o
ni V[\)[do, sino por exper[encm directa es el promgom'sm del
hecho arqm’tecto’m’ca Tomar poses[o’n del espacio, saberlo Ver,
constituge la lave de [ngreso ala comprensz‘dn de los @ ﬁa’os”
(Zevi, 199, pag. 20).

La consolidacion de la nocién
de espacio tuvo gran repercu-
sibn en el pensamiento de la
arquitectura. Esta era concebi-
da como un hacer que se fun-
damentaba en el acto de cons-
truir. Su materia prima era la
materialidad del ladrillo, con-
creto, acero y vidrio, con lo que
se construian los muros, las co-
lumnas, las cubiertas, etc. Pero,
al llegar la nocién de espacio, se
da el primer giro espacial de la
arquitectura donde, frente a los
aspectos materiales-construc-
tivos, se plantea que lo esencial
a su ejercicio es lo inmaterial,
aquello que no estd sujeto a la
gravedad y que es resultado de
muros, columnas, cubiertas, etc.,
es decir el: espacio.
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I1l. SOBRE LA ESPACIALIDAD HUMANA

COMO EXPERIENCIA FENOMENOLOGICA DEL ENTORNO—AMBIENTE

ESPACIALIDAD HUMANA

Noy .
Cla espacial ©

Imagen 2. Aquello que constituye la dimensién espacial de la existencia humana (espacialidad) se
da como correlacién entre los sereshumanos, su experiencia espacial encarnada y el entorno-ambiente
edificado, dichos vinculos estdn presentes a lo largo de la propia existencia: el ser humano es un ser ahi
ubicado temporalmente con su cuerpo en un lugar.

el tiempo (que se da por el desplazamiento
al realizar un recorrido).

Todo lo anterior genera la idea de que el
espacio es algo moldeable que puede ser
creado. El espacio va adquirir cierta objeti-
vidad para poder ser considerado un mate-

El espacio a partir de inicios del siglo XX
se propone como algo objetivo, manejable,
que tiene cuatro dimensiones: altura, pro-
fundidad y anchura, mds una cuarta que es
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rial que en manos de los arquitectos/as se
puede medir y por lo tanto disefiar.

La visiébn que adoptan los arquitectos/
as en relacién al espacio es la de los fisi-
cos-matematicos en donde ‘! espacio es sus-
cept[b[e de ser mec/[c/o, en sus tres a’z’mens[ones, en metro y
centimetros; as es como lo hemos conocido en el co[eg[o Y
como. tenemos que plantea’rnoslo como base cuando en la
Vida pm’ctz‘m queremos emp/ear relaciones espacmles medi-
bles” (Bollnow, 1969, pag. 24).

Pero hacia mediados del siglo XX se pro-
ducird un segundo giro espacial que se da
producto del influjo de la fenomenologia
3que va a reconocer que en el mundo de la
vida (lebenswelt), nuestra experiencia coti-
diana no tiene las caracteristicas objetivas
que se le asignan al espacio.

Se va a reconocer que nuestro vincu-
lo con el entorno-ambiente humano es
espacial, de ahi que no hay manera de
abstraernos de nuestra correlacion con el
mundo donde media nuestra condicién
somdatica: “el cuerpo, mi cuerpo, es el eje de
este mundo. En tanto centro y Gnico campo
de la sensibilidad, el cuerpo es mi contac-
to esencial con todo. Ver, oir, tocar, son los
elementos fundamentales del ser, de un yo
con érganos concretos propios que, a partir

3 Para una aproximacion a la fenomenologia como
‘mundo de la vida’ (lebenswelt) se puede recurrir a la des-
cripcion que hace Robert Sokolowski en el texto “Introduc-
cion a la fenomenologia” en donde senala: “El mundo de
la vida surge como un tema filosofico en contraste con la
ciencia moderna. La forma altamente matematica de ciencia
que fue introducida por Galileo, Descartes y Newton llevo a
la gente; a pensar que el mundo en el cual vivimos, el mundo
de colores, sonidos, arboles, rios y rocas, el mundo de las
que vinieron a llamarse ‘cualidades secundarias’, no era el
mundo real; en su lugar, se decia que el mundo descrito por
las ciencias exactas era el verdadero, y éste era un mundo
muy distinto del mundo que experimentamos directamente”.

(pag. 185)

de ahi, reconoce una naturaleza espacial
y temporal” (Cisneros, 2006, pdg. 74).

De lo que se deriva que la experiencia
espacial que establecemos con el mundo
es una experiencia espacial encarnada
(Pérez-Gémez, 2019, pag. 128) a través de
ese médium que es nuestro cuerpo. Dicha
experiencia espacial es lo que se conoce-
ré6 como espacialidad: “La espacialidad y
la temporalidad son el espacio y el tiempo
Vivo, que reconozco cotidianamente y que
tienen un sentido para mi. R epresentan el
lugar en el que estoy aqui y ahora, o en el
que tengo un pasado o un horizonte futu-
ro” (Cisneros, 2006, pag. 74).

Pasar de la nocién de espacio a la de
espacialidad es plantearle al dmbito ar-
quitectdnico una crisis que no es facil acep-
tar ya que implica dejar de lado aquello
que parecia darle sentido a la propia ar-
quitectura. Al ser la experiencia espacial
encarnada algo que estd en funcidn del “ser
ahi"s (Dasein) heideggeriano, lo que tradi-
cionalmente se concibe como espacio en

4 Conviene recordar aqui el texto de Alberto Pé-
rez-Goémez (ingeniero-arquitecto mexicano, 1949), “La
fenomenologia de la arquitectura y la conciencia encar-
nada”, quien va hacer referencia a la arquitectura desde un
punto de vista fenomenolégico y va a referirse a la percep-
cion encarnada para sefialar que: “Somos primero y, ante
todo, cuerpos mortales y autoconscientes, involucrados
con el mundo a través de la orientacion desde nuestros ori-
genes. En tanto conciencias encarnadas, estamos profun-
damente involucrados en el mundo que nos da conscien-
cia, en primera instancia un terreno pre-conceptual que
depende en gran medida de la arquitectura como orden
externo y respuesta primera para darnos limites”. (pag.
131)

5 Martin Heidegger desarrolla la nocién del ser hu-
mano como un “ser ahi” (Dasein) arrojado al mundo en
el libro de “El ser y el tiempo” publicado originalmente
en aleman en 1927. Heidegger, Martin. (1993). El ser y el
tiempo. México: Fondo de cultura econdomica.
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I1l. LA EXPERIENCIA ESPACIAL ENCARNADA
COMO SIGNO DEL ENTORNO—=AMBIENTE HUMANO

Imagen 3. En contra del arquitecturocentrismo, es decir, pensar que la arquitectura es el referente de
explicacion del vinculo que tenemos los seres humanos con el entorno-ambiente edificado y de que el ‘es-
pacio’ es material, esencia o protagonista del hecho arquitectonico. Lo que se plantea es que la correlacion
entre seres humanos-experiencia espacial encarnada-lo edificado es parte del fendbmeno de la espacia-
lidad humana y signo de aquello que podemos llamar el entorno-ambiente humano. Este es un signum
que emerge de la correlacidn entre seres humanos-experiencia espacial encarnada-lo edificado y de las
multiples dimensiones de lo humano (politiccs, econdmicas, sociales, culturales, ideolégicas, estéticas, tec-
nolbégicas, ambientales, etc,).

la arquitectura no puede ser manipulable, esintencional, ya que en ese estar arrojados
moldeable, delimitado o creado. al mundo establecemos correlaciéon con él
(seres Vivos, COsas, experiencias, etc.). Sire-
tomamos el planteamiento que hace Char-
les Sanders Peirce (filosofo estadouniden-

Como se ha podido senalar nuestra ex-
periencia espacial no es neutral, mds adn,
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se, 1839-1914) sobre el signo donde esté es
“cua[qm’er ‘nlgo’ que un ‘algmen’ r;fz’ere a otro ‘a[go’, to-
mando como nexo de semejanza o compamcldn ‘mlgdn’ rasgo
compart[c/o”. Porque com[qm’er ‘com’ —oéjeto, suceso, accion,
omision, rasgo, actitud- es swsceptléle de cobrar valencias
sémicas cuando incurre en semiosis’ (Duch, Chillon,
2012, p. 36); luego entonces, se nos plantea
como relevante considerar que la experien-
cia espacial encarnada puede establecer

cierta semiosis® (Veron, 1993, pag. 104).

Si lo anterior se plantea de
esa maneraq, se presenta como
relevante la pregunta: ¢De qué
es signo la experiencia espacial
encarnada que establecemos
con las edificaciones de manera
cotidiana?

Como se comentaba, la nocion de espa-
cio que se maneja en el dmbito disciplinar,
entra en crisis cuando reconocemos nues-
tra experiencia espacial encarnada (es-
pacialidad)’. Pero también, entra en crisis
la propia nocién de arquitectura al suponer
que el sentido de esta es la construccion y
con ello lo referente a su materialidad (mu-
ros, cubiertas columnas, concreto, acero, vi-
drio, resistencia, cdlculo, etc.). Si atendemos
lo sefialado por Gaston Bachelard (feno-

6 La nocion de semiosis segun lo sefiala Veron: “Su-
pone una relacion entre tres sujetos... el objeto, el signo,
el intérprete no son otra cosa que los soportes del proceso
semiotico” (pag. 104). El fenomeno de la experiencia es-
pacial encarnada podria estar comprendida por estos tres
aspectos: Seres humanos (interprete) — experiencia espacial
encarnada (signo) — entorno/ambiente (objeto).

7 En el contexto de este ensayo el término experien-
cia espacial encarnada, se refiere a como cada uno como
seres humanos nos vinculamos con los entornos-ambientes
que vivenciamos a través de nuestra condicion somatica a lo
largo de nuestra existencia.

mendlogo francés, 1884-1962), cuando dice
que “habitamos nuestro espacio vital de acuerdo con todas
las dialécticas de la vida, como nos enraizamos, de dia
en dia, en un incon del mundo” (Bachelard, 2009,
pag. 34), luego entonces, se puede inferir
que nuestra relacidn con lo construido no se
reduce a su materialidad como lo piensan
muchos arquitectos/as.

Al considerar que la nocion de “espacialidad
s una a’g[[n[c[o'n esencial de la existencia humana. que sea
espacm[ no s[gnjﬂm, pues, que el hombre, asi como todo otro
cuerpo, lene con su cuerpo un espac[o determz’naa’o, es dec[r,
que ocupe un Volumen a’eterminaa/o, Y que encuentre en oca-
siones obstdculos para deslizarse por una abertura demasiado
estrecha, sino que expresa que el hombre esta determinado
en su Vida siempre Y necesariamente por su actitud frem‘e
a un espacio que le rodea” (Bollnow, 1969, pdg. 29);
entonces, no es factible plantear que la ar-
quitectura es una disciplina autdbnoma des-
ligada de la produccién de lo humano, no
es el arte de construir edificios (RAE, 2023),
tampoco hace referencia a la principal de
las construcciones  (arkhe=principal + tet-
ton=construccién). Aquello que se hace lla-
mar arquitectura requiere concebirse no sbélo
como una actividad disciplinar, sino como
parte del entorno-ambiente humano.

El referente, de lo que es sig-
no la experiencia espacial en-
carnada, no es de la arquitec-
tura como construccioén, sino es
signo del entorno-ambiente hu-
mano que es intencional y que
no es nunca algo acabado, sino
que siempre emerge en la pre-
cisa correlacion que a lo largo
de nuestra existencia estable-
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cemos los seres humanos con
el mundo.

El entorno-ambiente humano, en don-
de se encuentra inserta la arquitectura, es
un médium; es un signum que emerge de
la correlacién entre los seres humanos, su
experiencia espacial encarnada (viven-
cia) y lo edificado (construido-habitado).
Esta triada en su conjunto es la que podria
considerarse como el fenbmeno de la es-
pacialidad humana y de la que es sigho
el entorno-ambiente humano del que for-
mamos padrte y que excede a todo hecho
arquitectonico.
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Dogsgier

Reflexiones de la produccion
arquitectonica hipermoderna

y el semiocapitalismo

Mtra. en Arq. Jatziri Marquez Cervantes

La l6gica del consumo es una légica

de manipulacion de signos y no puede
ser reducida a la funcionalidad de los
objetos. Consumir significa, sobre todo,
intercambiar significados sociales y cul-
turales y los bienes/signo que tedrica-
mente son el medio de intercambio se
acaban convirtiendo en el fin Ultimo de
la interaccion social.

J. Baudrillard

urante las primeras décadas del

siglo XXI se ha experimentado el

exceso de algunas caracteristicas
socioproductivas que no distan mucho de
la era moderna y postmoderna. Por lo cual,
algunos autores refieren a este periodo de
tiempo con el prefijo hiper-; una era hiper-
moderna, donde destaca un modo de rela-
cidn-produccion basado principalmente por
el consumismo de mercancias. Teniendo en
cuenta que, el acto de consumir va mas alld
del intercambio de viene materiales, impli-
ca un intercambio de signos; surge el interés

sobre el término de semiocapitalismo, que
permite integrar coordenadas a este modo
de relacion-produccién. En cuanto a la pro-
duccion de arquitectura en la era hipermo-
derna -hiperarquitectura-, identificamos que
se caracteriza ser iconos de alguna marca
privada o de una ciudad; a tener una esté-
tica particularmente atractiva, seductora vy
llamativa. Es asi como, la elaboracién de en-
tornos-mercancias antepone el valor estéti-
co, el valor de signo y el valor de cambio en la
produccion. Por lo tanto, resulta problematica
en esta era asumir a los entornos-mercan-
cias como simples bienes materiales; porque
en las fases del ciclo de produccion influye
la dimensidn subjetiva e intersubjetiva. Es por
todo esto que, interesa reflexionar sobre la
hiperarquitectura y el semiocapitalismo del
siglo XXI.

Dicho lo anterior, a lo largo de esta breve
reflexion identificaremos algunas caracteris-
ticas de la produccion arquitectonica de la
era hipermoderna o de la hiperarquitectura.
Luego, revisaremos la relacidon que se esta-
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blece entre el signo, la marca y la publici- nada semidtica para la comprension de un
dad; aspectos relevantes para comprender modo de relacion-produccion que considera
al semiocapitalismo y su relacién con la ar- al consumo de entornos-mercancias como
quitectura. Finalmente ofreceremos algunas intercambio de signos.

reflexiones sobre la pertinencia de la coorde-

CARACTERISTICAS DE LA PRODUCCION ARQUITECTONICA HIPERMODERNA
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Imagen 1. Este esquema busca mostrar algunas caracteristicas principales y secundarias de la produccion
de mercancias hipermodernas. Fuente: elaboracién propia.




Empezaremos por considerar que, el pe-
riodo de tiempo de finales del siglo XX has-
ta principios del siglo XXI se asume como
una era hipermoderna, en la cual algunas
caracteristicas de las eras anteriores se
perciben de manera excesiva, desmedida o
desbordada; como sucede con el acto de
consumir. En particular, en la era hipermo-
derna se ha consolidado como modo de
relacién y produccion dominante un sis-
tema basado en el capitalismo de hiper-
consumo. En efecto, este tipo de organiza-
cién se basa en el consumismo, la rotacién
y la renovacion constante de mercancias. Es
decir, el acto de consumir se vuelve central
en las relaciones humanas incidiendo en el
dmbito social, econdmico, politico, produc-
tivo, signico, entre otros. Dicho de otra ma-
nera, el marco de este modo de relacidn, el
acto de consumir mercancias se vuelve de-
tonante de ciclos productivos, asi como de
la construccidn de la identidad del individuo
ante el colectivo. Por tanto, los esfuerzos de
la era se enfocan en incorporar cada vez
mds aspectos de la vida cotidiana a la 16-
gica mercantil de hiperconsumo, asi como
de mantener activo y renovado el deseo por
consumir (Bauman, 2010, pp. 193-194) (Li-
povetsky &amp; Charles, 2006) .

Por otro lado, identificamos un cambio
en el modelo productivo; si bien en la era
moderna la maquinag, la légica y eficien-
cia, en la era hipermoderna, el modelo es la
imagen, la escultura, la fotografia y el es-
pectdculo. Por consiguiente, las mercancias
producidas anteponen aspectos visuales,
estéticos, signicos y espectaculares.

Precisamente, es un siste-
ma que opera principalmente
bajo la légica de la renovaciéon
perpetua de los modelos, entre
otras caracteristicas particu-
lares -ver imagen 1-. Inferimos
que, el enemigo es la saciedad y
la satisfaccién. Porque, al parar
de consumir se ponen en riesgo
las dimensiones que esta orga-
nizacién trastoca o se ven impli-
cadas. Por consiguiente, se han
incorporado aspectos como la
publicidad, encargada de man-
tener activa y renovar el ansia
por consumir; asi como la moda,
encargada de motivar, justificar
e institucionalizar la renovacioén
del deseo en mercancias. Pre-
cisamente, el motor de la reno-
vacion se ha vuelto la busqueda
de la “satisfaccién” de los deseos
humanos, una entendida volatil
capaz de regenerarse, motivar-
se y autoimpulsarse sin alguna
justificacion (Bauman, 20086, pp.
103-104).
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Imagen 2. Este esquema busca mostrar el ciclo de produccion de hiperarquitectura, en donde se sitaa al
consumo y al disefio como fases con mayor peso. Fuente: elaboracidn propia.

Por otra parte, la produccién arquitec-
ténica, entendida como la elaboraciéon de
entornos-ambientes humanos (Baltierra

Magana, 2022), se ha inscrito en esta l6gi-
ca productiva hipermoderna e hipercon-
sumista; produccién a la que nos referimos
como hiperarquitectura. Si, el paradigma
productivo de esta era estd basado en la
escultura, la imagen y el espectdculo; en-
tonces, la hiperarquitectura se entiende

como la elaboracién de entornos-mercan-
cia. Es decir, entornos que se inscriben en
el mercado inmobiliario con una estética
que sobresale de lo convencional, con for-
mas escultéricas y atractiva -ver ilustracion
2 sobre el ciclo de produccidon de hiperar-
quitectura-. Serd preciso referir que, a las
mercancias las entendemos como un bien
producido con la finalidad de ser intercam-
biado en el mercado. Sin embargo, el papel




de las mercancias en el sistema capitalista
de hiperconsumo, no solo pueden limitarse
a su funcién o valor de uso; a causa de la
mercantilizacion, también se pueden enten-
der desde su equivalencia monetaria o valor
de cambio. Asi mismo, el dmbito semibtico
y estético cobra relevancia, lo que permite
entender a las mercancias desde su valor
de signo y estético.

En el caso de la hiperarquitectura, los en-
tornos-mercancias que se producen yd no
est@n en medida de la funcidén que cumple
o de la utilidad que se requiere satisfacer.
Como muestra, recordemos los tratados
modernos que referian a la casa como una
‘mdaquina de habitar’. Sin embargo, la pro-
duccién de hiperarquitectura se enfoca en
la elaboracién de entornos-mercancias su-
mamente atractivos, seductores, especta-
culares; capaces de maximizar su valor de
signo y convertirse en el logotipo a comer-
cializar, tanto de una ciudad como de una
empresa (De Simone, 2009, p. 6). De donde
se infiere que, la produccidén de hiperarqui-
tectura antepone consideraciones sobre el
consumo, lo expresivo, lo estético, el signi-
ficado y lo econémico; por sobre lo social,
lo funcional, lo ambiental o lo ético. De ahi
que, la hiperarquitectura tienda a caracte-
risticas como la singularidad expresiva, el
maximalismo formal, la espectacularidad,
asi como la distincion con formas ligeras
y seductoras; que logren atraer las mira-
das de los consumidores o los lentes de las
cdmaras. Aunque, esta espectacularidad
ha sido posible en gran medida al desbor-
de tecnolégico de la era, a partir del cual es
posible proyectar y calcular la complejidad
formal del entorno en tiempos cortos.

En suma, la hiperarquitectura
hoy en dia se entienden princi-
palmente desde su valor estéti-
co Yy su valor de sigho, secunda-
do por el valor de uso; aspectos
que al mismo tiempo influyen
en la determinacion del valor
de cambio. Lo dicho hasta aqui
supone que, el consumismo de
mercancias es también inter-
cambio de significados socio-
culturales; entendiendo al signo
como la produccién semidtica o
el significado que rodea los bie-
nes o mercancias. En otras pa-
labras, por produccidn semioti-
ca hablamos de la construccién
de una dimensién inmaterial de
sentido en las mercancias, que
incide sobre la percepcion del
consumidor. (Caro Almela, 2022,

p. 6).

De esta manera, el valor de signo de las
mercancias se vincula con los medios de
comunicacién y la publicidad para cons-
truir una dimensién inmaterial de significa-
dos consumista como diferenciadores -en
un mercado competitivo y desregulado-. Es
por todo esto que, surge la pertinencia de la
reflexion semidtica al reconocer que la pro-
duccidon material de mercancias se ha visto
superada por el signo-mercancia; estadio
del sistema capitalista en el siglo XXI al que
se refieren como semiocapitalismo.
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LA RELACION ENTRE
HIPERARQUITECTURA, MARCA,

PUBLICIDAD Y SIGNO

Llegado a este punto, es preci-
so situar a la era hipermoderna,
el capitalismo de hiperconsu-
mo, los medios de comunicacién
masiva, la publicidad, las marcas
y el signo. En principio, situemos
que los medios de comunicacién
masiva hipermodernos destacan
por su cardcter digital. Como se
ha dicho, el desarrollo de las tec-
nologias de la informacidén nos
permite intercambiar en tiempo
real imégenes e informacién de
manera desmedida.

Sin embargo, su llegada ha implicado en
la modificaciéon de operacion de los moti-
vadores de consumo, como sucedid con
la publicidad y el marketing digital; lo cual
implicada una nueva forma de vincular los
objetos de consumo con los consumido-
res finales. Para ilustrar mejor, recordemos
que durante el siglo XX la publicidad se ins-
cribe en la distribucién de las mercancias
para resolver una crisis de sobreproduccion
y acumulaciéon. Ya que, el problema en ese
momento no era cémo producir en masa,

sino como motivar el consumo de las masas
por lo que se produce.

Ahora bien, la publicidad surge como
motivador del consumo en los medios de
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comunicacioén, tratando de mostrar todas
las ventajas y beneficios que se adquirian
al consumir tales o cuales mercancias. Pero,
hoy en dia no podemos reducir el alcance
de los medios de comunicacion y la publici-
dad a la sola promocidén o difusién de bene-
ficios. Al mismo tiempo, la publicidad opera
en la dimensidn intersubjetiva e inmaterial,
construyendo mundos imaginarios co-
lectivos donde se comparten significados
sobre el consumismo de mercancias. So-
bre todo, en este entramado la marca co-
bra relevancia al funcionar como signo
que proporciona a las mercancias un di-
ferenciador inmaterial de las mercancias
a pesar de su similitud o igualdad mate-
rial. (Caro Almela, 2011, pp. 165-166). Todo
esto parece confirmar que el signo se vuelve
central en la produccion de base capitalista
e hiperconsumista del siglo XXI. De acuerdo
con el investigador Antonio Caro, el semio-
capitalismo es un estadio del capitalismo
en el que el signo de la mercancia se hace
objeto de la produccién, sustituyendo a esta
y aparentando serla. De este modo, el inter-
cambio material queda relegado por el in-
tercambio de significados.

En el caso de la produccién de hiperar-
quitectura, el asunto de la marca se mani-
fiesta en el grupo de disefadores -encar-
gados de proyectar el entorno-ambiente por
construir-, los cuales parecen proporcionar
tal diferenciador a partir de su colaboracién
en ciclo de produccién. Con la intencion de
destacar la marca del resto, es comun que
el grupo de disefadores elegidos para esta
tarea se encuentre inscrito en el dmbito del
estrellato arquitectonico. En concreto, el star-
media architec se encuentra respaldado por un
mecanismo de premios, medallas, galardo-
nes, entre otros reconocimientos medidticos;
que soportan el prestigio de las estrellas; son
aliados de los medios de comunicacién y la



publicidad. Todo esto parece confirmar que,
las marcas globales y los despachos me-
didticos arquitectonicos colaboran gene-
rando una formula efectiva para publicitar
la singularidad de un entorno-mercancia.

Aunqgue, no solo las empresas privadas han
adoptado esta férmula, también los Esta-
dos alrededor del mundo la reproducen, en
bUsqueda de cambiar la identidad de una
ciudad o destacar una accion de gobierno.

REFLEXIONES SOBRE LA HIPERARQUITECTURA Y EL SEMIOCAPITALISMO

Como se ha dicho, a finales del siglo XX
y principios del XXI se considera como una
era hipermoderna, en la que se consolida-
cién un modo de relacién-produccion ba-
sado en el capitalismo de hiperconsumo, o
en el consumismo de mercancias. Sin em-
bargo, el acto de consumir en este con-
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texto no solo implica la produccién e in-
tercambio material de bienes, también de
significados. De ahi que, la produccién se-
midtica sea de interés para profundizar so-
bre la caracteristica de hiperconsumo. Par-
ticularmente, se pone sobre la mesa que los
bienes materiales quedan relegados por

Imagen 3. Este esquema busca referir a la conjunciéon de las caracteristicas de la produccion de mercancias
hipermodernas y el ciclo productivo que estas transcurren. Fuente: elaboracién propia.

su significado, convirtiéndose en el signo la
mercancia del semiocapitalismo de hiper-
consumo. De esta manera, la relacidén entre
el sigo y la publicidad permite publicitar y di-

ferenciar a las mercancias a partir de cons-
truccion de una dimension inmaterial; donde
la nocidén de marca se incorpora como signo
diferenciador de las mercancias.
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De la misma forma, la produccion ar-
quitectonica se ha inscrito en la 16gica del
semiocapitalismo de hiperconsumo, re-
sultando de ello la elaboraciéon de entor-
nos-mercancia-signos. En particular, pro-
ducidos bajo el paradigma de la escultura,
la imagen y el espectdculo, a la que referi-
mos como hiperarquitectura. De este modo,
la produccién de entornos se caracteriza
por la singularidad expresiva, el maximalis-
mo formal, la espectacularidad, asi como el
uso de formas ligeras y seductoras. Ademds,
en su produccién se anteponen conside-
raciones econdmicas, estéticas y de signo,
por sobre de aspectos funcionales, sociales,
ambientales o éticos (ver ilustracion3). En
efecto, ya no importa si el entorno cumple
o no los requerimientos o resulta Gtil; lo im-
portante es que luzca visualmente atracti-
vo y sea capaz de significarse como parte
de la identidad de una empresa o ciudad;
que tenga presencia de marca en el imagi-
nario comun, en el que influye la publicidad.

Por tanto, a los profesionistas del am-
bito arquitectonica, particularmente a los
disefadores, en esta produccion no solo
son requeridos para atender asuntos de
cardcter productivo, también para contri-
buir con su trabajo en la exacerbacién de
signos visuales de los entornos-mercan-
cias. En efecto, los profesionistas se inscri-
ben en una actividad que se rige por criterios
comerciales, principalmente por la busque-
da del maximo beneficio econémico (Cam-
pi, 2020, pp. 98-99). Por tanto, la incorpo-
racion de figuras del starmedia architect
se vuelve fundamenta para maximizar el
valor de signo del entorno-mercancias
por construir o construido. Puesto que, el
grupo de disefo se instaura como marca,
que en el imaginario colectivo distingue al
entorno de los demds; por lo cual el reco-
nocimiento mediatico es fundamental para
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respaldar el prestigio de la marca de los
disenadores. Precisamente, esta breve re-
visiobn a la produccién arquitecténica que
sitla a los elementos del semiocapitalismo,
permite repesar el modo de relacion- pro-
duccidn y significacién que establecemos
con los entornos-mercancias que consu-
mimos con cada vez mayor frecuencia. De
esta maneraq, integrar el Gmbito semioti-
co da la reflexiéon nos invita a actualizar el
entendimiento del capitalismo marxista,
para poder dar razén de como hoy en dia
nos relacionamos y significamos lo que
producimos.
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Doggier

Atmaosferas: sensorialidad y emociones,

significancia y significacion arquitectonica.
Trazando correspondencias

Dra. en Arg. Karina Contreras

Hacia la segunda mitad del siglo XX, se generé un
auge de la semidtica y semiologia que tuvo influen-
cia en varios campos de conocimiento incluyendo el
de la arquitectura. Rastreando su origen, la semio-
tica arquitectonica surge en Italia desde la década
de los afnos cincuenta del siglo XX y luego se dise-
miné a otras dreas de Europa y a Estados Unidos. El
interés por la integracion de conocimientos prove-
hientes de la semiética en la construccion teérica
de la arquitectura permitié a algunos arquitectos
estudiar la configuracion del entorno construido a
partir de un sistema semiético que cominmente se
denomind lenguaje arquitecténico. Todo ello con-
forme a las visiones de aquella época, en las que
predominaban las de corte estructuralista.




n este proceso, varios autores,

en su mayoria arquitectos -no

necesariomente expertos en la

materia- y algunos semidlogos,

historiadores del arte e incluso
psicologos, generaron muy diversas reflexio-
nes y teorias relacionadas con temdaticas
como el estudio del potencial expresivo de
la arquitectura, su simbolismo o la creacion,
interpretacion y andlisis de sus significados.
Aunque este interés se mantuvo un par de
décadas comenzd a decaer hacia los afnos
ochenta del siglo pasado por varias razo-
nes, entre las que se pueden encontrar que
algunos planteamientos presentan incon-
sistencias y son poco claros sobre su apli-
cacidn prdctica en el dmbito arquitectonico.
Otras causas se pueden encontrar en que
al carecer de formacion en semidtica, para
la gran mayoria de arquitectos los saberes
de esta disciplina son impenetrables o muy
complejos para su entendimiento y uso. Asi
la semidtica en el campo arquitectdnico
quedo relegada y estancada.

Como arquitecta, mi curiosi-
dad por entender los significados
que los habitantes perciben e in-
terpretan de los espacios urba-
no-arquitecténicos que utilizan y
su proceso, me ha llevado a des-
cubrir algunos rasgos del poten-
cial que tiene para nuestro cam-
po el estudio de la semibtica.

Sin embargo, aprovecharlo requiere,
ademds de integrar sus conocimientos a
los de los arquitectos, de una adecuada ac-
tualizacién de esta materia en relacién con
la arquitectura. Esto con el fin de superar la
vision que fue predominante anteriormen-
te. En dicha perspectiva gran parte de las
teorias se centraban en analizar el aspecto
de los objetos arquitecténicos, generalmen-
te como si estuvieran aislados de un con-
texto, asumiendo que estos y sus elemen-
tos podian ser articulados con ciertas reglas
sintcticas y que contaban con significados

Imagen 1




Imagen 2

codificados socioculturalmente a priori en
una comunidad, los cuales deberian ser ar-
ticulados desde el disefio para ser recono-
cibles, principalmente de manera visual, por
los miembros de dicho grupo.

Concordando con el arquitecto Amos
Rapoport (1982) poco se indagd y tomé en
cuenta el papel activo del agente humano
que percibe el espacio arquitecténico al habi-
tarlo, asi como las consecuencias que la sig-
nificacion puede traer sobre su sentir o actuar.

Otro problema con el andli-
sis semiético [arquitecténico] es
que se ha concentrado en el ni-
vel sintdctico, que es el mds abs-
tracto. Se ha atendido, aunque no
suficientemente, a lo semantico,
y dificilmente ha recibido algo de
atencién lo pragmatico. (Rapo-
port, 1991: 38

Aunque  exis-
tieron algunas ex-
cepciones al res-
pecto tales como
las someras men-
ciones del nivel
pragmdatico de la
significacion arqui-
tecténica por auto-
res como Geoffrey

Broadbent  (1977)
o algunas ideas de
orientacion con-

ductista como las
del arquitecto Gio-
vanni Klaus Koenig
(1964), esto no ha
sido suficiente para
estudiar la semi6-
tica arquitectonica involucrando al ser hu-
mano que significa el entorno. De ahi que,
en esta oportunidad interesa analizar el pa-
pel del habitante en los procesos de gene-
racién de sentido de los espacios explorando
la relacién que esto puede tener con la consi-
deracién del concepto fenomenoldgico de las
atmdsferas

La idea de atméjem desarrollada sobre
la base de lo expuesto por el fildsofo Her-
mann Schmitz en Space of Teeling en System
of Philosophy vol.3. (1964-1980) ha cobra-
do relevancia en la teoria arquitectonica
en las dltimas décadas. Actualmente exis-
te un campo inter y transdisciplinario para
su investigacién donde confluyen fildésofos,
neurocientificos, arquitectos, antropdlogos,
psicélogos e incluso ingenieros. La nocién
fenomenologica tiene cercania con la acep-
ciébn meteoroldgica, pero para entenderla
mejor se han propuesto varias precisiones
a sus caracteristicas. En primer lugar, debe
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considerarse un fendbmeno efimero que se
traduce en una impresidn general sensorial
de un ambiente. Por lo tanto este concepto
hace énfasis en la percepcion de lo sensi-
ble que capta un agente en su experiencia.
Para identificarla hay que tener en cuenta
que esta surge de lo que se siente de ma-
nera general antes de poner atencidn a sus
componentes y detalles. Es decir, se capta y
se siente antes de ser pensada.

Por ejemplo, el fildsofo Tonino
Griffero (2014) propone definirla
como un estado espacial sensi-
ble del mundo, como un cimu-
lo de sensaciones derramadas
en el espacio que son producto
de la percepcidon de una perso-

Imagen 3
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na, en tanto se considera que lo
hace con su cuerpo vivido o leib
segun la nocidén husserliana. Es
decir, se contempla al cuerpo
coémo el centro de las experien-
cias de la vida, y no solo como
una estructura material meca-
nica animada o pasiva.

A partir de estas ideas, se puede plan-
tear que percibir una atmosfera consiste en
captar una sintesis sensorial temporal de
la multidimensionalidad de estimulos que
se reciben, en este caso de las caracteris-
ticas fisicas del espacio urbano-arquitec-
tonico, implicando que el cuerpo entero del
agente se pone en operacion durante su
cognicion. Asi, la asimilacion de las atmés-




feras arquitectonicas puede ser planteada
como corporizada (embodied). Y ya que su
percepcidn es parte de la significacion ar-
quitectbénica, esta no se limitaria a ser un
proceso intelectual donde la mente huma-
na solo capta signos y los asocia con re-
presentaciones predeterminadas. De esta
manera, estudiar el concepto de atmébsfe-
ra de un espacio es Util para dimensionar la
complejidad del proceso para significar la
arquitectura, es decir, entenderlo de manera
mds amplia.

Para contribuir a confirmar algunas de
las ideas anteriores y poder aproximarse d
estudiar dicha complejidad y lo que el di-
sefo urbano-arquitectonico puede favore-
cer en la experiencia de sus habitantes -e
incluso en los agentes no humanos- para
estimular la significacion, se ha detectado
que se pueden trazar correspondencias en-
tre los planteamientos sobre las atmosferas
y algunas ideas de la denominada semidtica
agentiva. (Nifio, 2015). Esta perspectiva semio-
tica permite profundizar precisamente en el
hecho de que no sblo es relevante entender
la significacion arquitectdnica como pro-
ceso intelectual y de acuerdo con el reco-
nocimiento de significados utilitarios y sim-
bolicos (Eco, 1968) que estén previamente
determinados por el disefiador segun los
sistemas semidticos de una cultura. Por el
contrario, toma en cuenta que existen otros
niveles de generacion de sentido y signifi-
cado en los que cabe lo sensorial y emocio-
nal, es decir lo pre intelectual, preconsciente
o pre intencional, como expresion de lo que
se estimula ante la asimilacidn del entor-
no construido en el que se interactua. Esto
representa toda una evolucion frente a los
planteamientos de la semidtica arquitecto-
nica de la dltima mitad del siglo XX.

Como ideas iniciales de un
andlisis que invita a ser mas
agudo, a continuacidon se pre-
sentan algunos puntos de con-
vergencia que se detectan en-
tre la nocidon fenomenologica de
atmosferas y algunos plantea-
mientos del enfoque agentivo
de la semibtica. Desde esta 6p-
tica semidtica se distinguen dos
niveles de lo que Douglas Nifo
(2015) define como dacién de
sentido: un nivel pre semibtico
que es el de significancia, y otro
nivel ya semidtico que es el de la
significacién, y ambos se plan-
tean como niveles emergen-
tes que no sblo dependen de la
percepcién, sino también de la
accién que en o sobre su entor-
no realiza un agente (ente que
hace) para cumplir una agenda
u objetivo. (Nifio, 2015: 17).

Estas ideas estdn correlacionadas con
planteamientos como los de mente corporizada
y enaccion que desarrollé Francisco Varela, en
principio junto a Evan Thompson y Eleanor
Rosch (1991). El primero plantea la unidad
de la mente y el cuerpo, viendo a este no
solo en su dimension fisica, sino también en
la fenomenolégica, como estructura vivi-
da. (Araya-Véliz, Aristégi, & Fossa, 2017). La
enaccion, Por su parte y en correlacion con la
integracion del cuerpo y la mente, propo-
ne entender que la percepcion y la accidn
también van unidas: percibimos el entorno
accionando sobre él y viceversa con nues-
tras aptitudes. De esta manera es como un
agente adquiere conocimiento de su entorno
y emergen los niveles de dacion de sentido
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Aqui se encuentra la primera convergen-
cia: una atmo’g[em como estado espacial, al
igual que la significancia y |a significacion, es emer-
gente. La atmdsfera emerge como un estado
efimero, cambiante y depende no sbélo de
las caracteristicas fisicas del espacio donde
ocurre, sino que también influyen factores
de lo intrincado del contexto natural, fisico,
de otros objetos, agentes, de los aconte-
cimientos que suceden y por supuesto se
asimila segun las circunstancias particu-
lares del perceptor, junto con las acciones
que redliza en su entorno en un momento
determinado. La atmébsfera y su sentido en-
tonces son emergentes: se considera que si
el objeto o signo solo tiene sentido cuando
este se utiliza (Nifo, 2015: 18) lo mismo se
puede afirmar entonces para las atmosfe-
ras aunque su nivel sea primordialmente el
pre-signico.

El hecho de que las atmébsfe-
ras sean emergentes tiene como
consecuencia qgue no se puedan
disefar. Es decir, que no se pue-
den predeterminar. Unicamen-
te se puede contribuir a propi-
ciarlas a partir de los estimulos
sensoriales que se detonan del
contacto con las caracteristicas
fisicas de los espacios que se di-
sefan a partir de ciertas condi-
ciones que van dirigidas a uno
o varios tipos de agentes habi-
tantes y sus experiencias posi-
bles. Estas caracteristicas tales
como formas, colores, texturas,
proporciones y el uso de la luz y
su relacién se consideran los ge-
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Imagen 4
neradores de atmébsferas (Ca—
nepa, 2023) y a su vez configu-
ran affordances en los espacios
urbano-arquitecténico. Es decir,
ofrecimientos ambientales que
permiten al agente reconocer, a
partir de las caracteristicas de
los objetos y elementos espacia-
les que se disefian, posibilidades
de uso e interaccién con el entor-
no (Gibson, 1979) en relacién con
sus propias habilidades. (Wilkin-
son & Chemero, 2022).

De esta manera es posible sugerir que
el disefio del espacio urbano-arquitectoni-
co no es algo terminado, se deberia pen-
sar como una propuesta que da lugar a lo
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Imagen 5

emergente y cambiante con la participacion
de los habitantes, sus procesos de apropia-
cién y los acontecimientos y particularida-
des del lugar donde el objeto arquitecténico
se inscribe en cierta temporalidad.

Los conceptos de mente corport’zac/a y enaccion,
ya mencionados, a su vez se pueden vincu-
lar al estudio de las atmdsferas arguitectonicas aun
cuando no se especifican estos como con-
diciones para su emergencia. Sin embar-
go, ambos términos son Utiles para explicar
el sentir al experimentarla que se asocia a
las fases pre-semibticas de la significan-
cia siempre a partir de la estructura fisica
y vivida del cuerpo y mente de un agente
(mente corporizada) que interactaa en el es-
pacio urbano-arquitecténico (enaccidn). Esta
asociacion se puede observar también por
la influencia fenomenoldgica de la semibti-

ca agentiva que contempla a la experiencia
como emergente del cuerpo Wvido, es decir, el
cuerpo se considera estructurante del senti-
do y la experiencia entonces es corporizada
(Nifo, 2015: 21) con lo que al igual que en la
caracterizacién de las atmosferas y su per-
cepcidn, se subraya desde esta perspectiva
la importancia de la participacion de todo el
cuerpo del agente y con ello de sus accio-
nes cuando experimenta el entorno.

Otra relacidon que se detecta que pue-
de contribuir a estudiar la asimilacion de
atmébsferas como parte del proceso de da-
cién de sentido del espacio urbano-arqui-
tectoénico en la experiencia del habitante
reside en la dimensidn sensorial y emocio-
nal como estado pre semidtico comun a la
percepcidn de una atmdjem y el proceso de
significancia. La idea de atmdsfera se ha asocia-
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do desde su origen fenomenoldgico al pat/ws
(emocién o conmocién), es decir a la di-
mension emocional de la existencia. De ahi
que con ello se haga énfasis en la sensibi-
lidad y las emociones que se producen de
la percepcidn multisensorial en la experien-
cia de los espacios del entorno construido,
lo cual se puede pensar como la base para
la significacion arquitecténica. No obstante,
desde el enfoque agentivo las sensaciones
y emociones, si bien son estados pre signi-
cos fundamentales para el desarrollo de los
procesos semibticos, se debe aclarar que
su sentido es distinto al de sus acepciones
psicolégicas o cognitivas.

En el caso de la emocién des-
de un punto de vista cognitivo
se contempla como un proceso
psicolégico que implica una re-
accién adaptativa al ambiente
expresado como un estado de
excitacidn o cambio del animo
que se asocia comunmente a lo
afectivo e irracional. Desde esta
6ptica se ha indagado acerca
de la respuesta emocional que
se tiene de las atmoésferas ar-
quitecténicas abordando varios
aspectos como la valoracién
personal del perceptor con va-
lencias que miden lo placentero
o desagradable de la experien-
cia hasta la actividad neuronal
y respuestas fisicas. (Canepaq,
2023).

Esto es Util para entender mejor cémo
las caracteristicas fisicas de los espacios
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detonan estimulos sensoriales y por lo tan-
to favorecen la emergencia de cierto tipo
de atmosferas. Pero con base en las ideas
peirceanas, una emocion se entiende como
una irritacion intelectual que surge cuan-
do no se cumplen las expectativas que tie-
ne un agente de su experiencia de acuerdo
con los hdbitos interpretativos que desa-
rrolla a partir de los sistemas semidticos
que aprende. Eso produce que un agente
ponga atencién a otros elementos del en-
torno, cambie y amplie sus expectativas. La
dacion de sentido por lo tanto es afectiva,
cuando produce un tipo de emocidn que
impulsa a aprender algo mds del entorno.
(Horta, 2023).

Tal vez para poder trazar una correspon-
dencia correcta entre el estudio de la sen-
sorialidad espacial y las ideas agentivas en
cuanto a las emociones, mds que coincidir
del todo con la acepcién de este concepto,
nos debamos enfocar en las expectativas.
Si cuando percibimos los espacios o las at-
mobsferas no se cumplen las expectativas de
los sistemas semibticos que constituyen la
estructura bajo la que los significamos, aun-
que eso nos irrite, nos puede ayudar a bus-
car algo mds en el entorno, a aprender y a
sensibilizarnos ampliando nuestra percep-
cidbn y perspectiva. Esto es primero a nivel
pre-conceptual cuando emerge la dacidn de
sentido y finalmente completando la significacion
como actividad que realizamos como agen-
tes. Pensando en como desde el disefio se
pueden romper las expectativas y sorpren-
der tal vez se pueda pensar en estrategias
que sorprendan a los agentes habitantes o
simplemente se propicie que puedan pro-
fundizar en su experiencia sensible para lo-
grar vivencias mas disfrutables de los espa-
cios, e incluso mds enriquecedoras para su
bienestar en su vida cotidiana.



Las ideas expresadas hasta ahora son
dnicamente el pretexto para seguir ana-
lizando distintas maneras para explicar y
entender mejor la significacion del espa-
cio urbano-arquitectdnico. En este caso se
ha detectado que la semibtica agentiva
permite ademas de enfocar la importan-
cia del agente y de su ineludible relacion
dindmica con la complejidad del entorno
construido y de su propio ser, revalorizar
las fases pre semiobticas en el proceso de
construccion de sentido que interesa ana-
lizar en la percepcion de las atmésferas
arquitectonicas. Los cuestionamientos que
emergen a partir de estas reflexiones sélo
reafirman el potencial que tiene el conoci-
miento semidtico para el disefio e invitan a
los arquitectos a seguir profundizando en él.
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Espacialidad en lo arquitecténico:
la imagen cinematografica

como sigho perceptoide

Mtra. en Arqg. Karla Karina Pérez Garcia

La cuestidn, es que a primera vista estas creencias
no parecen contar con mayor sustento que meros
dichos y opiniones personales. De ahi surgié la duda
de como podria tratarse el tema de lo cinematogra-
fico en el Gmbito del disefio arquitecténico. Aunque,
es necesdrio aclarar que de ningdn modo esto se
hace en afén de legitimar esta hipotética conexion.
Mds bien surge de la inquietud como arquitecta por
preguntarse como podria contribuir la aproximacion
a la cinematografia al propio campo disciplinar.




RECONOCIMIENTO DEL FENOMENO VIVENCIAL DE LA ESPACIALIDAD

n un inicio, valdria la pena consi-
derar que, al no existir un enten-
dido concreto sobre el término
de espacio, tratar con esta no-
cidbn puede resultar problemati-
Co en cierto grado. Aunque aparentemente
la perspectiva mds comun en la cotidiani-
dad y en el dmbito arquitecténico es la que
lo asume como un objeto. Al menos asi lo
plantea Salvatore Vitale en “Lestetica dell archi-
tettura e altri scritti: “[...] la forma arqw’tecto’m’m []
tiene s[empre algo de concreto Y material” (Vitqle, como
se citd en Zevi, 1981, p. 181)

Esta postura corresponde a la “actitud
natural” que maneja Edmund Husserl. Cuyo
enfoque se orienta a los objetos y sobreen-
tiende qué el mundo “es lo que es” ajeno e
independiente a la participacion humana.
(Husserl,2013, p. 140) En contraste, bajo el en-
foque fenomenolégico podemos hacer otra
aproximacion en la cual se repara en la rela-
cidn del ser humano con lo que lo rodeaq, es
decir en la experiencia humana. Ya que £/
espacio no es solo un feno’meno isico y matematico, sino tam-
bién un feno’meno metaﬁsz’ca " (Bense, 1934, p.19y 21)
el cual no admite métrica. Y es Gnicamente a
través de la experiencia que se puede tomar
consciencia de este ser espacial.

De esta forma se han desarrollado teo-
rias para revisar lo espacial en relacion al
hombre, las cuales se centran en el aspec-
to vivencial de los hechos experimentados.
(Durkheim, 1969, p.27) Es decir, abordan el
cardcter espacial de la existencia humana,
a la cudl llamaremos “espacialidad.” La cudl
se entiende como un proceso de constituir
nuestra existencia en el mundo segin cémo
nos relacionamos con el entorno. Por un lado,

para Martin Heidegger se da al modificar el
entorno. Ademads, cuando el ser humano al-
tera, crea y da sentido a lo que le rodeqg, a la
par se construye a si mismo. Consecuente-
mente, la experiencia vivencial espacial es
un modo de conformar al mundo en térmi-
nos existenciales y no Unicamente materia-
les.(Heidegger, 2012, p.22)

La interaccién mediante la cual ocu-
rre este fendbmeno se da por la percepcidn
simultnea del entorno a través de nues-
tro cuerpo. Para Maurice Merleau-Ponty, es
gracias a nuestro organismo como unidad
sensomotora e inter -sensorial que existen
los demds cuerpos con los cuales experi-
mentamos (Merleau-Ponty, 1993, p.110 y 116)
e implica que la espacialidad sea insepara-
ble a nosotros. Como senala Otto Friedrich
Bollnow, el ser humano se fusiona con su en-
torno. E incluso considera a los objetos que
lo rodean como extensiones de su propio
cuerpo (erweiterter Leib). Por ende, al estar en
funcidon de quien experimenta, la espacia-
lidad no es neutral, estd colmada de diver-
sos significados, sentidos e interpretaciones.
(Bolinow, 1969, p. 110 y 116)

En sintesis, la experiencia vivencial de la
espacialidad resulta de la correlacién de
esos tres factores: el ser humano, las accio-
nes lleva a cabo y el entorno construido que
crea, modifica y significa donde las realiza.
Hablamos de un sistema dindmico y com-
plejo de actos vinculantes (Merleau-Ponty,
1993, p.259) donde cada elemento es im-
prescindible, interdependiente e indivisible
de los otros. Por lo tanto, diriamos que la ex-
periencia del mundo es una experiencia es-
pacial. (Bense, 1934, p. 19)
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Imagen 1. El Fendmeno Vivencial de la Espacialidad es un sistema complejo que emerge por la interrelacion
e interdependencia de tres factores correlacionales: el ser humano, las acciones que realiza y el entorno

construido. (Elaboracion propia)

SOBRE LA INCIDENCIA DE LA ESPACIALIDAD

EN LA ACTIVIDAD DEL DISENO ARQUITECTONICO

Pero, squé tiene que ver esto con el di-
sefio arquitectonico? En primer lugar, cabe
sefalar, que éste se aborda como una de
las etapas que forman parte de un tipo de
proceso productivo. Que tiene como fin la
materializacién y apropiacion por parte del
ser humano de los objetos Utiles que con-
forman su entorno; que en lo arquitecténi-
co serian las edificaciones. La fase de dise-
Ao se origina por una demanda concreta y
se enfoca en la prefiguracion, planeacion y
anticipacién de las caracteristicas y condi-
ciones formales de dichos objetos, antes de
su realizacién material.(Hierro, 2015, p.17)

En el quehacer del disefio arquitectdnico
es importante no sélo considerar las carac-
teristicas fisicas del objeto a edificar. Tam-
bién es necesario tener en cuenta cOmo
interactuaria con éste el ser humano. Eso
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significa que se proyectan e imaginan tan-
to el entorno por construir como el ambien-
te humano habitado del que formaria parte.
(Baltierra, 2021, p.2) Lo que a su vez es tra-
ducido grdaficamente a imdgenes visuales
intencionales.Las cuales ademds de mos-
trar y comunicar las caracteristicas de lo que
se edificard, también buscarian presentar la
propuesta de un mundo posible que podria
emerger con base en lo planificado. En resu-
men, la actividad de disefio se consolida por
la triple accidon de imaginar-proyectar-gra-
ficar la propuesta de las caracteristicas del
entorno por construir en funciéon de su pro-
bable relacién con el ser humano.

De manera que reconocemos un fac-
tor comudn entre la espacialidad y el dise-
Ao arquitectonico: el entorno construido. En
cuya produccidn el disefio se involucra en



Imagen 2. La actividad de disefio consiste en un triple accionar de imaginar-graficar-proyectar el entorno
por construir mediante el proceso de produccién de lo arquitecténico. (Elaboracién propia)

la etapa de planeacidn. Y que al ser mate-
rializado constituye uno de los factores que
conforman el fenédmeno vivencial de la es-
pacialidad. Por consiguiente, si al disefar, el
arquitecto no sélo proyecta las caracteristi-
cas fisicas del entorno a construir, sino que

al mismo tiempo imagina cémo seria su re-
lacidn con su potencial habitador. Entonces
me atreveria a decir que la espacialidad se
encuentra presente en el disefio arquitect6-
nico de manera imaginaria y proyectiva.

Imagen 3. El Fendbmeno Vivencial de la Espacialidad se encuentra presente en el disefio arquitecténico de
manera imaginaria y proyectiva al plantear las caracteristicas del entorno por construir y su posible relaciéon

con el ser humano habitador . (Elaboracién propia)
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El asunto preocupante aqui, es que el pa-
norama arquitectonico actual continda ins-
talado en el paradigma del espacio enten-
dido desde la perspectiva material. Razén
por la cual las imdgenes que genera, como
los planos o renders, se han limitado a mos-

trar el aspecto fisico del entorno a construir
y ha dejado de lado el factor humano. De
ahi la pregunta: ¢Podriamos emplear algln
medio que nos ayude como arquitectos a
considerar el fendbmeno de la espacialidad
para nuestro quehacer profesional?

Imagen 4. Usualmente las imégenes generadas por el disefio arquitectébnico como los renders han perma-
necido en el paradigma material de la nocidn de espacio. Y se enfocan en mostrar las caracteristicas fisicas
del entorno a construir, olvidando casi por completo el factor humano y su participacién. (Elaboracion propia)

REVISION DE LA REPRESENTACION DEL FENOMENO DE LA

ESPACIALIDAD POR PARTE DE LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA

Para proseguir con este andlisis, es
trascendental seialar que el aspecto de
la cinematografia a abordar es el de su
entendimiento como imagen. La imagen ci-
nematogrdfica se ha propuesto como inter-
mediaria debido a algunas razones por las
cuales creo presenta cierto paralelismo con
la imagen arquitectonica: En primer lugar,
porque ambas son materiales y taxativas,
es decir ya estdn establecidas. Y después
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por que las dos podrian considerarse repre-
sentaciones de mundos posibles que no es-
tdn en la misma realidad factual de quienes
las miramos, y a los cuales se accede sélo
mediante ellas.

También porque, aunque la forma en la
que se ha manejado y entendido la nocién
de espacio cinematogrdfico, también es
muy basta. Es justo la acepcion que lo re-
conoce como el conjunto de datos propor-



cionados por la imagen cinematogrdfica la
que nos interesa. Bajo esta perspectiva se
abarca todo lo que compone la presenta-
cién visual de una escena: locacion, set, de-
coraciones, proporciones, escala, luz, color,
sonido, movimiento, objetos de utileria, ac-
ciones, actores, maquillaje, vestuario; inclu-
so guion y didlogos. Que en conjunto confor-
man un ambiente de acuerdo a la temdatica
del filme.

Asi la escena toma un lugar sustancial
al proporcionar la descripcién y caracteri-
zacidn de acciones determinadas. E impli-
ca que “[.] no hay representacion espacial sin repre-
sentacion de una accion, sin c/[éda,es[s.”(Aumont, 1992,
p.24l) Este punto de vista converge con el
planteamiento de escenografia de Jean
Louis Schefer. Este conjunta las relaciones y
acciones de los personajes con los objetos
materiales como edificaciones. Es asi que
el aspecto espacial que surge de la esce-
nificacion estéd en funcién de los sitios, ac-
ciones y sujetos representados. Y tal como
sucede en la experiencia vivencial espacial,
en la imagen cinematogrdafica el hombre se
presenta como inseparable a su ambiente.
(Arnheim, 1986, p.133)

En esta revisién existe un punto de vista
que valdria la pena no pasar por alto: el es-
pacio cinematogrdfico también cumple con
una funcién simbdlica'. Donde la construc-
cidbn espacial se presenta justamente como
una representaciéon simbdlica del mundo.
Por ejemplo, los entornos mostrados y des-
critos por la imagen cinematogrdfica ayu-

1 Cabe aclarar que la nocion de simbolo en este traba-
jo se ha entendido como la representacion de una idea com-
pleja y generalmente abstracta. Una sintesis de signos que
en conjunto expresan un significado que ha sido aceptado
convencionalmente y socialmente.

dan a caracterizar a los personajes. Pero al
mismo tiempo sirven para establecer rela-
ciones con la psicologia y conducta de la
misma espacialidad. De modo que el espa-
cio cinematogrdfico funge como exponen-
te de relaciones ideoldgicas y psicologicas.
(Martinez, 1993, p.67) Es lo que permite que
un mismo lugar pueda significar protecciéon
o reclusién, segun el contexto donde se ubique.

De modo que se ha insinuado que el es-
pacio cinematogrdfico constituye un “signo
del relato” (Martinez, 1993, p.74) En donde es
necesario considerar los sentidos y signifi-
cados que le son concedidos. Ya que “com-

p[etan la caracterizacion espacm[ gmcms a una bateria de

s[gnﬁmc/os adicionales [} basados en la acﬂ'uc/[mc[o’n de
valores en funcion de la distancia de los o Jetos/persomy‘es,
la colocacion, a/[spos[cidn y otros factores similares” (Mar-
tinez, 1993, p.74)

LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA
COMO SIGNO PERCEPTOIDE

PARA LA IDENTIFICACION
DE LA ESPACIALIDAD
EN LO ARQUITECTONICO

Estas sutiles insinuaciones al campo de
los signos y la semibtica nos abren un nue-
vo camino para indagar en como podria
la imagen cinematografica contribuir a la
identificacion de la espacialidad en el dm-
bito arquitectonico. El experto en Bildwissenschaft
(filosofia de la imagen) Klaus Sachs-Hom-
bach concibe a las imdgenes como “signos
perceptoides” (Wahrnehmungsnahe Zgz’chen). (Gar-
cia Vargas, 2011, p. 16) Esto quiere decir que
el significado de un signo emerge median-
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te nuestras capacidades perceptivas. De
modo que las imdgenes se interpretarian
en funcién a sus distintas propiedades; por
ejemplo, su forma.

Este autor retoma y concilia las posturas
semibticas y fenomenolbégicas y asume la
intencion comunicativa que conlleva hablar
de la imagen. Lo cual deja por sentado que
no es suficiente solo con examinar su conte-
nido figurativo, también se debe atender la
manera en que se relaciona con su espec-
tador. Dado que las imdgenes no se desen-
vuelven simplemente en el soporte material
(Como una pqntdlla); requiere una vision,
un punto de vista y un sentido. En otras pa-
labras: que alguien entre en contacto con
ella y la interprete.(Boehm, 2017, p.48)

Ante esto, es prudente senalar, que la
imagen es una condicién universal de lo
humano. Para Hans Jonas y Vilém Flusser
la actividad especificamente humana se
trata de la capacidad de crear imdgenes;
es decir tanto de generarlas como de com-
prenderlas. Jonas subraya que esto implica
tanto la imaginacion (Einbildungskraft) como el
poder fisico o capacidad manual para plas-
mar lo imaginado en un soporte material.
(Flusser, 1997 como se citd en Garcia, 2011,
p.35) Es asi que como sefiala Hans Belting,
el verdadero lugar de la imagen no es fisico,
mds bien resulta ser dnica y precisamente
el mismo ser humcmo.(BeIting, 2007 como
se citd en Garcia, 2011, p.36) Y en conse-
cuencia al ser inherente a su propia con-
dicién vital, estd presente siempre en toda
sociedad humana.

A pesar de ésto, la imagen estd modela-
da por estructuras profundas, y se liga a una
organizacion simbdlica, por ejemplo a una
cultura en especifico. (Aumont, 1992, p.138).

90

Eso significa que inevitablemente estd par-
ticularizada por su contexto. Y que nuestra
capacidad para interpretarla es una destre-
za aprendida y un atributo mdés bien apren-
dido culturalmente. (Swiderski como se
cité en Gonzdlez, 2005, p.68). Por esa razoén,
conlleva conocer las convenciones sociales
para referirse a algo en especifico.(Gonza-
lez, 2005, p.68) Con esto podemos decir que
las imdgenes no encuentran sentido en la
individualidad; es mediante la colectividad
que emerge su verdadero impacto.

En el caso de la experiencia con la ima-
gen cinematogrdfica, encontramos que,
gracias a las condiciones especificas para
su contemplacion, es capaz de evocar cierta
impresion en quienes entramos en contacto
con ella. Al considerar una sala de cine tra-
dicional nos encontramos en una pasividad
relativa, inmovilidad forzosa, superposicion
sensorial de vista y oido y vigilancia critica.
(zunzunegui, 2010, p. 151) Estado en el cual,
especialistas como André Michotte, Hen-
ri Wallon y Christion Metz sostienen que el
sujeto es mds susceptible a responder psi-
coloégicamente, a lo que ve e incluso favore-
ce se propicien fendbmenos de participacion
afectiva.(Aumont, 1992, p.117) Por ejemplo, la
empatia que sentimos al reconocer las ac-
ciones e intenciones de los actores en esce-
na gracias a la activacion de las neuronas
espejo. (Perogil 2018)

Esta experiencia provoca en su especta-
dor una complejidad de reacciones, como la
participacion imaginaria y momentdnea en
un mundo ficticio, la relaciéon e identificacion
con sus personajes y la confrontacion de si-
tuaciones. En cierta medida los rasgos de la



forma filmica evocan algunas de las gran-
des funciones humanas: atencién, memoria
e imaginacién. Al estar en contacto con una
pelicula se pone en marcha una doble acti-
vidad cognitiva y racional. Que permite per-
cibir y comprender lo que exhibe, ademads
de captar modalidades de saber incluidos
en la obra. (Arnheim, 1986, p.98) (Aumont,
1992, p.118 y 129)

La experiencia cinematogra-
fica, como senala Hans Jauss,
conlleva como resultado de ex-
ponerse a ella que ademds de
estremecerse o gozar, el sujeto
aprenda algo acerca de si mis-
mo y de su mundo. Dado que
de este tipo de encuentros nin-

CINEMATOGRAFICA

EXPERIENCIA

guna persona vuelve sin algdn
tipo de ganancia, también cog-
noscitiva.(Jauss, 2002, p. 15) La
experiencia cinematogrdfica
abriria la posibilidad de “[..]ha-
cerse cargo del contenido expe-
riencial de situaciones que ya se
conocen, pero en las que no se
es consciente de su significati-
vidad.”(Jauss, 2002, p. 16) Como
sucede con la espacialidad que
vivenciamos dia con dia.

Asi, a través de la imagen cinemato-
grafica podriamos evidenciar y reparar en
el fendmeno de la espacialidad. Al enfati-
zar el papel imprescindible del ser huma-

Imagen 5. La imagen cinematogrdfica y la experiencia que surge mediante ella no sélo permite evidenciar
y entender cémo se da el Fendmeno de la Espacialidad vivencial. Sino también reflexionar de su papel en la
actividad del disefio or%uitec:ténico y en consecuencia dentro del proceso de produccidn de lo arquitectoni-

co. (Elaboracién propia




no y la complejidad de sus relaciones con
lo que le rodea. Por ello creo que, si esta
perspectiva se retoma en el campo del di-
seflo arquitecténico, nuestro ejercicio pro-
fesional en general podria beneficiarse
para aprender a remirar el mundo y tomar
una perspectiva mds integral. Al hacernos
ver que: ‘£l poa’er de la imagen quiere decir: hacer ver,
abrir los 0jos, 0 dicho, en una pa[aém: mostrar” (Boe-
hm, 2017, p.50) Dado que, al aportar infor-
maciones perceptuales del mundo, permi-
tiria abordar el conocimiento de ese mundo
mostrado. (Aumont, 1992, p.84)

Por otra parte, estas reflexiones también
serian importantes si recordamos que el
disefo arquitectonico y las imdgenes que
éste produce constituyen el puente de en-
lace entre los requerimientos expresados
en la fase de gestion y lo que se pretende
edificar en la fase de materializacién. (Hie-
rro, 2013, p.HO) Ya que, haria darnos cuenta
de que el proceso productivo arquitecto-
nico en realidad se da como una cadena
de comunicacioén donde la imagen inten-
cional resultante de la actividad de dise-
Ao funge como un intermediario esencial.
Asimismo, deja en pie otra serie de cues-
tionamientos sobre los que valdria la pena
profundizar: Al hablar de que el disefio ar-
quitectonico forma parte de un proceso
de comunicacién, ¢podriamos inferir que
existe algln lenguaje arquitecténico en
suimagen? ;Coémo se conformaria? ;Qué
incidencia tendria en la produccion de lo
arquitectonico y mds especificamente en
la actividad del disefio?
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De la experiencia espacial en el Lebenswelt
a la significacion de Umwelts:

reflexiones desde una semioética Bio-Agentiva

Mtro. en Arg. Donavan Jorge Lomeli Mendoza

na perspectiva recurrente en
el dmbito disciplinar es su-
poner que, las y los arqui-
tectos crean ‘espacios’ de
tipo arquitecténicol'. Lo cudal,
conlleva a un problema ontolbgico: a saber,
nos lleva a asumir que el ‘espacio’ es una
esencia que determina la finalidad produc-
tiva del profesional en arquitectura. Esto ad-
mite de manera problematica que, el ‘espa-
cio’ es el resultado causal de la arquitectura,
como si esto fuera una cualidad fisica que
se construir, manipular, medir y algunos
asegurardn que, hasta disefar.

En este ensayo, hacemos una reflexiéon
a tal posicionamiento disciplinar que nos
permita problematizar. Con la finalidad de,

1 El punto de partida de estas reflexiones se genera
en el marco de un ejercicio académico en el componente de
investigacion de primer afo en la Facultad de Arquitectura,
UNAM. A partir de la pregunta, ‘;qué hace un arquitecto?’;
se generan algunos videos que recolectan los estudiantes a
docentes y demas miembros de esa comunidad académica,
para conformar una etnografia en torno a lo que se ‘cree’ que
hace el arquitecto. Siendo ‘creadores del espacio arquitecto-
nico’ una de las respuestas mas recurrentes en este ejercicio.

proveer una ruta de indagacion desde un
enfoque semibtico bio-agentivo para aque-
llos interesados en abordar este interés te-
matico. Junto con el filésofo y semiota John
Deely, aceptamos la tesis que sostiene que:
‘Los objetos son aquello en lo que las co-
sas se convierten una vez experimentadas,
es decir, una vez que adquieren la existencia
propia de la experiencia” (Deely, 1990, p. 55)
. De este planteamiento, resulta interesan-
te el término ‘experiencia’, pues nos permi-
te considerar la relacidn sensible que ex-
perimentan los organismos con las ‘cosas’
en el mundo. Lo que llevaria a pensar que
mediante la ‘interaccion’ con esas ‘cosas’ y el
conocimiento aprendido en comunidad, es el
modo en cdmo los agentes ‘significan’ un ‘ob-
jeto’ que va mas alld de la existencia misma?.

2 Se clarificara mas adelante, pero por ‘objeto’ Deely
no estd retomando una postura cartesiana. Es decir, el objeto
no es algo fisico como estariamos acostumbrados a pensar.
De hecho, el autor esta dialogando con la semidtica cogniti-
va de Peirce. Quien, para ¢l ‘objeto’ es aquello con lo que se
puede establecer alguna relacion y que, puede ser aprehen-
sible al pensamiento de una comunidad, aun cuando éste no
corresponda con una existencia factica.
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Precisamente, diferenciar entre ‘cosd’
y ‘objeto’ desde la semibtica, permite en-
tender que la ‘cosa’ es aquello que es ‘ex-
perimentado’ por el agente. Mientras que,
el ‘objeto’ es aquello con lo que los agen-
tes ‘significan’ con su cuerpo y los hdbitos
aprendidos en comunidad. Por eso, pode-
mos concebir para el dmbito arquitect6-
nico que, el ‘entorno construido’ es aquel
hecho que se encuentra en la experiencia;
pero que, en tanto se incorpora a una red de
‘significacion’, este se vuelve un ‘ambiente

habitado’ para los organismos en cuestion.
Porque significar el ‘entorno’ como ‘ambien-
te’, implica reconocer que este tiene un cuer-
po que se confronta con la propia corporei-
dad y los hdbitos de los agentes, propiciado
por un mapa cognitivo de su especie. Que,
les permite reconstituir y organizar ‘expe-
riencias espaciales’ diversas. Para llegar a
tal conjetura, tenemos primero que entender
el contexto de tal posicionamiento disciplinar
y comprender los rasgos problemdaticos que
esto implica al entender la actividad de dise-
Ao arquitectonico.

(I). ALGUNOS CUESTIONAMIENTOS AL ESPACIO

COMO CUALIDAD CAUSAL Y UNIVERSAL DE LA ARQUITECTURA

Como se ha mencionado, es comudn que
las y los arquitectos se piensen como los
creadores de ‘espacios’. Imaginario que se ha
consolidado desde la formacion académica
y que puede corroborarse en la manera en
como algunos planes de estudio lo declaran
en sus perfiles de egreso. Tomemos un pri-
mer ejemplo, la Facultad de Arquitectura de
la UNAM quien, menciona que: ‘El egresado
de esta carrera es un profesional que trans-
forma necesidades humanas concretas en
espacios arquitectonicos, donde el hom-
bre pueda realizar y desarrollar su vida” (Fa-
cultad de Arquitectura, UNAM, s. f.). En este
mismo sentido, el Tecnolégico de Monterrey
piensa que el profesional de este dmbito serd
competente en “disefiar espacios arquitec-
ténicos aplicando criterios de habitabilidad,
constructibilidad y sostenibilidad” (Arquitec-
tura, Tecnolégico de Monterrey, s. f.). Y, por si
estas muestras no fueran contundentes de
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tal sospecha, la Universidad de las Améri-
cas Puebla también asienta que el egresado
domina ‘los aspectos metodoldgicos del di-
sefio arquitecténico mediante el andlisis de
las necesidades sociales y espaciales para
proponer con creatividad espacios arquitec-
tonicos” (Arquitectura, UDLAP, s. f.).

Es interesante observar como estas pos-
turas a pesar de venir de diversos contextos
configuran la creencia de que, el ‘espacio’ es
la materia con la que trabajan los profesio-
nistas en este dmbito. Y, por tanto, que esta
se piense que pueda manipularse, transfor-
marse y hasta disefarse con creatividad.
Posicion que, ha sido arraigada sin mucha
critica desde la hegemonia europea y que,
podemos alinear al pensamiento del histo-
riador y arquitecto italiano Bruno Zevi. Quien,
nos dard una muestra explicita en cdmo se
ha consolidado tal posicionamiento al dm-
bito arquitectonico; segun el autor:



La definicidn mas precisa que se
puede dar hoy a la arquitectura
es aquella que tiene en cuenta
el espacio interior. La arquitec-
tura bella, serd la arquitectura
que tiene un espacio interno que
nos atrae, nos eleva, nos subyu-
ga espiritualmente; la arquitec-
tura “fea” seré aquella que tiene
un espacio interno que Nnos Mo-
lesta y nos repele. Pero lo impor-
tante es establecer que todo lo
que no tiene espacio interno, no
es arquitectura (Zevi, 1981, p. 26).

Este planteamiento da cuenta de la pre-
sunta relacidn causal entre arquitectura-es-
pacio; estableciendo que, el ‘espacio’ se
considera cdmo el resultado de aquello que
estd contenido al interior de una estructu-
ra arquitecténica. Algunos tedricos como el
doctor en arquitectura Alberto Peréz-Gomez
sefald que, esta vision fue consecuencia de
la institucionalizacidon que tuvo la ensefan-
za en arquitectura en los primeros anos del
siglo XIX (Pérez-Gémez, 2017, p. 18). Dénde,
se sistematizaron ‘mecanismos de la com-
posicion™, los cuales influyeron a pensar
que, “el espacio es facil representar a tra-
vés de sistemas de geometria descriptiva
capaces de coordinar con precisidn todas
las proyecciones ortogonales que describen

3 Los ‘mecanismos de la composicion’ era como lla-
maban a los documentos de dibujo constructivo, el arquitec-
to y teorico francés Jen Nicolas Durand. Esto para impacto
en el modo de hacer y pensar la arquitectura, ya que planted
una manera racional de disefiar en representaciones bidi-
mensionales.

un futuro edificio” (Pérez-Gémez, s. f., p. 69).
Bajo esta condicién disciplinar, el ‘espacio’
se equipard ya no sélo como una cualidad
que aparece al interior de un entorno cons-
truido. Sino que, ademdas, por medio de sis-
temas geométricos las y los arquitectos son
capaces de representarlo.

Siendo esta, la piedra angular para que
otros tedricos como el arquitecto espanol
Josep Montaner declare que, el ‘espacio’ ar-
quitectonico ‘se basa en medidas, posicio-
nes y relaciones. Es cuantitativo; se desplie-
ga mediante geometrias tridimensionales, es
abstracto, 16gico, cientifico y matematico; es
una construccién mental” (Montoner, 2000, p.
101). Y esto, para el @Gmbito estipula un modo
‘lineal’ de pensar y hacer arquitectura.

Es decir que, mientras que el arquitec-
to considere tres dimensiones cartesianas:
una longitud, una anchura y una altura; y los
sistemas propios de la geometria descrip-
tiva: planta, alzado y seccidn. Entonces el
‘espacio’ arquitectdnico se disefia para que
posteriormente aparezca en la experiencia
cuando esto se construye.

De ahi que, esta visidon consolida dos ilu-
siones en el ambito (ver, imagen 1). Por un
lado, (i) caracteriza al ‘espacio’ como pro-
piedad medible y manipulable en una tridi-
mensionalidad; algo que las y los arquitectos
disefian a través de sistemas geométricos y
su mente (subjetividad). Y por el otro, (ii)
tendriamos al ‘espacio’ como el resultado
de aquello que esta contenido al interior de
un entorno construido; algo que fue creado
por la mente del arquitecto y que, es causal
a la edificacién (objetividad).

95



(i) Espacio como causalidad de una ‘subjetividad’

Arquitectos

Disefian a través de
sistemas geométricos

Espacio

(i) Espacio como universalidad de una ‘objetividad’

Construyen a partir de
sistemas geométricos

Edificadores

Espacio

Imagen 1. Caracterizacion de los supuestos sobre el espacio en el dmbito arquitectonico, entendido como aquel
resultado causal que realiza un arquitecto al disefiar; asi como aquel contenido al interior resultado de una cons-

truccion.

(II). SOBRE LA EXPERIENCIA ESPACIAL ENCARNADA ENTRE LA EXISTENCIA

FACTUAL DE LA COSA Y LA REALIDAD POSIBLE DEL OBJETO ARQUITECTONICO

Adentrarnos a una reflexion bio-semid-
tica para problematizar la nocién de ‘es-
pacio’ como aquella cualidad universal del
arquitecto y causal al entorno; en principio
implica reconsiderar al entorno tanto dise-
Aado como construido como una ‘cosa’ que
se puede encontrar en la experiencia. Y que,
por tanto, puede ser ‘signo’ para los ‘agen-
tes’ de una misma comunidad. Sin embargo,
en este ‘giro semioético’ -como lo denomina
el semiota Paolo Fabri- habrd que precisar
que, “los signos no son perceptibles como
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tales a través de un [éxico ni a través de una
enciclopedia. [Entonces] El problema que
la semibtica debe estudiar es el de los sis-
temas y procesos de significaciéon” (Fabbri,
2000, p. 36). Esto quiere decir que, pensar
una semidtica de la arquitectura no debe
estudiar propiamente a los signos de ella.
Si no, las dindmicas que tienen los agentes
para transformar el ‘sentido’ de una ‘cosa’
a la ‘significaciéon’ de un ‘objeto’ de tipo ar-
quitectdnico. Para precisar esto, Deely enfa-
tizard que:



Las cosas, en este sentido mas
general, son todo lo que en mi ex-
periencia se experimenta como
algo que no se reduce a mi ex-
periencia de ello y que, ademads,
tiene una encarnacién en las
estructuras del ambiente de tal
manera que, No es Un mero pro-
ducto del pensamiento o de la
imaginacion, sino que tiene tam-
bién una existencia propia de si
misma que es fisica o real en el
sentido que se obtiene indepen-
dientemente de mi pensamiento
sobre ella. Las cosas tienen cuer-
po, en una palabra (Deely, 1990,
p. 54).

Con este planteamiento se va a reco-
nocer que la ‘experiencia’ en el entorno no
puede ser casual a él ni tampoco universal
a los agentes, como se le piensa; sino que,
es ‘espacial’. Ya que, no sélo se ‘encarna’
con el cuerpo del agente y sus hdbitos. Si no,
ademds, con el cuerpo mismo que propone
el ‘entorno’. Por eso, es lo que nos lleva a
pensar que, a través de la ‘experiencia es-
pacial’ se propicia una correlacion de ‘senti-
do’ de las ‘cosas’ en tanto existencia factica,
pero que estd vinculada a la ‘significacion’
de los ‘objetos’ en tanto realidades posibles
que los agentes ‘encarnan’ sobre ellos. Lo
cual, no es fécil de reconocer en el dmbito
arquitectonico porque nos permite replan-
tear que el ‘espacio’ no es propiamente una
cualidad subjetiva que disena la mente del
arquitecto ni tampoco es una cualidad ob-
jetiva que aparece en el entorno. Sino que,
es ‘intersubjetiva’ porque los agentes ‘es-
pacializan’ diversas experiencias de ‘sen-
tido' y ‘significacion’ que no pueden ser
completamente anticipadas por las y los
arquitectos mediante el disefio. Pues, seria
negar la diversidad de ‘modos de habitar’
en como los agentes podrian ‘encarnar’ el
mundo. (Ver imagen 2).

Imagen 2. En contra de la cau-
salidad y universalidad que se
piensa sobre el espacio arqui-
tectonico, se reconoce el papel
que tienen los agentes y sus
diversas experiencias espacio-
les que, aunque sea el mismo
entorno construido, les permite
significar diferentes ambientes.
Lo cual, pone en crisis que estos
no pueden ser completamente
anticipadas por las y los arqui-
tectos mediante la actividad de
diseno.




(m). DE LA RESPONSIVIDAD VIRTUAL DEL [EBFNSWELT A LA RESPONSIVIDAD

ACTUALIZADA DEL ‘UMWELT’

Al reconocer la diversidad de ‘experien-
cias espaciales’ que surgen entre ‘agentes’
y ‘entorno’. Resulta interesante aproximar-
nos a otros enfoques semidticos que consi-
deren tanto al ‘entorno’ en su materialidad
corpérea, como al ‘agente’ con la capaci-
dad de corporeizar el mundo. Precisamente,
la pertinencia de acercarnos a la semidtica
agentiva es pensar junto con Douglas Nifio
y Mendoza Collazos que, ‘significar es un
proceso que requiere de condiciones enac-
tivas. Es decir, lo que hace “necesario para
que el agente con sus acciones haga que el
sentido emerja en la experiencia”(Mendoza
Collazos, 2015, p. 36). A esta capacidad de
actuar del agentes, es lo que se va a deno-
minar ‘agencia’.

Desde esta vision agentiva, las ‘cosas’ y
el ‘entorno’ propiamente no tiene agencia
intrinseca, sino que son los ‘agentes’ quienes
‘derivan’ sentido en ellas. Y para lograr ello,
tienen que ‘operar atenciones, intenciones,
acciones y afecciones conjuntas que hacen
posible la interaccién humana ‘mediadad’
por ‘cosas’ del ‘entorno’ (Niflo Ochoa, 2015).
Por tanto, la ‘experiencia espacial’ se pue-
de entender cémo una mediacion que re-
gula las dindmicas entre las inferencias de
sentido y las significaciones que tienen en
comunidad. Si lo anterior se toma como una
hipotesis a trabajar en el dmbito arquitectd-
nico, entonces se impone un par de pregun-
tas para reflexionar al cierre de este ensa-
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yo, pero no de esta revisidn critica: Si no es
probable la existencia de una universalidad
causal del ‘espacio’ arquitecténico, enton-
ces ¢qué es lo que ‘significan’ los agen-
tes con sus ‘experiencias espaciales’ en el
‘entorno’? Y, sobre todo, ¢como influye el
reconocimiento de esto para entender de
la actividad de disefio arquitectonico?

Para abordar la primera cuestion, atrae-
mos el planteamiento del bidlogo Jakob von
Uexkull, de donde Deely conjetura que, si las
‘cosas’ se vuelven ‘objeto’ a los agentes. En-
tonces, el ‘entorno’ se vuelve un ‘ambiente’
(unwelt), en funcién de cémo los organismos
reconstituyen y organizan sentido a partir
de sus intereses especificos. Esto explicaria
lo que se mostraba en diagrama 02 y del
porque a pesar de experimentar una misma
‘cosa’ construida del ‘entorno), los agentes
pueden reconstituir su sentido y ‘significar
diversos ‘ambientes’ sobre ellos. Lo que, lleva
a pensar que en lo ‘significado’ hay una pro-
bable correlacion del cuerpo que propone el
entorno y los hdbitos de significacidn de los
agentes. En coordenadas de este posicio-
namiento:

ElUnwelt dependey corresponde
a un Innenwelt o mapa cogniti-
vo, desarrollado dentro de cada
individuo. El Innenwelt permite al
individuo encontrar su camino
en el entorno e insertarse en una



red de comunicacion, intere-
ses y medios de vida que puede
compartir, especialmente con
otros individuos de su propia es-
pecie [..] por la cual, el umwelt
especificamente humano, el Le-
benswelt, como se le llama a ve-
ces, es un Unwelt singularmente
maleable, abierto como ningdn
otro Umwelt... (Deely, 1990, p. 60)

Esto, cimienta un marco de reflexiobn so-
bre como el ‘espacio’ no puede ser pen-
sando como una cualidad universal que se
encuentra contenido en las ‘cosas’ de tipo
arquitectonico. En todo caso, serian los pro-
pios agentes quienes al ‘experimentar’ con
las ‘cosas’ del ‘entorno’ (lebenswelt) es como
‘significan’ de manera intersubjetiva di-
versos ‘ambientes’ (umwelt), pero que, estos
est@n en funcién de los hdbitos de signifi-
cacion e intereses particulares especifica-
mente humanos (innewelt). Esto, compromete
reconocer la coordenada ‘intersubjetiva’ vy,
por tanto, romper con el determinismo uni-
versal y causal con la que se han habitua-
do a pensar las y los arquitectos. Porque, la
asignacién de tal ‘'significado’ no es aprioris-
tico a la actividad de diseno, sino que éste
emerge cuando los ‘agentes’ se confrontan
en la experiencia y los hdbitos de pensa-
miento que conforman al habitar.

Precisamente, sobre este asunto pode-
mos atender la segunda pregunta para revi-
sar lo altamente cuestionable que se vuelve
la aseveracion ‘los arquitectos crean espa-
cios arquitectdnicos’. Porque desde este en-

foque semibtico bio-agentivo, el arquitecto
no trabaja sobre las caracteristicas fisicas
del entorno por construir, ni es probable que
anticipe todas las ‘experiencias espaciales’
que se propician en el ambiente por habitar.
Lo que el enfoque agentivo complementaria
a este planteamiento, es que las y los ar-
quitecto trabajan con realidades posibles
desde su actividad de diseno; es decir con
‘responsividades virtuales’ (Lomeli Mendo-
za, 2023).

Esto quiere decir que, durante
el disefo arquitectdnico se anti-
cipa la estructura formal del en-
torno por construir y se imagina
el modo en como se habitaria un
ambiente. Pero que, estas previ-
siones son actualizadas por los
agentes, mediante la enaccidn,
sus hdabitos de significacion e
interés particulares (Mendoza
Collazos, 2015, p. 40). En otras
palabras, no existe una determi-
nacién causal ni universal sobre
la ‘responsividad virtual’ que ‘de-
rivan’ las y los arquitectos sobre
el entorno-ambiente disefado.
Porque serd, mediante las ‘expe-
riencias espaciales’ el modo en
como los diversos agentes ha-
bitadores ‘derivardn’ sentido a
una ‘responsividad actualizada’
que puede diferir de la disefa-
da. (Ver, imagen 3).




La interaccion de las ‘intersubjetividades’
para la significacion del entorno-ambiente diseiado
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Imagen 3. Como una propuesta descriptiva, se revisa el diagrama lineal presentado en la parte inicial de este
texto para proponer un diagrama que permita posicionar a la circulacion de sentido que se tiene por la interac-
cién de agentes (innewelt), artefactos (lebenswelt) para la significacion de lo disefiado (unwelt).
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X CONGRESSO

LATINO-AMERICANO
pe SEMIOTICA

—_— P>

Queridas y queridos miembros de la Federacion Latinoamericana de Semiotica:
Después de unos afios convulsos, por razones sanitarias, politicas y de toda indole, retoma-
mos con fuerza la actividad asociativa y cientifica de nuestra Federacion.

Al mismo tiempo que os deseo unas excelentes pascuas, os expreso los mejores deseos para
el ano 2024, que sera inmejorable para la FELS por muchas razones.

Tras los intentos frustrados de realizar nuestro Congreso en Lima, por razones de todos co-
nocidas, retomamos la realizacion del X Congreso de la FELS con las mejores expectativas.

En efecto, gracias a la generosa iniciativa de nuestra vicepresidenta, Clotilde Pérez, y de su
excelente equipo de trabajo de la Universidad de Sao Paulo, es una realidad la organizacion
del X CONGRESO LATINOAMERICANA DE SEMIOTICA en esa emblematica ciudad
brasileira, entre los dias 2 y 5 de julio de 2024, con el tema general Semiodtica del futuro,
futuro de la semidtica.

Os invito a todos a difundir este evento esencial para nosotros y a proponer intervenciones y
secciones vinculadas a vuestras redes y grupos de investigacion.

Estos son los enlaces con toda la informacion:

https://fels.prpg.usp.br
https://www.felsemiotica.com/2023/12/21/x-congreso-latinoamericano-de-semioti-
ca-2-5-de-julio-2024-universidad-de-sao-paulo-usp-brasil/

Os agradezco vuestro esfuerzo para hacer de este X Congreso el gran evento de nuestra disci-
plina a nivel latinoamericano y abierto al mundo. Dado que unos meses después, tendra lugar
en Varsovia el XVI Congreso Mundial de la TASS/AIS, «Signos y realidades», podremos
reflexionar juntos en Sao Paulo sobre las estrategias académico-cientificas y organizativas a
desarrollar en ese Congreso mundial, con el propdsito de que nuestra region sea cada vez mas
visible.

José Maria Paz Gago
Presidente
FELS
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Luis Frias Leal
(Monterrey, NL / 8 de marzo 1983)

Artista interdisciplinario con mas de 100 exposiciones en Méxi-
co, USA, Colombia, Alemania, Italia, Qatar y Noruega. Ha parti-
cipado como docente en multiples procesos como Habitar el
Cuerpo: programa interdisciplinario de investigacion en las ar-
tes, Viernes de maestros del Museo de Arte Contempordneo de
Monterrey y la Escuela Superior de MUsica y Danza de Monterrey
del INBAL. Creador junto al Colectivo La Columna del documen-
tal de procesos creativos Modos de vuelo. Seleccionado para
el 2° y 3er Premio Estatal de Arte Nuevo Lebn de Conarte (2020
y 2022). Beneficiario del “Sistema Nuevo Leén para el Impulso
Artistico y la creacion 2019” y el Programa Financiarte 2021 de
Conarte. Ganador de la convocatoria de Arte en Escala Urbana
2022 Benito Greene Arte PuUblico. Actualmente se encuentra in-
vestigando cruces disciplinarios entre los procesos creativos de
las artes visuales y las artes escénicas tomando la cotidianei-
dad como espacio de representacion.

https://www.instagram.com/luisfriasleal/
solosequesoyotro@gmail.com
cel. 8180889228



/Afectos: el jJuego de abalorios

AEFECTOS: EL JUEGO DE ABALORIOS — es unad interfase de 101 ejercicios, pau-
tas, citas, acciones elaborados como de una carta personal a una persona
que reflexiona acerca de su vida y sus afectos. Es un juego de collage en la
vida real que propone combinaciones de encuentros entre lo cotidiano y el
universo artistico para ser performado por medio el didlogo. Te invitamos a

jugar.
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Titulo: El poder de la intuicion

Medidas: 46 x 30.5 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2024
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Titulo: Canibales

Medidas: 30.5 x 23 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2023
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Este es un juego, un juego infinito, un juego
sincero para conocernos. Ser sinceros es Na-
turaleza, mds no la Unica naturaleza de este
juego. La sinceridad es un infinito, pero ad-
vierto, en este juego estd abrazada de otro
infinito, un collage l6gico, el juego de los aba-
lorios. Toda combinacidn resultante es real,
serd real, seguird siendo real. Los ganadores
del juego serdn los que puedan “profundizar’,
abrir y conectar fugas. Cada devenir natural
sinceramente, develard y problematizard la
siguiente jugada. Entre mds profundizas mas
‘amable” el devenir. ;Cudl es el secreto?
puedes entrar a la partida en cualquier mo-
mento, pero ¢podrds salir?, salguien querrd
salir? Para atravesar el juego solo cruza tu
vida cotidiana con los Zfectos.

Los Zfectos son en sila estructura infinita, las fugas de la partida an-
terior: La que "'mds” goce y naturaleza despierta entre los participantes




8 ) Sd‘(---- ( Fallz. ardeonde i
(TU 01\,¢ WY NTE (u Wk,SGI“- i
pre duleifes Tan PWM(‘?/
c Ti, A wac ogullese JKV““E“’”‘PI’“'S 5"
y e M (o et alfe 4
Z vl Cr-c_ lu; C Uz F(p’b\ ) 2
QRue e\ mazrio =S Cols wn 1B

e §echr . Tn (u porera s No ¢
SER U No CEQIING CER o

i, Q uvul AQ(7~ 4
gl il

Qq}'w;w“ H

\ 0%,

/

(Z\(/‘;'\J; \ 5
1 0§, ok 17 )
. \'./ £l
il

C

A

%,o % A\Ygfz" () /1))
0% 0l

3

1 \‘\\“‘n 4

| AT v i Di

; Ny W i MENT

‘ ‘w’x(n ‘{JL\M 'Wlﬂ 47:; LUK

Vs o\ L
o\ 2, Wi <O«\;M2'f 3

I

AV , "\ﬂ‘ ey
DD 2 \WDy 2 2 ¢ | ‘//ll'k \
% % 2 e =3

Cop

RIS Yoy
l

<

S SEL TS
;@%@@g&ﬁﬁ&ﬁﬁ
Z BN CTRC=1.

= (e {/(m'gﬁtm‘
—— (
CURECE RS
—«l\,}l(/IEUT’Ag’L]D/q—D \\
= en LAS AR VONE €
NToIZNO

= D BT erectge AN, X
f@@‘ £ ‘ ; §)/ " (LI I R ——
f ‘\ ‘ ' K

rae CAS
f"é/‘[ﬂLG( [ & N N N & N
I EEEEe8

, o
© Ssdvo
(Tl |6 .. EE = a)

[

Titulo: Conjunto de nociones compartidas

Medidas: 30.5 x 23 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2023




DiSCLAIMER:
Este es un proceso de semiosis.

No todo lo que crees es real, no todo lo real es verdad,
todo lo crees que real, scdmo pensar lo que no sabemos?

¢A quién y como afiliamos nuestra sensacidn u creencia
de lo real, imaginario y verdad?

Nadie sale del proceso; los que dudan o tratan de inter-
venir maléficamente, s6lo aparecen como fantasmas. No
te lastimes ni lastimes a nadie.

Cada Zfecto contiene potencias de cualquier ser huma-
no, que se recomienda simplemente no dafar la salud y
patrimonio natural propio o ajeno.

*para Luis Frias la Gnica forma de atravesar esto es la
sinceridad (103:34, 2023)




ESTA PARTIDA LA JUGAMOS:
el 17 julio de 2023

JUEGO DE ABALORIOS (instrucciones) para ser feliz / para sobrevivir:

1. Ir por una nieve a la Sultana.

2. No distinguir el amanecer del anochecer.

3. Visitar un lugar que te guste de la infancia.

4. Escuchar un concierto viejo de Tom Waits (1970-1975 aprox), improvisando
letras y didlogos, haciendo bromas y chistes. El piano a estado tomando.

5.  Acuérdate que eres tqQ, eres td «. Encuentro de todas las que has sido y todas

las que serds. Eres tu y te puedes mover al <.

Titulo: Deseo que te encuentres bien

Medidas: 45.5 x 30.5 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2023
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Titulo: El agua que nos sostiene

Medidas: 30.5 x 23 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2023

6 Resiste, y, ante todo, anti todo, no hay mal en dudar. Construye de tus dudas .

7.  Desaparecer en el espejo

8. Ser permeable

9 é¢Por qué soy como soy?, ¢coOmo seria de saber otras cosas?

10.  Sorpréndete al pensar lo pequefitos que son todos los problemas (reales,
imaginarios, simbélicos), por mds que sea bello sentirlo todo.

1. Hacer una deriva con Luis Frias (o muchas).

12.  Disena tu personaje Clown.

13.  Canta infinidad de tus canciones tristes favoritas, canta con toda la fuerza
que tengas, (puede ser una buena borrachera). s| miss the comfort in being sad?

14.  Imagina lo bella que te vez dormida, que te vez despierta, pensando, haciendo,
tocando, leyendo, trabajando, riendo... desde mis ojos (yo soy otro).
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Titulo: Fanon-lo que se muestran

Medidas: 45.5 x 30.5 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Afo: 2023
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15.
16.
17.
18.
19.

20.

21.

22.
23.
24.
25.

Sirve a los sirvientes.

Contra la burocracia.

Deja que las piernas te respondan.

Saciar la sed (La Sed mortal).

Preguntate: iqué quieres hacer mafana?
¢Qué quieres hacer mafana?

¢Qué quieres hacer cuando seas grande?
¢Dbnde te gustaria vivir..ayer?

Piensa en el sonido del mar, ;cémo suena?
Comeme a besos esta noche.

Inventa un lenguaje a partir del enunciado anterior. jjshdhutuuuuuuuudedss
dfyaaaasiAAAAAA

Titulo: Por el placer de hacerlo

Medidas: 30.5 x 23 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2023
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26. Cocina lo que mds te gusta, comparte.

27. Lo que realmente se quiere, se quiere tener adentro’, George Steiner.

28. Ven a comer Cuajitos?de Codereyto).

29. Cuéntales a tus papds de tus amigos.

30. Sal a comprar cigarrillos, y regresa a la fiesta.

31.  Visita el lugar de nacimiento del miedo y destrézalo por completo.

32. No podemos evitar nuestro estribillo.

33. Rihanna volando en el juego y yo te doy besitos en la espalda.

34. Cuida tu cuerpo hasta el ordculo.

35. El orGculo me dijo que, por ti, a ti te dijo lo mismo.

36. Habitar el cuerpo, habita tu cuerpo.

37. Dibuja tu cuerpo en el piso, con pinturas y mucha masica.

38. Hacer el amor.

39. Bailar, bailar, bailar.

40. Conviértete en un rio. .. AQui nace un rio.

4].  Construye un castillo de arena. Disfruta verlo desvanecer.

42. Mil y una noches leer Las Mil y una Noches.

43. Escribe una auto-ficcién que reflexione acerca de tu proceso creativo (escribir
que escribes).

44. :Como te banas? Describe los pasos.

45. Ven a mi casa.

46. Come la bici. Disfruta, la fruta.

47. Escribe piezas en formato de instrucciones para compartir con otros.

48. Sentémonos en silencio, como The Artist Is Present.

49. Piensa en todo lo que quisieras recibir.

50. Estudia semibtica analitica. 8180889228

51.  (Fats Waller: 'm Gonna Sit Right Down and Write Myself a Letter)
https://www.youtube.com/watch?v=8ZZRAU3DeOo0

52. sQué puedes hacer hoy que no podrias hacer de no *haber llegado hasta aqui’?

53. Ditodo lo que quieras. (Del texto a la accién)

54. Déjame ver todas las caras de ti, déjame verte por todos tus dngulos.

55. No tienes que sentir ni dolor ni tristeza.

56. Recibe carino.

57. Transforma lo que sabes en un acto creativo.

58. Recibe flores.

59. Visita a tu hermana y a tus padres.

60. Haz una lista a partir de ¢qué si, y qué no?

61. El “2xI-between” es un gran lugar.

62. ¢Qué me hace sentir?

63. No prejuzgues

64. Fractura el tiempo y el espacio, ¢a poco no sabes cOmo?

65. Da un salto de fe (como Butes o como Yves Klein, disfratalo).

66. Ama con la certeza del salto al vacio y con la confianza de que te sabré amar.

N2
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Titulo: La mente tiene mds elementos que el mundo
Medidas: 45.5 x 30.5 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2023




67.

68.
69.
70.

71.
72.

73.
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TRANSFORMA LO QUE
SABES A UNA PREGUNTA
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Titulo: Elevarse

Medidas: 30.5 x 23 cm

Técnica: Collage andlogo y digital y tinta sobre papel
Ano: 2023

Crea “pequenas’ colecciones de todo y lo tanto que sientes. Tradlcelo a pa

labras e imdgenes que contienes en esas hojas de papel. Guardalas o suél
talas. (También lo puedes hacer con objetosg.

Ve la obra Inside de Vase de Eco Morgan.

Déjate amar, percibe, confia.

PregUntate sa qué se parece, de qué es huella, desde donde lo ves?
¢Cudl es la diferencia o similitud entre los conceptos: sentir y verdad?

Todo lo que tocas vive, guarda la luz de todo lo que has creado. Tocate, toca
me, toquémonos, tbcame tocdndote.

Las palomas asadas no vuelan. s Cémo podriamos hacer un asado de puerco
sin puerco?



74. Recurre al magnetismo, a la magia, a la metafisica.

75. Todo lo que puedes pensar es verdad, menos lo que te hace dafio.

76. ¢Cbmo puedes pensar lo que no sabes?

77.  Construye y descifra tu misterio. Inicia con una bitdcora, termina con pura accion.

78. Haz algo por alguien mas.

79. Haz algo por ti.

80. Cuando no sepas que hacer, juega a ser una escultura de un minuto, luego
preglntate scomo te sientes?

8l. Ve con Luis la pelicula Only Lovers Left Alive de Jim Jarmusch.

82. A veces conjuramos hechizos sin darnos cuenta.

83. Escribe en una hoja algo de lo que te quieras desprender y déjalo en un
espacio publico.

84. Escribe en una hoja algo de lo que tengas certeza y gudrdalo en la bolsa de tu
pantaldn todo el dia. Otro dia haz lo mismo con algo que deseas, que quieras
hacer aparecer. En algdn momento, también deja esos papeles en un lugar
publico.

85. Augusto Monterroso dice que escribas cuando tengas algo que decir, y que
cuando no lo tengas, también.

86. Se critica, pero también confia en los que te hablan con amor.

87. Crea tu propio camino. Sin miedo a atravesar los de otros (como Picasso).

88. Te ofrezco mi boca.

89. Te ofrezco todo lo mio.

90. Encenddmonos en verano, otoio, invierno, y primavera, con nuevo espiritu e
ideales nuevos, con emociones nuevas de sagrada, amorosa y cachonda vida
creativa.

91.  Hoy es un nuevo comienzo, ¢ Qué sientes si me escuchas decir? jTe deseo!

92. Desaparece de todo lo que quieras, cuando quieras, aparece en lo que quie
res, como quieres cuando quieras.

93. No te falta ni te sobra nada, eres hermosa en todos tus registros, nunca dudes de ti.

94. Déjame llevarte a la ciudad del amor. Si no es esta vamos a otras, y a otras, en
todas construyamos la nuestra.

95. Estoy enamorado de ti. Hace varios meses mi voz no quiere hablar mds que de
manifestar esa accion, instalacion, bucle de amor que siente todo mi cuerpo.

96. Puedes hacer todo lo que quieras, te saldrds con la tuya, triunfards en lo que
embarques. Yo también, lo que mds quiero es que nuestro amor se conecte y
fluya como todo el Fluxus. A veces espejo y siempre complemento.

97. ¢Sabes que tu presencia me hace simplemente feliz?

98. Haz planes conmigo. (Puedes hacer planes conmigo).

99. Tienes todo el CTRL-Z que quieras.

100. “Dios perdonard, los humanos olvidardn, pero la nariz quedard’. Witold Gombrowicz

101.  Complementa y cambia todo lo que quieras..

Pilon: Otra dimensién de la comadre Neko, toca unas canciones y comenta su proceso
creativo y de alguna manera su feminismo singular:

15
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[Entrevigtal

Marco Kunz

por Lluis Manuel Pimentel
Fotografia cortesia

Marco Kunz (* Basilea, 1964) estudi6 filologia iberorromanica
y francesa en la Universidad de Basileq, Suiza, donde se doc-
tord en 1995 en literatura iberorromdnica. De 2005 a 2009 fue
profesor titular de literaturas romdnicas en la Universidad de
Bamberg, Alemania. Desde otofno de 2009 es catedratico de
literatura hispdnica en la Universidad de Lausana, Suiza. Es au-
tor de un buen centenar de articulos sobre narrativa espanola
e hispanoamericana contempordnea y de los libros Tropicos y
tépicos. La novelistica de Manuel Puig (1994), El final de la
novela. Teoria, técnica y andlisis del cierre en la literatura
moderna en lengua espanola (1997), La saga de los Marx,
de Juan Goytisolo. Notas al texto (1997) Juan Goytisolo.
Metaforas de la migracién (2003). Coautor de La inmigra-
cién en la literatura espafola contempordnea (2002), De
Tlatelolco al 11-M. La productividad cultural de cinco acon-
tecimientos en México y Espafia. Ademds es (co)editor de
17 libros, entre ellos los tres volumenes de Nuevas narrativas
mexicanas (con Cristina Mondragén, 2012, 2014 y 2019), Tabi
y transgresion en la cultura hispanica contemporanea vy
Ficcién y ciencia (con Silvia Rosa, 2020 y 2022), Catdstrofe
y violencia: Acontecimiento historico, politica y producti-
vidad cultural en el mundo hispénico (2017). De 2011 a 2022
fue director del Boletin Hispanico Helvético, la revista de la
Sociedad Suiza de Estudios Hispdnicos.




EL SIGNO inVISIRLE

“EL textocentrismo
no es una teoria ni
una metodologia”




Estaba buscando en internet cdmo se movia el espafiol en Suiza. Me aparecid la pdgina de
la Sociedad Suiza de Estudios Hispdnicos. Entre muchos académicos vi el nombre de Mar-
co Kunz, quien fungié como Director del Boletin Hispdnico Helvético. Por esa afinidad con el
oficio decidi escribirle desde Puebla, México. Le dije que tenia para octubre un viaje a Suiza,
a Lausana, iba a visitar a una amiga y agarrar fuerza para ir a terminar mi doctorado en la
Universidad de La Coruia, Espaia. Quedamos que le escribiera al llegar y agendariamos
una cita.

Ya en Lausana, una tarde fuimos a visitar en el hospital a otra amiga, que tenia como 15
anos que no veia y habia dado a luz a un niflo hacia tres dias. Ella como pudo salié de la
habitacién y fuimos con ella, el nifio recién nacido, mi amiga, su hija y yo, al restaurante a
tomarnos un té y celebrar la vida de la nueva revelacion en el planeta. Conversando salid
a flote que tenia que escribirle al profesor Marco. Ella habia sido su alumna. Se impresiond
por el cdmo habia dado con él, mds por olfato e intuicidbn que otra cosa, ademads que a ella
le parecié que habia sido uno de sus mejores profesores de la maestria en literatura. Me dio
dnimo escucharla, ademds que aprovechamos de repasar un poco de literatura latinoa-
mericana. Al llegar al apartamento le escribi a Marco y quedamos para vernos el jueves a
las 2:15 p.m.

Yo no sabia moverme por la ciudad, asi que mi amiga me acompanid con su otro hijo, el
mayor, hasta el Edificio de Antropologia de la UNL, buscamos el sitio donde era su despacho.
Luego ellos se marcharon a hacer unas compras y yo me quedé esperando que llegara la
hora.

Entré, nos saludamos con cautela y respeto, por supuesto que mi visita vislumbraba de
antemano la pregunta sobre la literatura hispanoamericana en Suiza y su radio de accidn.
Igual la pregunta de él se enfocaria sobre lo que estaba haciendo de tesis. Empezamos a
andar por la via ladctea cuando la literatura va mas alld del propio sentido y se convierte en
complice de dos personas que estdn conociéndose: uno de Basileq, el otro venezolano que
llegaba de México.

Construimos puentes semdnticos que nos conectaron a reflexionar, entre muchas cosas,
en torno al textocentrismo; una idea que planted Marco como surgida del parfiuelo de un
mago. Al principio me parecié que habia que seguir el hilo de la conversa que tocaba di-
ferentes puntos sin salirnos del laberinto, y entonces fue cuando me di cuenta de que tenia
ante mis ojos la sustancia para la préxima entrevista.

Asi conoci a Marco Kunz, profesor de la Universidad de Lausana, investigador, académico,
escritor, curioso, editor, tedrico, proyectivo y humanista. Lo que presentamos es el resultado
de ese didlogo de preguntas abiertas, que poco a poco se fueron materializando en este
cruce de teoria literaria con semibtica, comunicacién, cultura, linguistica, en una mixtura de
conceptos y posibilidades como las que vivimos en la cotidianidad, bajo el argumento de la
textualidad, como eje transversal de generacién de sentidos.

Luis MANUEL PIMENTEL

te creado que puede ser comprendido (es
decir, se puede entender —o por lo menos
vislumbrar— el sentido intencionado por el

En un sentido amplio, considero como productor del texto) e interpretado por un
texto cualquier conjunto finito de signos rela- receptor (dentro de los limites que permi-
cionados en un constructo deliberadamen-  te el potencial significativo). Por ejemplo, un

¢COomo entiende Marco Kunz
lo que es un texto?
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paisaje No es un texto, pero si llamaria texto
pictdrico un cuadro pintado que representa un
paisaje. En un sentido restringido, entiendo
texto como un enunciado verbal escrito deli-
mitado y, en particular, en cuanto texto literario,
como producto cultural de cardcter linguis-
tico que se caracteriza por una plusvalia es-
tética (que lo distingue del texto puramente
utilitario) y cierto grado de ficcionalidad ad-
mitida o sobreentendida (que lo distingue
del texto que pretende ser veridico). Pero
éstas son definiciones aproximativas, me-
dio improvisadas, que sin duda no incluyen
todos los textos posibles ni hacen justicia a
la complejidad de la nocidn de texto, cuyos
limites me parecen bastante borrosos —p.
ej. una casa es un texto arquitectonico, pero
una ciudad, ¢es un texto, un palimpsesto, un
puzzle o toda una biblioteca?—; sin embar-
go, el ndcleo central del concepto me re-

sulta claro, de modo que en mi trabajo, la
investigacion literaria, me puedo limitar sin
problemas al estudio de textos que induda-
blemente lo son.

éLa pureza textual existe,
eso es posible?

No, nada humano puede ser puro. No
creo que la pureza sea empiricamente po-
sible, espero que no, y si existiera habria que
evitarla o, mejor, ensuciarla para acabar
con ella. A lo sumo puedo imaginarme una
sustancia compuesta de moléculas idén-
ticas, libre de dtomos de otros elementos:
que nos digan los quimicos si esto es posi-
ble. En el dmbito de lo humano, la pureza es
un ideal nocivo y peligroso, una entelequia
totalmente ajena a la vida misma, que es
siempre mezcla, heterogeneidad, diversi-
dad, intercambio. Un texto es un producto
cultural humano vy, al igual que todo lo hu-
Mano, No es concebible sin contaminacion,
contagio, hibridacién; en fin, sin su impureza
imborrable.

¢Cudntas caras tiene un texto?

Esto depende de qué se entiende por
‘cara’, y ademds de la lengua en que se
hace la pregunta y en que se piensa y dice
la respuesta. En espafol, la cara de un texto
se refiere en primer lugar a la superficie del
soporte en que vemos las letras, pero cara
también significa ‘rostro’. En mi lengua ma-
terna, el alemadn, un texto no tiene caras (@fe—
sichter), sino lados (Jeiten), que en una pégina
de papel son el rectoy el verso, de modo que
un texto puede tener una sola cara-lado si
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lo vemos como enunciado escrito continuo,
o tantas caras-lados como tiene pdginas el
libro, hasta lo infinito en el Libro de arena ideado
por Borges. Pero esto no dejaria de ser una
vision superficial: si leemos el texto en pro-
fundidad, tiene muchas caras superpuestas,
que son sus capas transtextuales formadas
por los textos anteriores citados, imitados o
transformados que traslucen en los intersti-
cios de la superficie. La cara-rostro del tex-
to puede ser tanto un escrito en forma de
cara humana (como los caligramas del hu-
rufismo islémico que representan un rostro
compuesto con nombres de santos o citas
del Alcordn, o incluso los rasgos de una cara
interpretados como letras, ideas en que se
inspird Orhan Pamuk en £L [ibro negro) como el
retrato hipotético, mds espiritual que ana-
tomico, que el lector se hace del sujeto que
escribib el texto que estd leyendo; o la ima-
gen del lector mismo que éste cree ver re-
flejado en lo que lee, en una especie de au-
toanagnorisis al reconocerse en lo que dice
el texto-espejo.

Dado el cardcter linguistico del texto li-
terario, éste siempre estd formulado en un
idioma determinado, y también el meta-
lenguaje, base de nuestra reflexion sobre el
texto, varia segun la lengua, lo que significa
que ciertas asociaciones (p. ej. la de la cara
del texto con el rostro humano) son posibles
en una lengua (el espariol), pero en otra no
(el aleman). Hablando del soporte del texto,
no necesariomente es el papel: puede ser
también una pared —escribo estas lineas
en Granada, después de visitar los palacios
drabes de la Alhambra, con sus muros llenos
de inscripciones— o una pantalla, y aqui de
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nuevo la diferencia entre las lenguas sugiere
o impide ciertas reflexiones, pues en espa-
fiol hay pantallas en televisores, ordenadores,
teléfonos, etc., y también en el cine, mientras
que el alemdn distingue claramente entre
las pantallas de los dispositivos electréni-
cos (Bildschirm) y el lienzo en que se proyec-
tan las peliculas (Leinwand). Esto deberia ha-
cernos conscientes de otras caras del texto,
sus traducciones y los significados diversos
de las palabras que sdlo son parcialmente
sinbnimas en otros idiomas —véase ﬁnnegam
\/Da/ae, donde James Joyce llevd al extremo la
polisemia plurilingle—, y ademads nos sefa-
la un problema, quizds un dilema epistemo-
l6bgico: para entendernos, deberiamos usar
el mismo metalenguaje tedrico en todas las
lenguas, pero inevitablemente caemos en
las trampas del monolingtismo. Pensar la
literatura en varias lenguas siempre es enri-
quecedor porque nos abre posibilidades in-
sospechadas, por impensables, con las pa-
labras y los procedimientos sintdcticos de
un solo idioma.

Si un breve texto puede producir una
basta y profunda interpretacion, ¢a
qué se deben y como se dan esas
necesarias relaciones textuales?

Un texto nunca existe en el vacio, sino en
una pluralidad de contextos (entre ellos los
de su redaccién y sus lecturas) que influ-
yen en sus interpretaciones, que no sélo se
basan en lo que estd escrito literalmente en
el texto, sino también en sus mdargenes, sus
entornos, incluso en la periferia de su zona
de irradiacién. Si tommamos como ejemplo



el microrrelato mds famoso de la literatura
hispanoamericana, “El dinosaurio” de Mon-
terroso, sobre el que podria hablar horas y
horas, vemos que un minimo de informa-
cién textual, nada mds que siete palabras
(“Cuondo despertd, el dinosaurio todavia
estaba oIIT”), permite muchas lecturas di-
ferentes, hechas posibles por el potencial
significativo del texto (en particular la inde-
terminacién de todos sus elementos y las
asociaciones metaféricas y metonimicas
que evocan los términos dinosaurio y despertd) en
cooperacidn con la ingeniosidad del indivi-
duo interpretante, quien recurre a sus co-
nocimientos linguisticos, intertextuales, cul-
turales, enciclopédicos, etc., para proponer
multiples interpretaciones. Podemos hacer
primero un andlisis gramatical, estilistico y
semdntico de la frase Unica del cuento, de
alli pasar a un comentario sobre lo que ésta
significa y las condiciones de su compre-
hensibilidad, hacer critica literaria evaluando
su calidad estética o critica moral si habla-
mos desde una posicidén ideoldgica previa
—no lo recomiendo, pero a veces es dificil
de evitar—, seguir con interpretaciones mas
libres, incluso imagindndonos contextos no
explicitamente mencionados (squé ocurrié
antes?, ¢quién despierta?, sdénde y cudn-
do despierta?, squé pasa después?, etc.)
y finalmente convertirnos nosotros mismos
en autores creando amplificaciones y con-
tinuaciones. O empezar por la dltima etapa,
u omitir otra(s), o cambiar el orden: la in-
terpretacion es un juego libre dentro de los
limites que imponen el texto ajeno y la inte-
ligencia propia. Cuanto mds corto es el texto
y mads abierto el significado de sus compo-
nentes, mayor libertad tenemos para hacer

proliferar las lecturas. La extension larga de
un texto suele ser mds un impedimento que
un multiplicador de interpretaciones: éstas
pueden ser mds detalladas, pero se restrin-
ge su marco de variacion en la medida en
que el texto nos brinda informaciones que
orientan nuestra lectura en una direccion
determinada.

¢Podria desarrollarnos la idea lo que
para usted es el textocentrismo?

Lo que llamo textocentrismo No es una teoria
ni una metodologia, sino simplemente una
preferencia mia por colocar el texto literario
en el centro de mi trabajo y de hacer ante
todo una lectura meticulosa, una especie
de close-reading, pero sin contentarme con una
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aproximacion inmanentista al texto. Tomar
el texto como centro no significa quedarse
alli, sino, al contrario, dar vueltas en torno al
texto, partiendo de él y volviendo constante-
mente a él, pasando por sus intertextos, pa-
ratextos e hipotextos y recurriendo, de ma-
nera ecléctica, a todos los saberes y teorias
que me sirven para enriquecer mi compren-
sién del texto. Esto es lo que mds me gusta,
en esto se funda mi placer hedonista del
texto, pero no impide que incluya otras ma-
neras de proceder si me planteo problemas
no relacionados con un texto Unico: enton-
ces opto, p. €j., por organizar la reflexidn en
torno a un tema (vécmse mis estudios so-
bre la migraciéon en la literatura o sobre la
productividad cultural de acontecimientos
histéricos), pero siempre comentando de
manera detallada ejemplos concretos (que
pueden ser textos completos o fragmentos
particularmente interesqntes). Y citando, ci-
tando mucho.

O seq, el textocentrismo tal como yo lo
entiendo no es nada del otro mundo ni lo
considero muy original (ni siquiera sé quién
ha inventado la palabreja, que se usa con
significados bien diferentes en diversas dis-
ciplinas); al contrario, es simplemente una
actitud ante los estudios literarios cuyo ob-
jeto central, a mi modo de ver, deberia ser
la literatura, entendida como el conjunto de
textos considerados como literarios, y, en
particular, cada uno de estos textos por se-
parado. Decir esto seria —de hecho, jes!—
nada mds que una perogrullada si no exis-
tieran tantos estudios “literarios” que apenas
hablan de literatura y aln menos de obras
concretas, sino de todo tipo de cuestio-
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nes mds o menos periféricas al texto, que
en buena parte son el objeto de estudio de
otras disciplinas (sociologia, filosofia, psico-
logia, politologia, historiografia, etc.).

¢CoOmo se puede aplicar el texto-
centrismo al estudio literario y a los
fendbmenos de comunicacion?

Lo que mejor ilustra mi prdctica texto-
centrista es mi modo de explicar “El dino-
saurio” de Monterroso, centrdndome prime-
ro en el andlisis de las siete palabras y dos
signos de puntuacion que lo componen v,
a partir de este ndcleo central, explorar su
ascendencia (los posibles e imposibles in-
tertextos cmteriores), su descendencia (Ios
centenares de textos que varian y parodian
el tema) y su trascendencia (las diferentes
lecturas que permite), girando siempre en
torno al dinosaurio monterrosiano que sigue
estando alli, sin moverse, mientras que mi
pensamiento da vueltas y vueltas.

No creo que esto tenga mucho que ver
con fendbmenos de comunicacidn, pero ha-
bria que preguntar a los especialistas de
comunicacién cémo leen textos literarios y
qué les interesa en ellos. Como su objeto de
estudio es la comunicaciéon y el mio la lite-
ratura, no partimos de lo mismo y no sé qué
intereses compartimos. Para mi, el aspecto
comunicativo del texto literario me parece
secundario y casi siempre abstracto e hi-
potético. Se suele decir que la lectura es un
didlogo, pero esto sélo es asi si el emisor del
texto conoce personalmente al receptor y
escribe para él, y si éste tiene la posibilidad
de contestarle. En la realidad, en cambio, la



literatura es casi siempre una comunicacion
truncada, a distancia y en ausencia del otro,
sin contacto directo: alguien lanza un tex-
to hacia los que podrian ser sus potenciales
lectores y algunos de éstos de hecho lo leen
y reflexionan sobre lo leido, pero pocas ve-
ces el emisor del texto y sus receptores se
encuentran para intercambiar ideas, y los
autores suelen ignorar a la inmensa mayo-
ria de sus lectores contempordneos, sin ha-
blar de las generaciones posteriores que se
enfrentan al texto escrito por alguien que ya
estd muerto. Poner la lectura del texto en el
centro significa también relegar a la peri-
feria todo lo relativo al autor-emisor y a las
vias de transmision por las que el texto ha
llegado hacia mi, para mejor concentrar-
me en la relacién entre el producto de un
acto creativo y mi subjetividad de receptor.
No veo mucha comunicacion en esto. En el
caso extremo, ¢qué comunicacion hay entre
el hombre del paleolitico que pintd bisontes
en la pared de una cueva y el que contem-
pla esta pintura rupestre en el siglo XXI? Lo
que si puede haber sin ninguna duda es una
lectura de este texto pictérico y una apre-
ciacién de sus calidades estéticas, incluso
ignorando por completo las circunstancias
e intenciones de su creacion y sus funciones
en el contexto cultural de la época: el texto
me puede “decir’ algo independientemente
de lo que su emisor queria comunicar.

é¢Qué le ha servido de los postulados
estructuralistas para darle sentido a
esta nocion de textocentrismo.
Tiene algunas otras influencias,
cudles son?

El estructuralismo fue importante en mi
formacion, pero entretanto han pasado va-
rias décadas y he leido mucho, de modo
que la influencia estructuralista se ha fosi-
lizado y ha quedado cubierta por otras ca-
pas de ideas sedimentadas sobre las que
construyo mi reflexion. Sigue siendo impor-
tante para mi la claridad de ciertos mode-
los estructuralistas, por ejemplo en la narra-
tologia, a condicion de ofrecer la necesaria
flexibilidad para poder aplicarlos al andlisis
de textos dificiles de encajar en casillas pre-
fabricadas. En cuanto a mis demds influen-
cias, son numerosas y muy variadas. Lo que
mds me sirve son modelos tedricos que me
ofrecen conceptos manejables que me per-
miten reconocer en el texto formas, figuras,
estructuras, procedimientos, p. ej. la retérica
y la linguistica (sobre todo la lexicologia, el
estudio de las variedades y de la construc-
cién de neologismos y lenguajes artificia-
les), y comprender mejor cémo funciona un
texto y qué hace conmigo durante el acto
de la lectura (por lo que me interesan tanto
la teoria de la recepcidn como la metafic-
cion, la literatura fantdstica y las ficciones
detectivescas). Ademds, hay nociones que
me resultan muy Utiles, pero sbélo en casos
muy especificos, v. gr. la met&fora del rizo-
ma, la heterotopia, el simulacro, la carnava-
lizacién, etc. Espero que sin mencionar los
nombres de los tebricos aludidos, los tér-
minos que empleo en mis respuestas dejen
claro de qué me he nutrido principalmente.
Actualmente, mi influencia mds estimulante
es la entomologia, que combina la exactitud
de la observacion minuciosa (Io pedanteria,
dirian algunos) de los insectos con la inda-
gacién perspicaz en las complejas relacio-
nes que constituyen el biosistema en que vi-
ven: me gustaria hacer algo semejante con
los textos literarios.



Tanto en la vida como en la investigacion
literaria, soy un incrédulo omnivoro, es decir
que no creo en nada y me alimento de todo.
La lectura es para mi el encuentro de dos
inteligencias subjetivas, la del autor y la del
lector, que pueden recurrir a todos los ins-
trumentos que tienen al alcance de su pen-
samiento, el autor para formular sus ideas y
el lector para tratar de entenderlas: el texto
es lo que los pone en contacto, pero tam-
bién lo que los separa, es el muro detrds del
cual desaparece el autor para que el lec-
tor pueda concentrarse en las inscripciones.
Nunca me han gustado los estudios litera-
rios que parten de una teoria determinada y
pretenden aplicarla al andlisis de una obra,
lo que a menudo hacen de manera muy su-
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perficial: me parece que esto es pretender
pensar con la cabeza de otro (el autor de la
teoria), y esto, aparte de parecerme impo-
sible, no me interesa, prefiero fabricarme mi
propio borrador de teoria, sin descartar las
otras propuestas tedricas en lo que tienen
de Util para mi, pero nunca sometiéndome a
ningdn dogmatismo, purismo ni sectarismo,
que es lo que mdas desprecio. Por supuesto,
cada uno tiene el derecho de hacer lo que
le dé la gana, pero no tengo la obligacién de
apreciarlo.

¢Como relaciona la idea del
textocentrismo con los estudios
culturales y hasta donde llega su
efectividad?

En cierto sentido, los estudios culturales
nacieron de un rechazo del textocentrismo,
por lo que veo dificil una reconciliacion mu-
tua, aunque yo no rechace en absoluto los
estudios culturales, sblo tengo otros enfo-
ques y prioridades. Si los estudios culturales,
que suelen ser sociocentristas, fueran texto-
centristas dejarian de ser estudios culturales
y se convertirian en estudios literarios. Apar-
te de que su objeto de estudio son muchos
fendbmenos y prdcticas culturales que nada
tienen que ver con la literatura, su aproxi-
macion al texto literario, si éste realmente
les interesa, tiene que ser diferente y colocar
al texto en un contexto cultural, porque sélo
asi se justifica la diferencia entre las discipli-
nas. Ahora bien, si leyeran mejor los textos,
quizds lograrian decir algo sobre ellos que
también pudiera interesar a los estudiosos
de la literatura, y en esto podria ayudar una
mayor familiarizacién con métodos de lec-
tura centrados en la literalidad de los textos,
pero con otros objetivos y planteamientos.



¢El textocentrismo se puede aplicar
a otros campos interdisciplinares
donde se pueda hacer un cruce con
la semiética, por ejemplo?

Se puede aplicar a otras disciplinas en
la medida en que éstas tienen como objeto
de estudio algo que constituye un texto, en
el sentido amplio —que, a mi modo de ver,
es semidtico— definido en mi respuesta a la
primera pregunta de esta entrevista: p. e;j.
los estudios del cine y la imagen. Pero no
sé cOmo podrian ser interdisciplinares es-
tas practicas dada la diferencia esencial de
los textos estudiados. Desde mi perspecti-
va literaria, el textocentrismo puede incluir
enfoques de otras disciplinas cuando, par-
tiendo del texto, me alejo de él para dar una
vuelta por zonas periféricas, tangenciales o
colindantes —donde, p. ej., encontraria una
pintura o una pelicula que se relaciona con
el texto que estoy analizando— para des-
pués volver al texto, y lo mismo es imagi-
nable desde otras disciplinas que pueden
acercarse al texto literario, de modo que en
algdn lugar intermedio nos encontrariamos.
Pero me pregunto si esto ya basta para ha-
blar de interdisciplinariedad.

a
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{Poegia gsemiotica}

{Samiri Hernéndez Hiraldo}




JUEGO
SEMIOTICO

v-i-d-a
m-u-e-r-t-e
marca, tatuaje

de tierra o flor

Imagen de criatura
desde el vientre
en una piedrag, un papel, una pantalla,

el deseo ihueco?
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ODA A LA ARBITRARIEDAD SELECTIVA,
SOBREIMPUESTA, Y/O ILEGIBLE

De acuerdo a Charles P[erce, /mg tres formas del s[gno/s[gnfﬁmnte Y lo s[gm—
flma/o.' la indéxica por relacionarse (una cosa llevando a la otra o saliendo de
la primera), como el_fuego hacia el humo y el humo del fuego; la icnica por
la sem_ejanza, como una foto de una persona; y la S[méo'[[m, por lo arb[z‘mrlo,
como un objeto Y su nomére, una palabm En esta ultima no /mg nada que
las relacione excepto que la relacion ha sido acepma’a Y se usa continuamente
con muy poco o m’ngdn cuestionar. [ an poc/erom es dicha arbitrariedad que de
escuchar la /m[abm poc/emos pensar en el objeto sin estimulo exterior. Aparen-
temente la relacion a mayor mpacia'aa’ de esta ultima en nuestra experiencia
diaria es la que nos a’[stmgue como espec[e, qmzds para muchos por encima de
otras porque gendo mds alld poa’emos como aqm’ sobre esta pa’g[m, rg[[ex[onar
Y experz’menmr un poco con [a palabm misma Y el of)jeto, por _ejemp[o sirviendo
como met@'fom de a[go mas que el o_bjeto hasta pretena’er trascenderlo.
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Oh humanos, especie Homo sapiense, acaso por aceptar
siete fonemas siete letras juntas sin poco 0 mucho cues-
tionar: a-c-e-p-t-a-r, aceptaremos tantas y tantas otras
cosas como sin alguna otra alternativa, como anadirle
un no al frente o sustituir con r-e-c-h-a-z-a-r

Oh humcmos especie Homo saglense acaso por oce tor
uManos e Homo sapiense, acaso por ta
Sieg [ A S AL B S B B S5ey PAo GoB
tioRgHae cPce-eOpt-’th"-r %@%%%ﬁ%tﬂm@ﬁ)ﬂ%m% stras
COSOEDS OIS BIv g g uncoditen adiesnatiiva, conmno afadirle un
un no al frentbfeeste st cend=R=a=R=g=g-a-r
Oh humanos, especie Homo sapiense, acaso por aceptar
siete fonemas siete letras juntas sin poco 0 mucho cues-
tionar: a-c-e-p-t-a-r, aceptaremos tantas y tantas otras
cosas como sin alguna otra alternativa, como afadirle

un no al frente o sustituir con r-e-c-h-a-z-a-r

*entre aceptar y rechazar, cuatro letras fonemas consonantes distintas pudien-
do con osadia haber sido mds, pudiendo haber sido menos.
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ENTRE LITERAL Y SIMBOLICO

Nos despertamos, nuestros ojos medio bizcos hacia otro amanecer plagio. La empefnhada
imitacion del respirar de siempre. Contenido fuerte en un guifio las ganas de que el mun-
do sea otro paisaje, por un segundo se detuviese. Opcion digesta ante el cliché de mas
de siete pestes, no extintas “siempre que haya vida’. Se desenlazan las piedras entre
pozas narrativas, dentro de pdginas turgentes de lo divino, sus siete vacas gordas para
algun dia las gordas ser eternas de acuerdo a lo que llegd a hacerse el libro mdas popular
del mundo en menos de un 2% de la existencia humana y mucho después de Los Vedas,
siendo anticipo de dichos textos miles de mitos orales entre y sobre el barro, entre y so-
bre piedras animistas y ancestrales. Dicho libro apenas se ha incorporado haciendo su
entrada triunfal, al ambiente de platicas fenomenoldgicas de ojos al fuego, de libertad
pseudo a fuerza del tambor ante la brisa menos incbmoda que violenta; acercamientos
enigmdaticos bajo constelaciones, estrellas, astros, los huecos bajo la tierra de pantana a
desierta; el indagar que como las moscas, los grillos, o la polilla sale institiva de la jaula,
aula moderna presencial y cibernética. Parchos y retazos de cobija o alfombra habiendo
permanecido reprimidas en un rincon de Oslo lo mismo que desde mds recientes en un
soétano Gullah. No se ignora en el transcurso inminente el tipo de textiles, su procedencia,
baladas de flora, vistos en sus patrones de tamanos y formas un tanto sistemdaticos y
predecibles, en los humos, eclipses de tres o mds colores como el de la grana cochinilla
del nopal o el de la orina de una vaca india luego de abastecerse de mangos demasiado
maduros o por putrefar. Nuestros dedos, menos inhibidos, casi muerden la cobija remen-
dada a la vez que la alfombra asila habiéndolas cosido o tejido como glébulos, como
hongos nosotros entre aves que por mds de un instante cosen partes del mundo con sus
migraciones sin contradecirse. Se asienta comodamente en la mente la labor incansable
de seres primordiales como si alevinos en el mar de trayectoria firme y misteriosa, mucho
mMads si los buscamos conscientes desde bien adentro, desde lo mds alto y bajo que po-
damos. Se prosigue con los arquetipos, comunién universal sin darse cuenta de base el
suelo descubierto, el arrope de tanto desear a los cambios de temperatura de afuera.
Envueltos en la comunién por momentos haciéndose llamar entre la ironia y el sarcasmo,
narrativa o “puro cuento”. Dependiendo dicho sea de manoseo tanto de la geografia
lGctea como de la terraria, necesitndola entre respirar, ordefar y chupar ante todo o
nada para sobrevivir mds. La madre paleolitica de las narrativas. El esfuerzo evolutivo de
reflexionar tras explicaciones hasta donde posiblemente y hasta ahora no las hay, como
si un silbo o canto desde el abdomen, el eséfago, la nadir garganta. Un cemi despliegue
para llamarle sapiense. A su vez gramdatica universal desde vientres efimeros y vulnera-
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bles dando mds y mds vida. El espectro que entre noche y dia, tabus entre sagrados y
profanos, su entremedio liminal: Le vamos anadiendo como ya afiadidos los desgastes
de la piel, nuestros vellos y pelos, nuestras pestes (atado lo que las provoca), repasando
y recreando, creyendo la cobija a su coordenada alfombra no exacta. No siempre pero
bastante recurrente con el aparecimiento crudo de aguja o cualquier herramienta textil
olvidada sobre la superficie lista a herir hasta gravemente como un terremoto, un tsuna-
mi, una explosidn volcdnica, un fuego forestal, la sequedad haciendo disefios con o sin
salivas jesucristas, una avalancha de nieve, un reldmpago o asteroide animado por cual-
quier potentia en redoble; la espantosa bestia del macabro sufrimiento que igual pasado
o no el tiempo como el pulpo, el pez caracol mariana, se acomoda entre las rocas mas
hondas, camaleonas y andnimas. Genes alterados por algdn trauma especialmente
antes, durante y después de la nifiez, las matanzas y la guerra y que sin saberlos cientifi-
camente bajo el microscopio o la resonancia magnética, y de estar en un cinto papel,
quisiéramos hacerlos pedazos mds que con los dientes, la lengua, los labios, la concien-
cia, y si, con todo y a expensas del trabajo que pudiese costar su tiempo y esfuerzo en
dollars. s CéMo pasar por alto o bajo la vergiienza asociada a la culpa, sobretodo segun el
tan famoso libro, al castigo infernal?, no peor que no volver a ver a los seres amados
especialmente los que aparentemente fueron a parar a las llamas del infierno hayamos
con ellos compartido de forma profunda o superficial. Cambiar de parecer tratando de
pegar cada uno de los pedazos o los que prefiramos, empezando una y otra vez con el
aire que seguimos respirando, si es que 100% de capacidad pulmonar y cardiaca entre el
sudor, las lagrimas, rocios ultrajantes de historia aterradora. Ignoramos entre instantes o
casi siempre los detalles sin direcciones a seguir, sin explicacion lbgica como la de ser
mujer, primogénito o primogénita, esquizofrénica con o sin estimulantes, adivina, bruja, la
boca tejiendo un lenguaje entre distintos miles, el cuerpo bajo otro color de piel, esco-
giendo y enfatizando los retazos, sus matices que insistimos mientras nos aseguramos
bajo el cuello, detrds de las orejas y rodillas, bajo las ojeras, las axilas, el arco grande o
pequeno de los pies, entre los senos, los pezones y ombligo estando o no invertidos, las
arrugas, los nudillos, entre los dedos de las manos y los pies, los falanges; un gongoli que
de un simple toque se comprime hasta verse entre coéndores, alas por escaleras o cohe-
tes abiertas desprendidas. Todavia no nos rendimos. Con tinta adhesiva si es cuestion de
papel a expensas de los semdaforos-arboles, seguimos en el intento de reparar para que
sea mejor el transitar y de paso evitar la mayor cantidad de accidentes. Claro que los
‘accidentes’ seguirdn. Seguimos. Hay quienes se pintan como expertos a la vez imitando
la voz del aparente Creador y Controlador Supremo, su firma desde la distancia hasta de
un dron, en el retazo “religioso” por llamarle de particular a total espacio de algin modo,
viendo o no lo tal religioso como compartimentado de otros conceptos aprendidos para
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descifrar las dreas o campos de la vida: cual experimento(s) como el que he hecho para
este momento, sea literatura, una prosa para un dia desaparecer a sabiendas. Conteni-
dos en dichas narrativas, espiritus, energias, fuerzas, ancestros, diosas/dioses hasta uno
solo y los mixtos o sustitutos de literales a abstractos como el minotauro habiendo tenido
O No sexo. Se sobrepinta como en palimpsesto lo religioso de no tener principio y fin, “iNo
hay de otra!” mds sublime, asertiva, y triunfadora que nos edifique, no salve de todas las
calamidades habidas y por haber entre las catalogaciones bajo epitetos ultra peyorati-
vos; bajo similares criterios, como en la politica, sumamente mezcladas la religion y la
politica tanto asi hasta confundirse. Dicha ambicidn en el nacionalismo, el deporte y el
mismo arte, aunque en la religion especialmente la institucional sea casi siempre de mdas
féormula-pretension entre distintas competitivas religiosidades, dentro de la diversidad de
experiencias humanas, entre ambientes ecoldgicos, sociales y culturales, las especies no
humanas cercanas o las que en general los seres humanos modernos hemos preferido
relativamente y en su mayoria mantener lejos o fuera causando revuelo y el esfuerzo
pro-animal no humano. Recorrido de la existencia individual misma. Sea a través o por
una cancién, una danza, una obra de teatro, una pelicula, claro que lloramos, nos decep-
cionamos, nos indignamos, Nos enojamos Yy Nos alegramos, Nos reimos, NOs saciamos,
nos inspiramos para coincidir y no con lo que se vive a diario y reincorporarnos en el
espectro hacia el lado de lo “mds real” o lo “real real(espiritual)”. Nos puede llevar a cierta
cantidad de posibilidades de pequenas sub o inter existencias, recordar lo que hemos
olvidado, copiar entre otras cosas sobre un nuevo o insistente inventario y terminar mano
arriba o abajo, frente a otro pacto algo viejo o renovado. Los hilos sueltos, lo que jamdas
sabremos si a eso le anadimos segln se expande el universo. El arte con menos arro-
gancia N0 menos compromiso ni menos rigor, con mayor promedio no esconde lo que no
es, lo que no da, atreviéndose a seguir en la bdsqueda del saciar, un afrontar el mal o
buen presente como el ciclante pasado, tratando menos de entender y resolver, que
escuchar, aproximar, trastocar, sin pretender contenerlo, concluirlo y resolverlo todo de
una vez y por todas, en el futuro ni lejos ni inmediato, mucho menos violentamente. Acaso
no lo dice la pintura de Isabel, la escultura de Irma, el tejido de Flora de Chazal o Herme-
linda. Quién quita que con o sin el silencio contemplativo, sin necesidad del cuerpo de-
masiado resistir formulas reveladoras, sobrevivientes y sexuales reproducibles, nos siga-
mos arropando con la cobija demasiado ancha, situdndonos sobre la alfombra
demasiado espaciosa, levantdndonos y desarropdndonos, desnudos o no antes de ser
soltados al atardecer de otra bien o jamds punteada réplica.

De: Samiri Herndndez Hiraldo. (2023). Carnadas. Fuego Blanco Ediciones, México-Espana.
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