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Prologo

El Taller de Titulacion y los proyectos editoriales desarrollados por Catalina Cea 'y
Javiera Reyes corresponden a una primera version de un proyecto de investiga-
cion, el cual entre sus objetivos contempla el desarrollo de una propuesta grafica
para el disefio de una exposicion con la que nos proponemos celebrar los cin-
cuenta anos del estudio del Diseno en nuestra Escuela.

Hablamos de una primera version, dado que el trabajo editorial que se presenta
aqui corresponde a una escala particular, que fue necesario establecer para en-
contrar una forma de superar las fuertes limitaciones que afectaron radicalmente
nuestro plan de trabajo como consecuencia del fendmeno de pandemia Covid-19,
el cual se manifesto de forma contemporanea al inicio de este Taller.

El proyecto de investigacion que se menciona aqui esta formulado bajo el titulo
‘Espacialidad Grafica del Grabado y el Acto de Leer: Desde el Registro a la Obra"
con lo cual hemos querido identificar dos aspectos relevantes que surgen como
orientacion para delimitar el objeto de estudio que nos hemos propuesto para
disefar una muestra de fotografias dentro del contexto de la exposicion 50 anos
diseno eladl.

En primer lugar, el enunciado “Espacialidad Grafica del Grabado y el Acto de Leer”
se refiere a dos elementos fundamentales e intimamente vinculados en nuestra
tradicion de estudio del mundo del diseno, a partir de la experiencia editorial con
el dibujo llevado a cabo siguiendo el oficio de los pintores-grabadores y su corres-
pondencia con el espacio grafico de la lectura que identificamos asi para observar
la condicion espacial comun al dibujo y el texto, desde el rol protagonico del lector
que estudiamos a través del acto de leer.

En segundo lugar, el enunciado “Desde el Registro a la Obra” constituye una forma
de enfrentarse al hecho de que el material a editar esta basado en los documentos
fotograficos del Archivo historico Jose Vial Armstrong. Desde el punto de vista del
proceso editorial orientado al diseno de una exposicion, tales documentos tienen
en general, el caracter de datos respecto de una labor de registro sobre diversos
aspectos de la actividad académica. A partir de ese estado, la etapa de la inves-
tigacion realizada, se inicia asumiendo que dicho material debe ser elaborado
graficamente para alcanzar el caracter de obra con la que nos hemos planteado la
exposicion. Entendemos que el paso desde el estado de registro latente en los ne-
gativos, al estado de una obra, se verifica en el grado de autonomia que adquieren
las fotografias al ser publicadas con un caracter determinado, mediante un trabajo
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de composicion del espacio en el que son presentadas a nuestros lectores.

Por esa razon, en el diseno del proyecto nos propusimos, editar las fotografias
mediante la técnica de fotograbado de Talbot-Kli¢, tomando en consideracion el
amplio rango de tonos que es posible lograr, al transferir los originales fotografi-
CoSs a una matriz de cobre entintada a mano. La implementacion de este proceso
estaba considerado como un elemento central en el desarrollo de este proyecto,
el cual fue necesario postergar dado la imposibilidad de usar el Taller de Grabado
y el caracter indefinido que alcanza a la fecha la condicion de confinamiento en el
contexto de pandemia en que nos encontramos.

Ante tal situacion, el desarrollo de este Taller de Titulacidon es conducido a elaborar
los fundamentos tedricos de la investigacion y en ese contexto se plantea como
hipotesis que el primer paso “del registro a la obra’ consiste en considerar que las
fotos dejan de ser unitarias al conformar una composicion en que se ven dos fotos,
de una vez en la pagina doble. La premisa que orienta dicha propuesta consiste

en considerar que la yuxtaposicion de dos fotografias plantea analogamente la es-
tructura de una frase, donde la unidad minima de sentido no radica en las palabras
individualmente sino en la secuencia delimitada por la frase.

En el espacio sin palabras al que corresponde la fotografia y en general, el len-
guaje visual, nuestra hipotesis considera que la propuesta del ver en relacion en
nuestro caso, abre el espacio del sentido como respuesta al hecho en que am-
bas fotografias, si bien aparecen a la vez, no implican una simultaneidad sino que
al presentarse juntas ante un lector, se pone en relieve una razon por descubrir,
capaz de tensar la mirada hasta encontrar los vinculos que le dan sentido al hecho
de presentarse una al lado de la otra.

El desarrollo de esta propuesta, ha generado un trabajo de investigacion realizado
en forma paralela por Catalina y Javieray en ese transcurso cada una ha elaborado
un ensayo que reune los elementos de sus propias argumentaciones en base a
textos de diversos autores a traves de los cuales revisaron la teoria del montaje en
el cine, asi como la construccion de las imagenes en los haiku japoneses, junto a
las referencias tedricas del acto de leer y del pensamiento metafdrico.

En base a esta primera etapa de orden reflexiva, se desarrollaron las propuestas
de “montaje fotografico” mediante los cuales nos hemos propuesto poner a prueba
los alcances de la investigacion. Para ello se plantea que cada foto debe aparecer
al interior de una pagina doble como consecuencia del movimiento de las manos
del lector que al girar una pagina, se despliega un paspartu asimétrico y variable
en su disposicion sobre la pagina.

Tales factores cinéticos y temporales, consecuencia del giro de las paginas, el
despliegue y aparecer de las fotografias fue comprendido a lo largo del desarrollo
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del proyecto como una suerte de abstraccion sobre un aspecto propio del espa-
cio expositivo, por cuanto ahi son las personas las que se desplazan hasta elegir
donde detenerse y en ese acto se pasa del contexto a la posibilidad del cambio de
escala implicado en la experiencia de acceder a la articulacion de los detalles que
distinguen el acto de leery el acto de mirar.

A lo largo de este proceso, el proyecto editorial con el cual concluye el Taller de
Titulacion fue pensado inicialmente como un cuerpo grafico conformado por la
edicion de la memoria de la investigacion realizada en la forma de un ensayo,

la propuesta de vinculos fotograficos al interior de los paspartu y un colofon de
estudio que recoge los detalles de la observacion y la reflexion personal sobre lo
realizado.

Y desde este contexto reflexivo o de la intimidad con el propio trabajo, Catalina 'y
Javiera proponen cada una a su manera intervenir la estructura compilatoria inicial,
con lo que yo llamaria un presente dirigido al lector, al modo de una interrupcion
vinculante que otorga a cada edicion elementos propios de la metafora por cuenta
de un giro abierto a la aventura de su pertinencia. Solo hay que leer.

Alejandro Garreton Correa
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INTRODUCCION

Presentacion del
Caso de Estudio




El presente caso de estudio se origina en el contexto del Taller de Titulacion de Di-
seno, el cual surge a partir de la invitacion a participar en el proyecto de edicién de
fotografias documentales “Espacialidad Grafica y el Acto de Leer: Desde el Registro
a la Obra" por parte del profesor Alejandro Garreton. Dicho proyecto se inscribe en
un contexto mayor dedicado a pensar de manera colaborativa, la exposicion “50
anos del Diseno en la eladl’, con motivo de celebracion el ano 2020 del cumpli-
miento de cincuenta afos de estudio en el area del disefio en la eladl PUCV. Toda
esta gran exposicion de caracter celebrativo pertenece a una tradicion que se ha
mantenido en el tiempo desde la fundacion de la escuela, y se caracteriza por ser
una exposicion publica que se realiza cada diez afnos. Ademas, si bien esta dedica-
da a congregar en primer lugar, al conjunto alumnos, ex-alumnos y profesores que
han sido y son parte de esta trayectoria, el hecho de que sea publica tiene la fina-
lidad de que esté orientada también a la comunidad disciplinar de disenadores en
generaly areas afines, convocados a participar en un evento construido en base a
‘multiples” lecturas y grafias sobre un presente que recoge el tiempo transcurrido.

La invitacidon consiste en disenar y producir una parte de la exposicion, lo que
contempla realizar una edicion de documentos fotograficos a partir de la ex plora-
cién del Archivo Historico José Vial Armstrong, Biblioteca Constely Casio pea, me-
diante una técnica manual de impresion: la técnica del fotograbado de Talbot-Klic.
Para trabajar con dichos registros fotograficos es necesario encontrar a traves del
desarrollo del proyecto un caracter narrativo, un caracter grafico, y una estructura
editorial que oriente la experimentacion necesaria para encontrar nuestro lugar
dentro de la ecuacion “Espacialidad Graficay el Acto de Leer”.

Si bien esta celebracion tiene como motivo exponer y presentar distintas obras,
hitos historicos, travesias y actos académicos y poéticos relevantes dentro del
periodo contemplado, esta tiene el argumento de construirse a traves de los fun-
damentos que se fueron instaurando en nuestra practica académica, y que por lo
tanto a la vez, los que orientan nuestros estudios hasta el presente, lo que se evi-
dencia de alguna manera en los elementos de los cuales finalmente hoy tenemos
registros fotograficos. Se plantea el proposito de traer la trayectoria que hasta hoy
existe, el cual implica el estudio e investigacion de diversas areas de estudio, en
las cuales se ha cuestionado el lugar del disenador, tanto en el campo disciplinar
como en la sociedad.

Sin embargo, si bien es una celebracion con motivo historico-retrospectivo, este
proyecto propone realizar una exposicion de la trayectoria de los 50 anos mirado
desde el presente: Trabajar con el Archivo Historico y a partir de eso no encontrar,
sino que activar o actualizar las imagenes que nacieron como registro en el tiempo
transcurrido pero sin pretender relatar una historia cronolégica.

A partir de todo lo anterior, se propone este momento expositivo como un espacio
grafico, y por lo tanto, se plantea que todo espacio grafico es también un espacio
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de lectura. ;Que requiere la lectura para que sea dada? El proposito de esa rela-
cion es buscar los grados de autonomia suficientes para que este espacio grafico
expositivo sea un espacio adecuado para los espectadores (quienes se transfor-
maran en lectores), por lo que se toma esta ocasion como “excusa” para desarro-
llar un proyecto de investigacion a partir de eso. Esta ecuacién entre espacialidad
grafica y espacio de lectura plantea una suerte de paradoja, ya que por un lado,
la grafica puede entenderse desde lo material, lo compositivo, papeles, tintas,
geometrias, texturas, soportes; y por otro, el espacio de lectura se propone como
un acto, es decir, como una accion o un acontecimiento. Todo esto decanta en la
pregunta: ;Como se activa un régimen de lectura sin palabras?

Para adentrarse en la investigacion y desplegarla se comienza estableciendo una
relacion entre la estructura del montaje cinematografico y una exposicion foto-
grafica. Esta proposicion conlleva al vinculo del montaje cinematografico con el
sentido visto desde el plano de la comprension (ahi se evidencia el nexo con el
acto de leer), por lo que sirve como apoyo y punto de partida para adentrarse en el
mundo de las estructuras y relaciones de los elementos del lenguaje visual. Para
esto se toma como principal referente a estudiar al cineasta Sergei Eisenstein por
su trabajo dedicado a explicar la Teoria del Montaje, quien propone un modelo de
estructura minima de sentido reconociendo su preexistencia en el teatro kabuki, el
haiku, y la literatura en general, estructura que funcionaba para los lectores en su
busqueda del sentido a través de la experiencia de lectura.

A partir este punto se comienza la investigacion desde el dambito tedrico, y a su vez,
se ha alternado paralelamente con la investigacion desde el hacer a travées de la
experimentacion grafica, la cual se ha llevado a cabo mediante la proposicion de
vinculos fotograficos tomados desde el Archivo Histérico a modo de ir comproban-
do dicha teoria, los cuales se realizan a partir de la proposicion de “ver en relacion”,
quitando asi la idea de una exposicion de fotografias unicas.

En consecuencia todo lo anterior, la labor como disenadores es elaborar vy justi-
ficar un Criterio Editorial a este espacio conjugado entre grafica y lectura. ;Como

se despliega y se propone el criterio editorial de este evento? Entendiendo que el
desarrollo de este proyecto implica ademas participar en la articulacion al conjunto
de lecturas y grafias que conforman el total de “Diseno elad] 50 anos". En este con-
texto el rol del disenador se torna un tema reflexivo y necesario para el desarrollo
del Taller de titulacion.

Sin embargo, dadas las condiciones sanitarias que acontecen en el ano 2020, la
realizacion de la exposicion debio ser postergada hasta encontrar el momento pro-
picio.. Dichas condiciones también afectaron el desarrollo del estudio en el Taller
de Grabado de la Escuela de Arquitectura y Diseno, por lo que tampoco se pudo
concretar el estudio realizado durante la primera etapa a dos partes importantes
del proyecto: en primer lugar, estudiar y desarrollar la técnica del Fotograbado, y

17



18

segundo, los prototipos expositivos. Por lo tanto, ante la imposibilidad de asistir
presencialmente a trabajar y verse limitados en diversos aspectos, se decide cam-
biar el espacio grafico que originalmente era el espacio expositivo por un cuer-

po grafico, es decir, una edicion. En ella se estudia y trabaja la estructura de los
vinculos fotograficos y la propuesta de una experiencia de lectura, desarrollandose
asi una propuesta editorial desde la cual queremos aportar a la reflexion sobre el
sentido y la forma de la exposicion.
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PARTE |

Investigacion Teodrica




CAPITULO 1

Rol del Diseno en la
Propuesta




CONCEPTOS PRELIMINARES

El cambio del espacio grafico en donde es llevado este estudio (desde lo expositivo
a lo editorial) no implica un cambio en el trasfondo del mismo. Frente a la versatili-
dad del medio en el que puede ser llevado a cabo y a su vez, el contenido mismo
del proyecto —un criterio editorial que presente las fotografias del Archivo Historico
José Vial Armstrong de determinada manera para proponer una experiencia de
lectura—, surgen las preguntas: ;De que manera se hace presente el diseno en el
proyecto?, ;Puede ser esto llevado como un proceso?, y por consiguiente, ;Cuales
y COMO serian sus etapas?

Comenzando desde el origen de este caso de estudio, el proyecto "Espacialidad
Graficay el Acto de Leer: Desde el Registro a la Obra’, por una parte, se hace nece-
sario comprender los dos primeros conceptos, «Espacialidad Grafica» y «Acto de
Leer», que para el caso de este estudio se presentan como una ecuacion, es decir,
ambos conceptos en conjunto, lo cual es el pie inicial del proyecto.

Comenzando con el término «Espacio» siguiendo la orientacion que plantea Mauri-
ce Merleau-Ponty:

‘El espacio no es el medio contextual (real o logico)
dentro del cual las cosas estan dispuestas, sino el medio
gracias al cual es posible la disposicion de las cosas. Esto
es, en lugar de imaginarlo como una especie de éter en
el que estarian inmersas todas las cosas, o concebirlo
abstractamente como un caracter que les seria comun,
debemos pensarlo como el poder universal de sus cone-
xiones. [.....] recojo en su fuente el espacio, pienso actual-
mente las relaciones que hay debajo de este termino y me
percato luego de que éestas solamente viven gracias a un
sujeto que las describe y que las lleva,; paso del espacio
espacializado al espacio espacializante.” (Merleau-Ponty,

1993, p. 258)

De acuerdo con lo tratado en este caso de estudio, lo anterior tiene directa relacion
con el sujeto como lector de una grafica, pero que esa grafica (considerada como
‘espacio”) no tiene relevancia si no se hacen relaciones con ella. Es algo que actua,
y no algo que simplemente esta ahi.

Por otra parte, «Grafica» es o perteneciente o relativo a la escritura y la imprenta’
(Real Academia Espanola, 2020, definicion 1), que en el presente caso, es cualquier
tipo de soporte o elemento grafico, como por ejemplo, lo que fue en un comienzo
el espacio expositivo, y finalmente el cuerpo grafico o edicion.
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«Acto» segun la RAE se define como accion, tanto como el ‘gjercicio de la posibili-
dad de hacer' como ‘resultado de hacer' (Real Academia Espanola, 2020, definicion
1y 2). En este contexto leemos el texto inicial del Taller amereida de este semestre,
dedicado a “El sentido del acto’, desde el cual acotamos o siguiente;

‘.1, quisiera apuntarle al sentido poético de un acto, a
aquello que lo distingue 'y lo singulariza, a lo que hace que
'sea’., "lo que sea que tiene que ser’... De lo que me ha
tocado, puedo decir que este ocurre cuando encuentra
un espacio y un tiempo abiertos disponibles y entregados
tanto a la esfera ludica como a la esfera sagrada, permi-
tiendo asi que concurra la plenitud de nuestra condicion
puesto que alli encuentra cabida y se reconoce como tal

al adentrarse en el arcano de si misma..” (Covarruvias,
2020, p.1)

Asimismo, «Leer» es ‘Comprender el sentido de cualquier tipo de representacion

grafica’ (Real Academia Espanola, 2020, definicion 2), ante lo cual, podemos consi-
derar, junto con Carlos que se trata del acto de leer, como la accidon de leer en un
espacio y momento determinado.

Por consiguiente, a partir de las definiciones y conjugaciones entre ellas, se com-
prende que el origen de este proyecto es el presentar una manera determinada
de lectura —en este caso, lectura de imagenes— a partir del diseno de un espacio
grafico determinado.

Por otra parte, es posible identificar dos etapas principales en el proceso de diseno:
El Registro, que seria la inicial, y la Obra, su etapa final. Sin embargo, a partir de esa
separacion surge la pregunta, ;queé contempla una etapay otra? ;Cualy como es el
paso de un registro a una obra? ;Como seria ese paso en este caso de estudio en
especifico y qué implicancias tendra? VY, la pregunta mas relevante, ;De qué forma
se hace presente el diseno en todo esto?.

Para adentrarse en la comprension de las etapas del proyecto, se toma como
referencia al fotografo estadounidense Ansel Adams (1902 - 1984) por su trabajo

en torno a la distincion que hace entre el registro y la obra—que en su caso seria el
negativo y la ampliacion realizada en el laboratorio fotografico, respectivamente—:

‘[..], un negativo no es mas que un paso intermedio
hacia la imagen terminada, y significa poco mas que un
objeto en si mismo. En la realizacion del negativo se pre-
cisa una gran dosis de esfuerzo y control, no en razon del
negativo, sino en orden a conseguir el mejor ‘'material en
bruto” para el positivado de la copia final.
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La realizacion de una copia es una combinacion unica
de ejecucion mecanica y actividad creativa. Es mecanica
en el sentido de que la base del trabajo final esta deter-
minado por el contenido de los negativos. Sin embargo,
asumir que la copia es el mero reflejo en positivo de las
densidades del negativo seria un grave error. Los valores
de la copia no son determinados totalmente por el nega-
tivo, en la misma medida en que el contenido del negativo
no viene absolutamente determinado por las circunstan-
cias del material del sujeto.”" (Adams, A., 2002, p. 1)

Es necesario mencionar que en el caso de Adams, el no comprende «Registro» y
«Obra» como etapas de un proceso sino como «Estados» de una imagen (la ima-
gen original, y la misma imagen reproducida con diversas variaciones en el cuarto
oscuro). Es por eso que se les nombrara como “Estado de Registro”y “Estado de
Obra" ya que en este caso también se estara trabajando con la misma imagen.

Adicionalmente, la primera distincion que hace entre un estado y otro, es que el
registro es el estado inicial de las cosas, en su caso, la imagen original que seria el
negativo, y en nuestro caso de estudio, son las fotografias que se encuentran en el
Archivo Historico Jose Vial Armstrong en cualquier estado vy calidad. Por otra parte,
Adams insiste en que la obra final no es un traspaso directo del negativo original, ya
que existe —y debe realizarse— un proceso para llegar a ella, dado que dicho pro-
ceso contempla una serie de pasos a realizar. Sin embargo, en este caso, el paso
de un estado a otro implica necesariamente el proceso de diseno, ya que se esta
trabajando en un espacio grafico de lectura, y para eso se necesita regir bajo una
estructura narrativa dada por un criterio editorial.

Por ejemplo, para ahondar en esta situacion se llevara a otro tipo de contexto. En

el caso de una encuesta masiva con muchas variantes (que podrian ser el caso de
sexo, rangos de edad, y sea cual sea el tema en cuestion que se esté preguntando),
es necesario llevarlos a una grafica para interpretar los datos y el cruce de respues-
tas, sobre todo si hay preguntas de tipo cuantitativo y cualitativo a la vez. Sin una
grafica que esclarezca, resulta sumamente compleja su lectura. De esta manera, los
datos duros, que son un ‘registro” de las respuestas obtenidas, se vuelven legibles
gracias a que pasaron por un proceso de diseno.

ARCHIVOS EN ESTADO DE REGISTRO

Las fotografias con las que se esta trabajando provienen del Archivo Historico José
Vial Armstrong, el cual lleva el nombre del arquitecto y profesor fundador del mis-
mo, en el ano 1952. Este archivo no solo reune fotografias, sino que tambien video,
audio, dibujos, escritos, planos, pinturas y cuadernos de las diversas actividades de

“vida, trabajo y estudio” de la Escuela, la Ciudad Abierta de Amereida y de las Trave-
sias por Ameérica, ademas de material documental de estudios, proyectos y obras.
Asi este Archivo conserva, mantiene, valoriza y disponibiliza el patrimonio artistico e
intelectual de los casi 70 anos de la Escuela de Arquitectura y Diseno de la PUCV.

Respecto a la organizacion de las fotografias, éstas se encuentran en la platafor-
ma de Flickr, la cual permite organizar todo el conjunto de imagenes en grandes
grupos y dentro de ellos, distintas subcategorias. Son once las carpetas principales
que llevan por nombre conceptos elementales y reconocibles rapidamente. Sin
embargo, sus elementos tienen la caracteristica que pueden perfectamente mover-
se entre una categoria y otra (como por ejemplo, una fotografia podria pertenecer
tanto a la coleccion de Actividades como la de Vida Universitaria).

No obstante, esta categorizacion funcional es para que sean encontrables, pero
se aleja de la propuesta de legibilidad que se le quiere dar a dichas imagenes en
este caso de estudio. Es entonces que, a partir de eso, las fotografias en si mismas
y en relacion al conjunto tienen el caracter de estado inicial, de registro o de datos
—Como se mencionod antes—. Todo esto indica que dicho conjunto sera conse-
cuencia de un criterio para ordenarlo y presentarlo para que sean leidos y com-
prendidos ya no como un gran cumulo de documentos, sino que guiados por algo
que encamine su lectura. En este punto surge la necesidad de una narrativa, lo cual
conecta estos datos en su estado actual con el estado de obra que se pretende,
es decir, el espacio grafico también como un espacio de lectura. Aqui es donde el
proceso de diseno es relevante para encontrar un caracter que oriente la forma de
leer (sin palabras).

Como dice Ansel Adams y haciendo una analogia entre estos archivos fotograficos
iniciales y un negativo, ‘un negativo no es mas que un paso intermedio hacia la ima-
gen terminada, y significa poco mas que un objeto en si mismo" (Adams, A., 2002, p. 3).
Desde esta idea se puede comprender la necesidad de jamas tomar esos elemen-
tos como finales, sino que tienen la necesidad de ser pasados a una obra para que
sean legibles y puedan tener coherencia y sentido a traves de la propuesta.

ESPACIO GRAFICO COMO ESTADO DE OBRA

‘La creatividad del proceso de copiado es claramente si-
milar a la creatividad en la exposicion de los negativos: en
ambos casos partimos de unas condiciones dadas y nos
esforzamos por apreciarlas e interpretarlas. En el copiado
aceptamos el negativo como un punto de partida que
determina mucho, pero no todo, del caracter de la copia
del final. De igual forma que diferentes fotografos pueden
interpretar un motivo de numerosas formas en funcion de
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su vida personal, asi tambien cada uno de ellos deberia
ser capaz de obtener diferentes copias a partir de identi-
Cos negativos.

Asi pues, la copia es nuestra oportunidad de interpre-
tar y expresar la informacion del negativo en relacion a
la visualizacion original, asi como con nuestro concepto
habitual de la imagen visual que deseamos. En la crea-
cion de la copia empezamos con el negativo como punto
de partida para proceder a traves de una serie de copias
‘de trabajo” hasta nuestro objetivo final: la ‘copia final’ *
(Adams, A., 2002, p. 3).

Una «Obra» se comprende como ‘cosa perdurable que resulta de la aplicacion del
trabajo o del conocimiento humano a un material 0 a un conjunto de ideas' (Oxford
Languages, 2020, definicion 2). Tiene tambien las caracteristicas de acabado, y de
algo que tiene autonomia para presentarse por si mismo. Y, como dice Adams,
“algo que tiene caracter propio”. Ademas, una obra no se ve obligada a mantener-
se fiel respecto a su estado inicial —si esto se piensa en diversas areas artisticas
suena obvio, pero al hablar de fotografia suena como una idea chocante ya que se
suele tener la idea de que una imagen fotografica es una fiel representacion de la
realidad, cuando en realidad al estar determinada por multiples factores se puede
afirmar todo lo contrario con certeza—, sino que es posible alterar ese estado inicial
todo lo necesario para que comunigue lo que tiene que comunicar, y que como
bien dice el fotografo: “Vera que es una delicia ver surgir las copias en el revelador y
comprobar que su visualizacion original ha llegado a realizarse, 0 en muchos casos,
a intensificarse mediante sutiles alteraciones del valor” (Adams, A., 2002, p. Q).

En el caso de este estudio, ya se ha mencionado que el proceso de diseno culmi-
nara en una version alternativa de lo que seria la Exposicion de los 50 anos de Di-
seno en la Eladl de fotograbados realizados a partir de las imagenes rescatadas del
Archivo Historico JVA, recobrando asi la manera en que las imagenes se iban a pre-
sentar en los modulos, es decir, la forma en que aparecen a la vez, y provocar una
lectura en conjunto de ellas. Sin embargo, tanto en lo que era el caso de la exposi-
cion como ahora, el cuerpo grafico, surge la necesidad de articular una estructura

para generar una trama que sea capaz de enlazar todas las imagenes. ;Qué implica,

entonces, en pasar del estado de Registro al estado de Obra en este proyecto?

EL DISENO COMO PROCESO: EL PASO DE UN ESTADO A OTRO

Desde el primer momento en que se ven todas las fotografias del Archivo Historico
se pueden identificar varias diferencias, tanto desde el contenido que sugiere una
época historica como desde la grafica, y que en este ultimo punto tiene que ver
con la calidad en que se encuentra la imagen y si es que la fotografia fue hecha en

formato analogico o digital. También, dentro de ese punto, destaca por ejemplo, el
encuadre o composicion, ademas de si la imagen fue correctamente expuesta o si
esta con exceso de luminosidad. Todas esas cosas surgen como problematica al
comparar una imagen y otra. Sin embargo, aqui es donde el diseno toma total im-
portancia, tanto para organizar las fotografias en cuanto a contenido y para unificar-
las graficamente.

Por otra parte, en el presente caso de estudio pareciera ser que la labor creativa en
cuanto a la imagen en si misma ya esta hecha porque los registros preexistentes
fueron realizados por otros, sin embargo, el trabajo creativo comienza en cuanto se
adentra en la busqueda de fotografias en el Archivo Historico y su seleccion. Mas
tarde, entre toda esa seleccion de archivos hay que ser capaz de encontrar motivos
de semejanzas entre ellos: definir una narrativa que permita la articulacion entre las
fotografias rproponiendo asi vinculos entre ellas.

Todo lo anterior conduce a la necesidad de crear un criterio editorial para facilitar la
oportunidad de lectura en un contexto especifico en el que se enmarca y con direc-
trices que lo rigen. A todas las fotografias seleccionadas se les dara una forma de
presentacion para que los lectores que se encuentren frente a ellas se adentren en
la aventura de la experiencia de la lectura, y por ende, de la extraccion de sentido
de lo que lean. Ese sentido se propone a través de las posibilidades de correspon-
dencia entre fotografias, generar una especie de dialogo entre ellas para generar
una tension. Desde este punto de vista, la propuesta se algja bastante de la idea de
simplemente mostrar las cosas como fotografias historicas sueltas, y por ende, las
fotos dejan de ser datos en un archivo por la via de ponerlas en contacto unas con
otras: Componer relaciones.

Finalmente, para esto es necesario relacionar y organizar tanto el contenido como la
forma para que el lector —cualquiera sea, es decir, no necesariamente alguien que
esté relacionado con la escuela— lo lea con tal de que adquiera sentido. Para esto,
primero se comenzara estudiando la Palabra como elemento suelto en compara-
cion a la Frase como una estructura de la unidad minima de sentido a nivel del texto
—pensado esto como una analogia de la propuesta que se esta presentando al
proyecto— para despues extrapolarlo al lenguaje visual que concierne a este caso.

29



CAPITULO 2

Comprension de
Estructuras: Unidad
Minima de Sentido




Al proponer el espacio grafico disenado para un espacio y momento de lectura, es
necesario comprender que es leer. «Lectura» se define como 'Accion de Leer un tex-
to'y también como ‘Interpretacion del sentido de un texto' (Real Academia Espanola,
2020, definiciones 1y 3). Por consiguiente, «Leer» se define como ‘Pasar la vista por
un texto escrito para descifrarlo y comprender su significado, ‘Entender o interpretar un
texto de determinado modo; y, una de las definiciones que mas acorde es para este
caso de estudio, ‘Comprender el sentido de cualquier tipo de representacion grafica’
(Real Academia Espanola, 2020, definiciones 1, 2 y 3). En base a eso y primero en

el contexto del lenguaje de la palabra, surge la pregunta: ;De qué manera se tiene
que articular el texto para que su sentido pueda ser extraido, comprendido? O inclu-
s0, de una forma mas simple: ;Cuales son los elementos minimos necesarios para
que pueda ser comprendido el sentido?

EL SENTIDO EN LA ESTRUCTURA DE LA FRASE

A partir de lo anterior y a diferencia de lo que comunmente se entiende, diversos
tedricos y escritores a través de estudios proponen la idea de la «Frase» como uni-
dad minima de sentido a nivel de texto y no asi las palabras por separado. A modo
de ejemplo, el poeta Octavio Paz, (1914 - 1998) en su obra «El Arco vy la Lira» (1956)
plantea condiciones a la experiencia del sentido que es necesario anotar:

‘En realidad, el vocablo nunca se da aislado, nadie habla
en palabras sueltas. El idioma es una totalidad indivisi-
ble; no lo forman la suma de sus voces, del mismo modo
que la sociedad no es el conjunto de los individuos que la
componen. Una palabra aislada es incapaz de constituir
una unidad significativa. La palabra suelta no es, propia-
mente, lenguaje; tampoco lo es una sucesion de vocablos
dispuestos al azar. Para que el lenguaje se produzca es
menester que [os signos y los sonidos se asocien de tal
manera que impliquen y transmitan un sentido. La plu-
ralidad potencial de significados de la palabra suelta se
transforma en la frase en una cierta y unica, aunque no
siempre rigurosa y univoca, direccion. Asi, no es la voz,
sino la frase u oracion, la que constituye la unidad mas
simple del habla. La frase es una totalidad autosuficiente,
todo el lenguaje, como en un microcosmo, vive en ella.

A semejanza del atomo, es un organismo solo separa-
ble por la violencia. Y en efecto, solo por la violencia del
analisis gramatical la frase se descompone en palabras.
El lenguaje es un universo de unidades significativas, es
decir, de frases." (Paz, 1950)
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Las palabras en solitario tienen multiples significados, incluso pueden llegar a

ser muy distantes unos de otros, por lo que si alguien hablara solo con «palabras
aisladas» no comunicaria nada, ya que la comunicacion se basa en la comprension
del mensaje desde el emisor al receptor. Desde la base de la comprension surge la
necesidad de las frases, las cuales se pueden concebir como estructuras: las pala-
bras se van articulando, unas con otras, bajo diversas normas basicas, y de ahi en
adelante en estructuras frasicas de mayor complejidad. Unas palabras con otras se
van relacionando y van tomando un sentido en comun. A partir de eso, dicho men-
saje puede ser comprendido con un sentido en especifico, porque la comprension
se basa en la extraccion de sentido.

DE LA FRASE A CONTEXTOS DE MAYOR COMPLEJIDAD

Paul Ricoeur (1913 - 2005, filosofo y antropologo frances) en su articulo academi-

co «Narratividad, Fenomenologia y Hermenéutica» establece la misma premisa

en cuanto a la frase como unidad minima de sentido posible. Sin embargo, no se
limita solo a comparar a nivel de comprension la palabra y la frase, sino que habla
de la extraccion de sentido pero llevado a la comprension en tipos y estructuras de
textos mas complejos, haciendo hincapié aun en la frase (por ejemplo, la unidad
basica de sentido es la frase, pero esto puede ser llevado a parrafos, capitulos, y
textos mucho mas grandes y complejos). Ricoeur habla aqui desde el punto de vista
de la comprension del lenguaje:

‘Elvinculo mas elemental entre el «género» narrativo 'y

el «tropo» metaforico en el plano del sentido, esta cons-
tituido por su pertinencia comun al discurso, es decir, a
unos usos del lenguaje de igual o mayor dimension que la
frase.

Me parece que uno de los primeros logros de la inves-
tigacion contemporanea de la metafora es, en efecto,
haber desplazado el ambito del analisis de la esfera de

la palabra a la de la frase. Segun las definiciones de la
retorica clasica, que proceden de la Poética de Aristoteles,
la metafora es la transferencia del nombre usual de una
cosa a otra en virtud de su semejanza. Para entender la
operacion que genera esta extension, hay que salir del
marco de la palabra, elevarse al plano de la frase y ha-
blar de enunciado metaforico y no de metafora-palabra.”
(Ricoeur, 2000, p. 196)

«Unidad significativa» —segun Paz— debe entenderse como un término equivalen-
te al de «unidad minima de sentido» que se ha utilizado en este estudio, y «plurali-
dad potencial de significados» como caracteristica intrinseca de todas las palabras
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del lenguaje. Tantos terminos similares podrian llegar a confundir, por lo que se
tomara un extracto de «Norma y Apartado» (1985) de Godofredo lommi en donde
diferencia el sentido del significado:

‘Esto es lo que quiso decir Rimbaud cuando dijo que la
poesia era un largo y razonado desarreglo de todos los
sentidos. (Esta ultima parte es la que siempre se olvida,
entonces se cree que se trata solo de un exceso de ex-
citantes, como las drogas, el alcohol). Reitero, la poesia
decia Rimbaud es ‘un largo y razonado desarreglo de los
sentidos’. Pero ;qué queria decir con esto? La palabra sen-
tido se puede entender mejor con un ejemplo matematico,
el vector. Es una linea que tiene longitud y direccion y el
algebra vectorial calcula con el elemento direccional, que
es sentido, y que en la palabra o en todas las formas va-
len como significaciones. Se trata del "sentido” o direccion
del lenguaje en cuanto lengugje.” (lommi, 1985)

A modo de aclaracion de los términos, una palabra lleva consigo multiples significa-
dos (o significaciones, como lo dice lommi), y por eso el lenguaje en palabras aisla-
das no existe, porque seria imposible comprenderlo. Pero una palabra inserta en un
contexto, o sea, dentro de una frase, apuntara a una sola direccion, adquirira un solo
significado pues, mas alla de los “infinitos significados” la experiencia del sentido es
singular. La idea de «sentido» como equivalente a «direccion» coincide con lo que
Octavio Paz menciona:

‘Cada vocablo posee varios significados, mas o menos
conexos entre si. Esos significados se ordenan y precisan
de acuerdo con el lugar de la palabra en la oracion. Todas
las palabras que componen la frase —y con ellas sus
diversos significados— adquieren de pronto un sentido:
el de la oracion. Los otros desaparecen o se atenuan. O
dicho de otro modo: en si mismo el idioma es una infinita
posibilidad de significados; al actualizarse en una frase,
al convertirse de veras en lenguaje, esa posibilidad se fija
en una direccion unica. En la prosa, la unidad de la frase
se logra a traves del sentido, que es algo asi como una
flecha que obliga a todas las palabras que la componen
a apuntar hacia un mismo objeto o hacia una misma
direccion." (Paz, 1956)

SINTAXIS

Surge la pregunta en torno a la cita anterior «posibilidad de fijarse en una sola direc-
cion». sQué hace que un vocablo se fije en una sola direccion? No es el estar inserto
en una frase que posea ciertas palabras en especifico en su composicion, sino que
ese requerimiento pareciera ir mas alla de eso. Surge entonces la necesidad de
aclarar la sintaxis dentro de la frase, en tanto ‘disciplina que estudia el ordeny la
relacion de las palabras dentro de la oracion’ ", Las frases presentan una articulacion
entre sus distintos elementos —elementos que en una frase serian sujeto, verbo y
predicado— de una manera particular, sino, su sentido podria apuntar a otra direc-
cion. Esto indica en primer lugar, que la frase se tiene que comprender como una
estructura, y por ende, las estructuras tienen determinados parametros para que
funcionen, y uno de esos es la sintaxis. Para entenderlo se presentan dos ejemplos
basicos:

«La calle descalza si fuese mojada me hubiera enfermado»

Si bien las palabras estan articuladas en una frase, eso no da por sentado que ella
tendra un sentido comprensible. Las palabras chocan entre ellas, porque estan mal
articuladas. El orden correcto para eso seria «Me hubiera enfermado si fuese des-
calza por la calle mojada».

«Pobre Camilo perdio a su perro»

En este gjemplo las palabras estan bien articuladas, pero el adjetivo «pobre» no se
reflere a que le falta dinero sino que tiene una connotacion de tristeza por alguien a
quien le ocurrio algo malo. Ahora si la frase hubiese dicho «Camilo perdio a su po-
bre perro», daria la idea de que algun problema debe tener el perro, y no el sujeto
principal, que seria Camilo.

Ahora en un ejemplo mas complejo se cita a Godofredo lommi en «Teoria de la
Interrupcion» (1985) quien habla sobre la continuidad logica de las palabras, lo cual
tambien puede ser extrapolado a ‘cualquier elemento de cualquier lenguaje”

‘Vuelvo a tomar Holderlin: «hay inversiones de palabras
en un periodo». Un periodo puede ser este: «L.a mesa
blanca de Pedro»; hay inversiones, por ejemplo: «de Pedro
la mesa blanca», etc. Sin embargo, dice Holderlin: «la
inversion del periodo, ella misma siendo mas poderosa
que la anterior y mas eficaz aun, puede hacerse intermi-
nablemente la disposicion logica de los periodos a con b,
«La mesa blanca de Pedro no le pertenece, es de Juan»
yo puedo hacer una inversion logica del periodo, «de Juan
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es la mesa blanca que no le pertenece a Pedro». Primero
es la inversion dentro del periodo, ahora son las inversio-
nes de los periodos, la disposicion logica de los periodos
estan regidos por su propio devenir de la idea que se va
desarrollando, este devenir tiende a una meta y la meta
tiende a su fin. Dentro de este devenir y de esta inversion
que yo puedo hacer tanto en el periodo como en los pe-
riodos, tendiendo a un fin, se puede establecer que unos
son los primarios y otros los subordinados, y finalmente
hay una continuidad de proposiciones subordinadas.
Pues bien, dice Holderlin: «esta construccion raramente es
utilizable por un poeta, todas estas inversiones que son
posibles, que descolocan una cierta continuidad logica,
digamos a b ¢ d e, o la serie de numeros naturales, y que
puedo invertir y por lo tanto hacer destellar, (lamado el
arte de la retorica, «son pocas vecess» -dice Holderlin-
«utiles para el trabagjo de un poeta, es decir para alguien
qQue crea una obra,

Esto que hago con las palabras, puede ser cualquier
elemento de cualquier lenguaje. Pueden ser pies, manos,
cabello, ojos, etc. Holderlin dice que la poesia empieza
después. Por la continuidad de palabras.” (lommi, 1985, p.
3)

Y por ultimo, en torno a la sintaxis y sus consecuencias que repercutan en el sentido
de una frase, se trae un gjemplo que da Octavio Paz:

‘No es lo mismo decir «de desnuda que esta brilla la
estrella» que «la estrella brilla porque esta desnuda. El
sentido se ha degradado en la segunda version. de afir-
macion se ha convertido en rastrera explicacion.” (Paz,
1056)

DE LAS FRASES AL LENGUAJE VISUAL

En base a todo lo anterior se propone la existencia de una analogia de esta estruc-
tura minima y necesaria para la comprension del sentido del lenguaje de las pala-
bras pero llevado al lenguaje visual, el de las imagenes.

En primer lugar, es importante comprender la imagen como un elemento polisemi-
co (es decir, con una gran cantidad de posibilidades de significados), al igual que las
palabras por si solas —tema que se tratara en profundidad en el capitulo vii «Crea-

cion de una Imagen» . Segundo, la propuesta que se esta articulando desde el rol
de disenadores para este proyecto se basa en crear una narrativa desde fotografias
provenientes del Archivo Historico, y el punto de partida para ello es establecer que
seran presentadas como colecciones y no como fotografias en si mismas, solas

0 unicas tal como acostumbran a ser las exposiciones fotograficas, sino que mas
bien esta propuesta esta mas cercana al dialogo entre las imagenes, por lo que se
apuesta por conjugar una estructura con ellas y que a partir de esos vinculos se
genere un sentido mas o menos direccionado, siempre basado y a partir de esas
experiencias recoger la fundamentacion de un criterio editorial en el criterio editorial
a establecer.

Por eso es que se propone una estructuracion de las fotografias tal como en una
frase, idea que hemos reflexionado en base a la teoria del montaje cinematografi-
co, y mas especificamente, en el cineasta sovietico Sergei Eisenstein (1898 - 1948),
quien desarrolla una teoria acerca del montaje, planteando una analogia y conexion
en la forma en que se articula la estructura narrativa en la literatura, la poesia y el
teatro, y la correspondencia que se genera entre la obra y el lector o espectador.
Todos los rasgos que rescata los traslada al montaje y genera asi un cambio de
paradigma hasta lo que en ese momento se trabajaba como tal
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CAPITULO 3

Montaje
Cinematografico
como Principio de
Estructura




Entendiendo que se trabajaran los registros del archivo como si fueran datos, y a

su vez, que la labor del diseno es otorgar un orden a partir de una estructura para
que puedan ser leidos y comprendidos, lleva por consecuencia en una primera
instancia, encontrar un criterio editorial que responda a los propositos que orientan
este caso de estudio y establecer una forma particular que podria entenderse como
un relato grafico. Todo eso se traduce en pasar de los datos dispersos a un campo
visible, es decir, una forma determinada. ;De qué manera podria construirse esta
estructura para establecer una trama narrativa para este proyecto?

PRINCIPIO DE ESTRUCTURA VISUAL BASADO EN LA YUXTAPOSICION

Primero surge la necesidad de definir «Estructura», para lo cual resultan tres ma-
neras de entenderlo : '‘Conjunto de relaciones que mantienen entre si las partes de un
todo; ‘Modo de estar organizadas u ordenadas las partes de un todo’ (Oxford Langua-
ges, 2020, definiciones 1y 2), y como Distribucion y orden con que esta compuesta
una obra de ingenio, como un poema, una historia, etc.’ (Real Academia Espanola,
2020, definicion 3), en donde esta ultima definicion se adecua muy bien al caso de
estudio que se esta tratando.

Comprendido el concepto inicial, para entender como se configuran las estructuras
en el lenguaje de las imagenes se toma como punto de partida el montaje cinema-
tografico como la unidad minima de sentido —de forma analoga en el plano de la
imagen tal como la frase en el texto— porque es un lenguaje visual que yuxtapo-
ne imagenes de distinta naturaleza (elementos heterogeneos) en plan de generar
correspondencias, y que a partir de ellas se genere un nuevo elemento cualitativa-
mente distinto entre las dos imagenes anteriores, algo (un tercer componente) que
surge a partir de esa secuencia, lo cual no lo vemos ni comprendemos como A+B,
sino que como C por si mismo. Por gjemplo, si tenemos la imagen de un ojo al lado
de una gota de agua, se puede leer como llanto, pero no se esta mostrando una
persona llorando.

En base a esto, estudiamos a Sergei Eisenstein quien escribe en el la década de
1920 acerca del montaje, reconociendo en primer lugar en el espectador una cua-
lidad creativa por ser el quien forma imagenes a partir de la articulacion y dialogo
entre las tomas, respecto a lo cual expresa;

‘En montaje tiene una significacion realistica cuando las
plezas separadas producen al yuxtaponerse, la generali-
dad, la sintesis de nuestro tema. Es la imagen que incor-
pora el tema.

Pasando de esta definicion al proceso creador, veremos
que este se cumple de la siguiente manera: Ante la vision
interior, ante la percepcion del creador, esta en suspen-
so cierta imagen, encarnacion emocional del tema. La
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tarea que se presenta es transformar esa imagen en unas
pocas palabras y basicas representaciones parciales,

las cuales, combinadas y yuxtapuestas, evocaran en la
conciencia y sentimientos del espectador, lector u oyente,
la misma imagen general que estuviera en suspenso ante
el artista creador.

Ello se aplica a la imagen de la obra de arte considera-
da como un todo y a la imagen de cada escena o parte
separada. Vale tambien para la imagen creada por un
actor. La tarea que este debe afrontar es exactamente
igual: expresar con dos, tres o cuatro rasgos de un ca-
racter o modo de conducta, aquellos elementos basicos
que yuxtapuestos crean la imagen integran lograda por el
autor, el director y el actor mismo. ;Que es lo mas notable
de tal metodo? En primer lugar, su dinamismo. Se apoya
principalmente en el hecho de que la imagen deseada no
es fija o ya confeccionada, sino que surge, nace. La ima-
gen planeada por el autor, director y actor es concentrada
en elementos representativos, separados, y reconstruida
finalmente en la percepcion del espectador. Esto es, en
realidad, el objeto final del esfuerzo creador de todo artis-
ta" (Eisenstein, 1974, p. 31)

También observa una suerte de correspondencia entre generos literarios en don-
de el pensamiento de montaje ya estaba presente, y que por ende, el lector ya era
capaz de comprender dichas asociaciones solo que en otros lenguajes. Exploray
reconoce entonces un modelo de pensamiento preexistente a partir de asociacio-
nes, identifica sus rasgos —es decir, extrae y transfiere lo que le causa sentido—y
lo extrapola a la estructura de narracion utilizada en el cine: el montaje (0 sea, a su
propio lenguaje).

DESARROLLO DEL MONTAJE DESDE LOS INICIOS DEL CINE

Antes de seguir con el tema de la estructura del montaje en relacion a la frase y a
modo de contextualizacion, es necesario entender como era el cine en sus comien-
zos y la importancia del montaje cinematografico, ya que a pesar de que hoy esa
narrativa se reconozca como algo obvio (no resulta sorprendente) y que por tanto
forma parte de la cultura en la que esta inserto el espectador, es importante explici-
tar que no siempre existio. Parafraseando a Vincent Pinel (2004) en su libro «El Mon-
taje: El Espacio y el Tiempo del Film>, si bien se toma como referencia a Eisenstein
por el desarrollo de su teoria del montaje, no esta de mas mencionar que se inicia y
crece como cineasta —director y montajista— en un contexto en el que el montaje
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cinematografico tenia una concepcion muy distinta a lo que después se termind por
desarrollarse, en donde en un comienzo —cuando aun ni existia la idea del montaje
como tal— el cine era concebido como la proyeccion de una grabacion, la cual era
una camara fija que registraba escenas de teatro tal como un espectador lo haria
desde una butaca. Mas tarde y gracias al perfeccionamiento técnico de los apara-
tos de proyeccion, permitia un incremento del “metraje” que podia proyectarse de
una sola vez, por lo que empezaron a juntarse tomas de caracter heterogéeneo de
un mismo tema, pero con la finalidad de que sean entendidas como homogéneas.
De ahi que las peliculas se comprenden ya no como una larga grabacion sino que
COMO una “agrupacion” de serie de cuadros, pero aun realizadas con tomas que
contemplan toda la escena igual como se percibiria un escenario en el teatro desde
el punto de vista del publico. Sin embargo, surge a partir de esa simple sucesion
como desarrollo de una historia una serie de problemas narrativos. Pinel ejemplifica
esta situacion con «Life of an American Fireman» (1903):

‘Edwin S. Porter trata un salvamento de un incendio en
dos cuadros: el interior de una habitacion cercada por
las llamas; el exterior de un inmueble con la escalera de
los bomberos, que permitia acceder a una ventana del
segundo piso. La accion descrita es la misma en ambos
casos: los bomberos salvan a una mujer y a su hjjo, luego
vuelven a la habitacion para apagar el fuego. Los espec-
tadores eran obligados a contemplar dos veces la misma
accion repetida integramente en su continuidad, una en
interiores (estudio), la otra en exteriores. La idea de mez-
clar las dos visiones como lo haria un montaje actual era
inimaginable en los albores del siglo, habria resultado del
todo incomprendida por el publico.” (Pinel, 2004, p. 13)

Aun asi, hasta ese momento la union de esos dos cuadros repetidos pero con
distintos puntos de vista estaba todavia muy lejos de ser considerado montaje. Sin
embargo y de manera predecible, situaciones como esas se repetian y se com-
plejizaban a medida que iban incluyendo cada vez mas tomas (mas personajes

y mMas situaciones variadas) de caracter heterogeneo, por lo que la necesidad del
ordeny continuidad entre los cuadros ‘sugerian la idea de un ritmo” (Pinel, 2004). Es
por eso que esta complejizacion fue empujando hacia la necesidad de una forma
de construccion de la trama narrativa que reuna y presente de forma coherente la
diversidad de tomas que presentaban las peliculas hasta ese momento, llegando
a integrar planos cada vez mas diversos, desde los lejanos hasta los mas cercanos
(por ejemplo, el plano americano o el primer plano que registra solo el rostro de los
personajes), y con ello, la alternancia del espacio-tiempo de las situaciones con-
trapuestas. De ahi que las tomas se van presentando ya no solo desde un punto
de vista Unico sino que se va saltando desde el punto de vista de cada personaje a
otro sobre la misma situacion. Esto va a generar finalmente una ‘modificacion en la

mirada del espectador” (Pinel, 2004), lo que significa que el espectador se va adap-
tando a estas nuevas formas de narrativas. De esta manera se termina alejando de
lo que ocurre en el espectador en el teatro y, por consecuencia, se va a generar un
lenguaje propio que va a depender de muchas mas directrices de solo el espacio y
los actores: la camara y su infinidad de posibilidades cobran mucha mas relevancia.

EISENSTEIN Y EL MONTAJE PROVOCATIVO

Desde lo anterior descrito hasta las primeras peliculas de Eisenstein (y posterior-
mente, el desarrollo de su teoria del montaje) transcurre otra cantidad de tiempo
mas y los hitos dentro del cine fueron varios. Sin embargo sirve como base para
comprender lo que hoy se conoce como montaje y lo que Eisenstein propone
como tal: Si el desarrollo del montaje cinematografico alcanzo una firmeza suficien-
te como para enlazar todas las partes necesarias y generar una continuidad que

no molestara al lector (es decir, que al juntarse las diferentes tomas no ocurrieran
como choques para el espectador y que de cierta manera cada vinculo fuese invisi-
ble), y por consiguiente luego se consolida asi como una especie de escritura narra-
tiva, Eisenstein enfoca sus energias en explicar el montaje como choque, en donde
los elementos heterogeneos al unirse o yuxtaponerse unos con otros generaran

un nuevo componente, pero siempre dependiendo de las relaciones que haga el
lector para enlazar esos elementos:

‘La yuxtaposicion de dos fragmentos de pelicula se
parece mas a su producto que a su suma. Se asemeja
al producto y no a la suma en cuanto el resultado de la
yuxtaposicion difiere siempre cualitativamente [..] de cada
uno de los componentes tomados por separado.” (Eisens-
tein, 1974, p. 18)

Se apoya en la proposicion de esta idea citando desde el ambito de la psicologia a
Koffka, quien dice:

‘Se ha dicho: el todo es mas que la suma de sus par-
tes. Es mas correcto decir que el todo es algo mas que la
suma de sus partes, porque sumar es un procedimiento
que no significa nada, mientras que la relacion entre el
todo y la parte significa mucho.” (Koffka citado por Eisens-
tein, 1974, p. 18)

Respecto a esa idea, explica con los siguientes gjemplos:

‘El musico utiliza una escala de sonidos, el pintor una

43



escala de tonos; el escritor una serie de sonidos y pala-
bras, y todo esto se toma de la naturaleza en el mismo
grado. Pero el fragmento inmutable de la realidad misma
en estos casos es mucho mas estrecho y mas neutral en
significado, y por lo tanto mas flexible para combinar,

por lo que cuando se les pone juntos pierden todo indicio
visible de estar combinados y aparecen como una unidad
organica. Un acorde, o aun tres notas sucesivas, parecen
ser una unidad organica. ¢Por qué deberia de conside-
rarse la combinacion de tres fragmentos de pelicula en el
montaje como una colision triple; como los impulsos de
tres imagenes sucesivas?

Un tono azul se mezcla con uno rojo y el resultado es un
violeta, y no una ‘exposicion doble" de rojo y azul. La mis-
ma unidad de fragmentos de palabras hace posible toda
una serie de variaciones expresivas.” (Eisenstein, 1995, p.
12)

Estos ejemplos los presenta para comprender desde los elementos basicos de
cada area de expresion llevado a unidades de ensambles (0 uniones, enlaces),
reconociendo asi que ‘Mas que ningun otro arte, entonces, el cine puede revelar el
proceso que en las demas artes sucede microscopicamente” (Eisenstein, 1995, p. 13).

Sin embargo, Eisenstein no propone el montaje solo como una yuxtaposicion, sino
que lo retira de la concepcion norteamericana —de la invisibilidad ante el especta-
dor, propuesto como una encadenacion de un suceso tras otro— y en cambio pro-
pone el ensamble de dos planos como una colision, un choque, explicandolo como
un «conflicto de dos trozos en oposicions», queriendo provocar mediante el contras-
te y la comparacion o la similitud sensaciones e impresiones en el espectador.

Como la base de cualquier arte es conflicto (una trans-
formacion ‘imaginista” del principio dialectico). La toma
aparece como la célula del montaje. Por lo tanto tambien
debe ser considerada desde el punto de vista del conflicto.

[..1Si se fuera a comparar con algo el montaje, entonces
una falange de trozos de montajes, de tomas, deberia
compararse con la serie de explosiones de una maquina
de combustion interna cuando hace avanzar al automovil
o al tractor, puesto que, de manera similar, la dinamica
del montaje sirve como impulso que hace avanzar al filme
como un todo." (Eisenstein, 1995, p. 42)

La idea de «choque» o «colision» radica en lo que sucede en la mente del especta-
dor cuando se encuentra frente a dos elementos dispares que estan siendo junta-
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dos, es decir, la impresion que causa dicha incongruencia, esa discontinuidad de
elementos lejanos. Esto lo explica de la siguiente manera:

‘La incongruencia en el contorno de la primera ima-

gen —que ya ha quedado impresa en la mente— con la
percepcion de la sequnda imagen subsecuente engen-
dra, en conflicto, la sensacion de movimiento. El grado de
incongruencia determina la intensidad de la impresion, y
determina esa tension que se convierte en el verdadero
elemento del ritmo autentico.” (Eisenstein, 1995, p. 53)

Es decir, el ensamble de dos tomas tan distintas entre si no son solamente una
colision, sino que evocan a la percepcion, impresion y tension que se provoca en el
espectador, manteniendo asi un ritmo en la trama y por ende, una forma de soste-
nerla. En este tema se adentrara en el capitulo x «EL Ritmo y Temporalidad».

EL MONTAJE RECONOCIDO EN OTRAS FORMAS DE EXPRESION:

Si bien Eisenstein basa su planteamiento acerca del montaje en todo lo anterior-
mente construido en el cine, expresa a partir de la cita —mencionada anteriormen-
te— ‘.1 el cine puede revelar el proceso que en las demas artes sucede microscopi-
camente” (Eisenstein, 1995, p. 13) que reconoce en el lector una cultura preexistente
y que en las demas artes o medios (visual, sonoro, etc), ya existia una especie de
montaje —formulado de la manera mas adecuada a cada lenguaje—, y que el lector
ya era capaz de comprenderlo, solo que el cine era un lenguaje nuevo en ese
momento y quizas mas complejo por ser visual, sonoro y tener movimiento. Todo o
mencionado es extraido a partir sus estudios basados en diversas artes japonesas:

Primero trae a presencia el Teatro Kabuki en donde rescata que la diversidad de
elementos que lo componen provocan una multiplicidad de sensaciones ya que
evocan a todos los organos sensoriales y diversas extensiones de expresion: Voz,
sonido (entendiéndose como sonidos a parte de la voz), movimiento y espacio. Sin
embargo, todos estos elementos actuan en conjunto, no hay subordinacion de
categorias, 0 como bien él lo expresa, no se acompanan unas con otras (enten-
diendo el acompanar como una cosa respecto de otra, es decir, con este término
se entenderia que existirian jerarquias entre ellos), sino que ‘funcionan como ele-
mentos de igual importancia” (Eisenstein, 1995, p. 26). A esta cualidad Eisenstein lo
nombra como «Ensamble Monistico». De esta forma puede decirse que son en
parte autonomos (no necesitan del apoyo de otro para entenderse) y que a su vez
al unirse provocan grandes y fuertes sensaciones en los espectadores evocando en
su cerebro por una via u otra.

Eisenstein reconoce también el cine en la cultura representacional japonesa: su
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escritura. Su evolucion a traves de los anos evidencia cambios que se fueron gene-
rando a traves del ensamble de los elementos que iban componiendo los concep-
tos. Sin embargo, a nivel de pictogramas, se puede explicar de la misma manera
que en un comienzo. Dos elementos diversos puestos uno al lado de otro dan a
entender un concepto totalmente nuevo, es decir, un ideograma:

un perro + una boca - ladrar
una boca + un nirio = llorar

un cuchillo + un corazon = pena

Reconoce en estos simples ejemplos lo que sucede en el montaje.

A partir de esto menciona el Haiku, poesia japonesa en la cual rescata una estructu-
ra analoga a la del ideograma. Si bien este Ultimo trata conceptos basicos, el haiku
€N SuS POCos Yy cortos versos evidencian sensaciones, que sumadas unas tras otras,
van provocando imagenes mentales. Eisenstein extrapola la sucesion de versos

del haiku al cine y considera cada uno de ellos como una toma, pero que, al com-
prender el poema como una unidad (ya que que sus versos solo tienen sentido en
conjunto) y llevandolo al montaje basico, reconoce en el cine la unidad minima de
sentido: la «Secuencia», téermino utilizado en el lenguaje cinematografico que se
define como plano o serie de planos que constituyen una unidad argumental’ (Real
Academia Espanola, 2020, definicion 3) (este termino no Lo utiliza propiamente tal
Eisenstein, pero hoy esa unidad basica del cine al que €l lo entiende como celula —
diferenciandola asi de la «Toma», que bajo la misma analogia seria una molécula—).

Sin embargo, el Haiku es un tipo de poesia que presenta sensaciones y que no dice
todo de forma exhaustiva, sino que de cierta forma queda incompleto para que

el lector lo finalice: "Se debe observar que la emocion va dirigida al lector, ya que,
como lo ha dicho Yone Noguchi, «son los lectores quienes hacen de la imperfeccion
del haiku una perfeccion del arte»." (Eisenstein, 1995, p. 36). Lo mismo ocurre con el
montaje cinematografico, el montaje permite y activa la capacidad creadora de los
espectadores al dejar escenas aparentemente incompletas. Es decir, necesita de

la correspondencia de parte del espectador o del lector (dependiendo del caso)
para que la obra presentada se complete, o sea, que adquiera su sentido. ;Como
se da la correspondencia del lector hacia lo que lee? Esto se explica en el siguiente
capitulo con base en la teoria de «ELActo de Leers de Iser, lo cual aplica tambien
al caso del cine (0 aun mas generaly que responde a nuestro caso, a la lectura de
imagenes en general).
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CAPITULO 4

Experiencia de
Lectura en la
Busqueda de Sentido




La lectura se da cuando existen texto y lector. Sin embargo, se propone que en esta
situacion existe una acto de correspondencia por parte del lector hacia lo que esta
recibiendo, por lo que no se da por garantizada la comunicacion solo por la mera
existencia de ambos. Ahi la razon de que, por una parte, el lector termina por com-
pletar la obra, o como explica el tedrico aleman dedicado a la literatura, Wolfgang
Iser (1926 - 2007), ‘el texto se completa cuando se constituye sentido” segun lo clari-
fica en su teoria acerca de todo lo complejo que implica la lectura publicada en el
texto «El Acto de Leer: Teoria del Efecto Estético» (1987).

Ya fue visto anteriormente como las situaciones de estructuras —y por ende, de
entendimiento— por parte del lector o espectador se dan de manera muy similar
entre los distintos lenguajes (ya sean sonoros, visuales o a nivel de texto), por lo
que si bien la teoria del Acto de Leer esta explicada para el mundo de las palabras
escritas y el gjercicio de leer en si mismo y todo lo que eso conlleva, también pue-
de extrapolarse al lenguaje visual. Esto se dice en base a lo que propone Ricoeur
en «Narratividad, Fenomenologia y Hermenéeutica» en torno a la relacion reciproca
que existe entre la narratividad y la temporalidad, en donde tanto en los textos de
ficcion como en los modos narrativos distintos al lenguaje textual —como lo son

el ciney las artes plasticas— poseen un caracter temporal que es ordenado por la
funcion narrativa, y a la vez, propone que “Todo lo que se cuenta sucede en el tiempo,
arraiga en el mismo, se desarrolla temporalmente; y lo que se desarrolla en el tiempo
puede narrarse” (Ricoeur, 2000, p. 190). Este punto se vera en detalle en el capitulo x
«Ritmo y Temporalidad.

LECTOR Y LA CONSTITUCION DEL SENTIDO DE UN TEXTO

Parafraseando a W. Iser (1987) en su texto «EL Acto de Leer: Teoria del Efecto Estéti-
co» se explica que de manera equivoca se suele entender y representar la comuni-
cacion como «via unidireccional entre texto y lector», dejando asi una idea del lector
COMoO un ente pasivo en el proceso de entendimiento. Sin embargo en la practica, el
texto solo es una parte de la comunicacion ya que ‘necesita de la actualizacion por
medio del lector para que pueda ser recibido”, por lo que el texto —entendido como
una estructura compleja, ya que contiene en ella diversos niveles de desarrollos

de ideas, tales como la frase, el parrafo, los capitulos, y en ocasiones secciones
mas grandes que agrupan dichos capitulos— v la lectura —entendida por su parte
COMO uUn proceso interno que requiere una serie de requerimientos para realizarla—
componen en conjunto ‘los complementos de la situacion de comunicacion, que se
realiza en la medida en que el texto aparece en el lector como correlato de la con-
ciencia”. Si bien es el texto es el que comienza la comunicacion —por su condicion
propia de ‘mensaje’— solo es posible concretarse si quien Lo recibe realiza procesos
internos de la conciencia necesarios para su comprension, tales como la captacion
de dicha informacion recibida en primer lugar y la reelaboracion de la misma de
forma posterior. En este sentido, el texto ‘al completarse en la constitucion de sentido
que debe ser culminada por el lector” se comporta en una primera instancia como un
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‘indicador de lo que hay que realizar, y por lo tanto, todavia no puede ser producido’,
es decir, algo que debiera ser pero que aun no es, ya que la informacion solo esta
ahi, pero no tiene mucho valor en si misma si no es interiorizada y comprendida por
el lector.

ROL CREATIVO DEL LECTOR

Los procesos internos de la conciencia —mencionados anteriormente— ocurren a
modo de traduccion mediante el lector va haciendo las relaciones de la informacion
que va asimilando:

‘Los signos del texto o, en caso dado, sus estructuras,
adquieren su finalidad en cuanto que son capaces de
producir actos en cuyo desarrollo tiene lugar una tradu-
cibilidad del texto en la conciencia del lector. Con ello se
expresa a la vez que estos actos, producidos por el texto,
se sustraen a una conduccion omnimoda que seria efec-
tuada por el texto.” (Iser, 1987, p. 176)

En primer lugar, esta especie de ambivalencia entre el texto, lo que produce, el
gjercicio de la lectura, y lo que ocurre en la conciencia del lector, da a la lectura un
caracter dinamico, ya que, como se ha mencionado anteriormente, se tiene la idea
de que el texto es lo unico importante para la lectura, sin embargo, Iser propone
que no es gracias a lo que se va produciendo en el texto y por el texto es que él
adquiere sentido. Entre texto y lector se da un proceso de efecto cambiante; que,
como se mencionod en el capitulo anterior, es una suerte de correspondencia. Asi se
Jjustifica la creatividad de la recepcion por parte del lector, ya que es el unico que le
da realidad a dicho texto.

Sin embargo, el caracter creativo en el lector no es una aptitud que este todo el
tiempo presente frente cualquier contexto. Antes que todo debe entenderse como
una capacidad que se ve activada por la facultad del ingenio, y por consiguiente,
de la fantasia —tema que se tratara con mayor profundidad en el siguiente capitulo
«Ingenio: Base del Sentido Comun»—, Por otro lado, la capacidad creativa tampo-
co podria verse como tal si es que en un texto esta todo dicho, todo explicado. Se
requiere un juego por parte del autor el cual consiste en dejar entrever elementos,
rasgos, caracteristicas y situaciones, y otras silenciarlas.

JUEGO DEL AUTOR: LUGARES DE INDETERMINACION

Las facultades del ingenio y de la fantasia no deben pensarse como elementos
previamente dados en el ser humano y que ocurrira indiscutiblemente, sino que
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mas bien comportan una actitud frente a algo, en este caso, ante un texto. Sin una
actitud predispuesta hacia la fantasia —es decir, sin un lector dispuesto a entrar en
un mundo ficticio e imaginar todo lo que alli existe— no sera factible la capacidad

creativa del lector.

A su vez, como autor de una obra se tiene la labor de no decir todo, que es lo que
se explico en la seccion anterior en torno a que, de lo contrario —si el autor entrara
en largas descripciones del mundo fantasioso de su trama— el espacio del lector
para poder crear seria infimo. Esto se aclara en la cita que presenta Iser de Laurence
Sterne y su posterior acotacion respecto de ella:

" «[..] ningun autor que comprenda los limites precisos
del decoro pretenderia pensarlo todo: el respeto mas
profundo que se puede rendir al entendimiento del lec-
tor es repartir este asunto amistosamente con ély dejar-
le algo que imaginar por su parte». Autor y lector, pues,
participan en si el juego de la fantasia, que ciertamente
no se iniciaria si el texto pretendiera ser algo mas que solo
regla de juego. Pues la lectura se convierte solo en placer
alli donde nuestra productividad entra en juego, lo que
quiere decir: Alli donde el texto ofrece una posibilidad de
activar nuestras capacidades.” (Iser, 1987, p. 176)

Eljuego de la fantasia entre creadory lector es, como se dijo antes, no decirlo todo

y dejarle al autor la capacidad de imaginar. Esto se concreta en que el autor deja su

texto "escrito a medias’, o sea, dejar ciertas cosas inconclusas para activar la capaci-
dad creativa del lector:

‘Para Ingarden, un texto esta inconcluso una primera vez
en el sentido de que ofrece ‘visiones esquematicas” que
el lector esta llamado a ‘concretizar’; Con este termino se
debe entender la actividad creadora de imagenes por la
que el lector se esfuerza en figurarse los personajes y los
acontecimientos referidos por el texto, la obra presenta
lagunas, ‘lugares de indeterminacion’, precisamente en
relacion con esta concretizacion creadora de imagenes.

Un texto esta inconcluso una segunda vez en el sentido
de que el mundo que propone se define como el correlato
intencional de una secuencia de frases (intentional Sat-
zlwrrelate), del que hay que formar un todo, para que ese
mundo sea buscado. Aprovechando la teoria husserliana
del tiempo y aplicandola al encadenamiento sucesivo de
las frases en el texto, Ingarden muestra como cada frase
apunta mas alla de ella misma, indica algo que hay que
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hacer, abre una perspectiva [..]" (Ricoeur, 2004, p. 880)

LECTURA VIVIDA COMO EXPERIENCIA:

Todo ese entrelazamiento de sucesos, primero, de la completitud de un texto a par-
tir de la extraccion de sentido por parte del lector, y luego, el juego que propone el
autor de dejar «lugares de indeterminacion» a medida que avanza el texto confian-
do en la capacidad creativa del lector, se reunen en conjunto como una experiencia.
A esto se refiere Godofredo lommi en «Eneida Amereida:

‘Variadas y legitimas son las formas de leer. Sea con
tedio entrecortando la lectura por fatiga o ensueno, sea
por distraccion suspendiendonos. Otras por real gusto
que es el surco de la cultura con la que maduramos, o
por ilustracion a fin de lucirnos en los reflejos del recuerdo.
A veces, las menos frecuentes, la lectura nos toca, nos
despierta, nos advierte o nos llama. No importa el modo
como sucede, pero se nos transforma en un toque, en un
llamado. Puede decirse entonces que la lectura nos acae-
ce como una experiencia.” (lommi, 1982)

A partir de lo dicho por lommi se afirma que las diversas formas de leer son a su vez
diversas experiencias vividas a traves de la lectura. Sin embargo, ¢ses posible guiar
una experiencia de lectura disenando el espacio grafico en el cual se presenta su
contenido?

Desde es0, este caso de estudio propone la version variada del espacio grafico —la
cual tiene el origen en la exposicion de los 50 anos de Diseno— de los paspartu
moviles como una experiencia de lectura. Se confia en el lector de las fotografias
COMO un ser que es capaz de hacer relaciones de o propuesto —en este caso, las
estructuras de relaciones que se presentan cada vez— y que con ellas se complete
la obra.

Por otra parte, se sabe a partir de o visto en este capitulo y en el anterior sobre o
que trata Eisenstein con su Teoria del Montaje, que el espacio grafico disenado se
enfrentara a sujetos no solo capaces de hacer relaciones en un texto —que vendria
siendo la lectura—, sino que también a quienes han tenido la experiencia en mu-
chos contextos de leer imagenes, y no necesariamente leer una por separado, sino
que en conjunto, relacionadas unas con otras, tal como ocurre en el cine.

Como editores de este espacio grafico de lectura tenemos la conflanza de que el
lector es un ser creativo, pero esta creatividad no existe todo el tiempo, sino que
hay que activarla. Sin embargo, la capacidad creativa esta dada por la facultad del
ingenio, la cual es una facultad propia del ser humano.
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El capitulo anterior se centra en la capacidad del lector frente a un texto para com-
pletarlo mediante sus facultades de la conciencia —que, recordando, eran la cap-
tacion de la informacion vy la reelaboracion de ella, ademas de la imaginacion como
accion que da vida al texto—, y de como a traves de eso es capaz de completar el
texto a traves de la constitucion de sentido. La apariencia de incompletitud del texto
tiene su origen en la facultad creativa del lector, en donde se establece un juego
en que el autor deja "espacios vacios” en la trama confiando en que seran comple-
tados por medio de la capacidad imaginativa basada en sus propias experiencias,
es decir, haciendo relaciones entre el mundo conocido y el mundo ficticio en el

que se esta adentrando. Asi como Eisenstein confia en que los espectadores en el
cine son capaces de formular nuevos conceptos a traves de imagenes que “‘cho-
can” —las cuales son incongruentes entre si, produciendo una impresion en quien o
esta viendo—, reconoce este pensamiento apelando a la cultura literaria existente,
rescatando asi en el lector un ser capaz de hacer relaciones entre los elementos
‘dichos a medias’, o bien como dice Ingarden, lugares de indeterminacion (como se
mencionaba en el capitulo anterior), y lo extrapola al cine. Este capitulo se centrara
en el origen de la capacidad de hacer relaciones, el cual se encuentra en lo que se
conoce como sentido comun, para lo cual se basara en el texto «Vico y el Humanis-
mo» (1099) de Ernesto Grassi (1902 - 1991), filosofo italiano.

APROXIMACION AL VINCULO ENTRE SENTIDO COMUN E INGENIO

‘En la tradicion racionalista se considera al sentido co-
mun un pensamiento «popular> o «Comun> (en el sentido
negativo del termino)’ en lo que coincide el planteamiento
que segun Kant, ‘la palabra comun [..] se entiende vulga-
re, lo que en todas partes se encuentra, aquello cuya po-
sesion no constituye un merito ni ventaja alguna.” (Grassi,

1999, p. 23)

Sin embargo y en contraposicion a eso surge la pregunta: ;Que facultad constituye
la base de la estructura del mundo humano y, por tanto, del sentido comun? Vico
indica al ingenio por su funcion “inventiva’, en donde reconoce a dicha facultad con
un caracter bastante lejano a lo que se plantea en la cita anterior. Esto se funda-
menta en algunos enunciados que hace Vico en torno a esta idea:

‘«El ingenio penetra y conecta en una relacion comun [...]
cosas que al hombre comun le parecen extraordinaria-
mente fragmentarias y dispares» en donde mediante este
vinculo -el ingenio- «las cosas se muestran conectadas y
relacionadas»." (Grassi, 1999, p. 24)

‘«La facultad de conocer es el ingenio, mediante el cual

el hombre observa y crea similitudes». [..] <El ingenio es
la facultad de reunir en una sola las cosas separadas y
distintas»." (Grassi, 1999, p. 25)

Ademas, existen también otras exposiciones frente a este mismo concepto:

‘Baltasar Gracian (1601-1658) define el ingenio como la
facultad «que exprime la correspondencia que se halla
entre los objetos». Mientras que Ludovico Muratori (1672-
1750) define el ingegno como la «facultad y la fuerza
activa mediante la cual el intelecto recoge, une y descubre
la similitud, la relacion y el fundamento de las cosas».”
(Grassi, 1999, p. 25)

SENTIDO COMUN EN EL MONTAJE CINEMATOGRAFICO

Reuniendo todas esas premisas en torno al concepto de ingenio se puede volver

a la referencia en el montaje cinematografico, el cual es mas cercano y concreto a
nuestra propuesta de diseno de reunir fotografias que de alguna manera se provo-
cara —o se encaminara— al lector a corresponderlas al establecer relaciones entre
ellas. Sin el ingenio humano esa estructura narrativa —el desarrollo del montaje—
nunca podria haber avanzado a lo que hoy se conoce como tal, lo cual se explica a
continuacion.

En «ELl Montaje: EL Espacio y el Tiempo del Film» de Vincent Pinel (2004)—texto que
se toma como apoyo en el capitulo «Principio de Estructura que toma como refe-
rencia el Montaje Cinematografico»— pareciera que toda la labor de la evolucion
del mismo recae totalmente en los cineastas con sus atrevimientos en cuanto a la
sumatoria de cuadros al total de la pelicula o los distintos tipos de planos segun el
encuadre. Sin embargo, si bien Eisenstein arriesga mas tarde por una forma muchi-
simo mas radical de realizar el montaje cinematografico, el cual basa en una pro-
puesta de ensamblar elementos sumamente discordantes (propuesta muy alejada
de la idea inicial de que el montaje fuese casi invisible), provocando asi en el espec-
tador una gran impresion ante la incongruencia en una primera instancia, en todo
momento reconoce en &l la facultad para reuniry ensamblar esas tomas dispares
—O0 sea, que seria capaz de comprender dichos ensambles—, y que a pesar de que
Pinel expresa que sus primeras peliculas fueron pensadas para ‘moldear al publico”,
gracias a lo que ahora se comprende por ingenio y relacionado al sentido comun

se puede afirmar que su apuesta va con la conviccion de que hay posibilidad para
lograrlo porgue ya existia esa forma de ensamblar elementos dispares en otras
artes y que por ende sus respectivos lectores lo comprendian, pero esa existencia
se basa en que es una condicion propia del ser humano.
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ACTIVACION DE LA FACULTAD INGENIOSA EN LA LECTURA

Ahora bien, llevado a este proyecto, de manera analoga al pensamiento que tiene
Eisenstein en la intuicion sobre el ingenio humano, se tiene la certeza de que el
lector del espacio grafico sera capaz de establecer relaciones por mas compleja
que sea la situacion, siempre y cuando existan maneras por donde seguir —surge la
necesidad de encaminarlo—, o sea, se le facilitara la lectura a partir del criterio edi-
torial que se establezca, y con ello, se activara la facultad ingeniosa del lector para
conducirlo a la busqueda del sentido de los vinculos fotograficos.

Volviendo a las definiciones en torno al Acto del Ingenio, se rescata una fuerte rela-
cion con el pensamiento metaforico. Y precisamente Grassi (1099, p. 25) menciona
que Vico define la facultad ingeniosa como un requisito del pensamiento metafo-
rico: 'En las frases ingeniosas prevalece la metafora’. ;Como se relaciona el pensa-
miento metaforico con este caso de estudio?
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CAPITULO 6

Pensamiento
Metaforico




Retomando la relacion del capitulo anterior con el presente, se vuelve a mencionar
lo dicho por Vico: “En las frases ingeniosas prevalece la metafora” (Grassi, 1999, p. 25)
y su definicion de la facultad ingeniosa como requisito del pensamiento metaforico.
Desde un primer momento frente a estos dos enunciados que hablan acerca de lo
mismo es posible establecer una reciprocidad entre la facultad ingeniosa y el pen-
samiento metaforico. Para comprender esto es necesario comprender la metafora
desde el plano del sentido:

LA METAFORA DESDE LO SEMEJANTE

Ricoeur presenta una definicion de Aristoteles: *hacer buenas metaforas es percibir lo
semejante” (Ricoeur, 2000, p. 197), ante lo que surge la pregunta: ;Que es percibir lo
semejante? a lo que responde;

'Si la instauracion de una nueva pertinencia semantica
conlleva que el enunciado «tenga sentido» como un todo,
la semejanza consiste en la aproximacion creada entre
unos terminos que, estando primero «alejados», aparecen
repentinamente como «proximaos.

La semejanza consiste, pues, en un cambio de distancia
en el espacio logico. No es otra cosa que este surgimiento
de una nueva afinidad genérica entre ideas heterogeneas.”
(Ricoeur, 2000, p. 197)

También presenta la idea con otras palabras: «la metdfora es la transferencia del
nombre usual de una cosa a otra en virtud de su semejanza» (Ricoeur, 2000, p. 196).
Sin embargo este "nombre inusual” siempre se da en un contexto mayor y nunca
de palabra a palabra —recordar la estructura de la unidad minima de sentido—; por
ende, en base a eso, explica a continuacion:

‘La metafora es, en primer lugar y principalmente, una
atribucion impertinente, comprendemos el motivo de la
distorsion que sufren las palabras en el enunciado meta-
forico. Dicha distorsion es «el efecto de sentido» reque-
rido para preservar la pertinencia semantica de la frase.”
(Ricoeur, 2000, p. 196)

Pero si bien se ha hablado en todo momento del enunciado metaforico —ya ex-
traido de la idea de palabra-palabra sino que se da de palabra a la frase— Ricoeur
propone que la metafora se da dentro de un contexto mayor:

'..] la operacion metaforica solo requiere, estrictamente
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hablando, el funcionamiento basico de la frase, a sa-

ber, la predicacion. Pero realmente, en su uso, las frases
metaforicas requieren el contexto de un poema entero que
entreteja las metaforas. En este sentido, podria decirse,
con un critico literario, que cada metafora es un poema en
miniatura.” (Ricoeur, 2000, p. 196)

La necesidad de contexto para comprender una metafora tiene relacion con el en-
caminamiento que va haciendo el autor para que el lector comprenda las situacio-
nes inconexas que se le van presentando a medida que avanza en una trama (trama
también aplicaria dentro de un poema segun lo que Ricoeur expresd como «entre-
tejer las metaforas»), es decir, todas las frases en un texto —o todas las imagenes
en una secuencia cinematografica— se van enlazando unas con otras y el sentido
es progresivo, lo cual no precisamente niega que cada frase en si misma no pueda
tener su propio sentido, de forma independiente.

Por otra parte, el autor plantea la idea de contexto dentro de un poema, sin em-
bargo, esa idea puede extraerse y poner dentro de otros contextos, incluso fuera
de lo literario. Es por eso que, la metafora en si misma, es considerada una figura o
tropos literaria pero tambieén como un pensamiento ya fuera de la poesia y literatura
en general: en un contexto cotidiano. Por ejemplo, se presenta la situacion de dos
personas conversando acerca de un tema. Uno de los sujetos no entiende algo, v el
otro, en vez de entrar en detalles y explicaciones punto por punto opta, sin entrar en
grandes razonamientos, por ejemplificar lo dicho a través de una metafora.

PENSAMIENTO METAFORICO: DESDE LO LITERARIO A LO COTIDIANO

Luego de entender la metafora desde varios puntos de vista, se propone que, a
diferencia de como en un primer momento se puede asimilar, la metafora no solo
pertenece o se mueve dentro de un género literario. Por ejemplo, Grassi (1999) dice
‘la metafora es la forma originaria de elevar lo particular a lo universal mediante la
representacion figurativa, para alcanzar una revelacion inmediata del conjunto’, es
decir, que la metafora puede llevarse ya a un ‘Pensamiento Metaforico” puesto que
se mueve dentro de la misma base —la facultad de ingenio— para comprender el
enunciado. También Octavio Paz expone que:

‘El lenguagje tiende espontaneamente a cristalizar en
metaforas. Diariamente las palabras chocan entre si'y
arrojan chispas metalicas o forman parejas fosforescentes
(.1 Cada palabra o grupo de palabras es una metafora. Y
asimismo es un instrumento magico, esto es, algo suscep-
tible de cambiarse en otra cosa y de transmutar aquello
que toca: la palabra pan, tocada por la palabra sol, se
vuelve efectivamente un astro, y el sol, a su vez, se vuelve
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un alimento luminoso. La palabra es un simbolo que emite
simbolos." (Paz, 1056)

Por ende, segun lo que postula Grassi en cuanto a que «es la forma originaria

de elevar lo particular a lo universal», y segun lo que dice Paz (1956) «de manera
espontanea el lenguaje tiende a hacer metaforas», resulta entonces que mas que
una compleja articulacion y razonamiento para su formulacion, las metaforas son
parte de la esencia humana y se da de forma cotidiana, pero siempre dependiendo
de la cultura en la que se encuentre (no va a ocurrir la misma ‘“rapidez” ingeniosa en
cuanto a decirla por una parte y comprenderla por la otra en un lugar —por ejem-
plo, un pais o una region geografica de mayor o menor magnitud que un pais— que
en otro muy lejano, que tendra referencias historicas, culturales y sociales distintas.
En concreto, no es lo mismo hablar metaforicamente en Chile que en Espana, que
en dicho caso, son regiones con una carga cultural muy distinta). Bien se ha enten-
dido que se da gracias a la facultad delingenio, y que si bien es propia al ser huma-
no, esta facultad debe activarse, por lo que mas bien se debe hablar de una actitud
ingeniosa, porque surge en cuanto existe un acto reflexivo y creativo por parte del
lector.

CREATIVIDAD DE LA RECEPCION

Luego de entender lo que sucede a nivel semantico con las palabras en la meta-
fora, es necesario atribuir el rol que tiene el lector. En un primer momento Aristote-
les en su definicion se enfoca en quien realiza las metaforas, en quien la ideo. Sin
embargo, Ricoeur plantea la idea de la innovacion semantica por parte de quien la
recibe y realiza los procesos internos de la conciencia ante esta incongruencia que
se le aparece, y por ende, posee una facultad creadora:

‘En la metafora, la innovacion consiste en la produccion
de una nueva pertinencia semantica mediante una atribu-
cion impertinente: «L.a naturaleza es un templo en el que
pilares vivientes ...».

La metafora permanece viva mientras percibimos, por
medio de la nueva pertinencia semantica -y en cierto
modo en su densidad-, la resistencia de las palabras en
Su uso corriente 'y, por lo tanto, también su incompatibili-
dad en el plano de la interpretacion literal de la frase: El
desplazamiento de sentido que experimentan las pa-
labras en el enunciado metaforico [..] tiene por funcion
salvar la nueva pertinencia de la predicacion ‘extrana’,
amenazada por la incongruidad literal de la atribucion””
(Ricoeur 2004. p. 23)

‘Hay metafora, entonces, porque percibimos, a traves
de la nueva pertinencia semantica —y de algun modo por
debagjo de ella—, la resistencia de las palabras en su uso
habitual y, por consiguiente, tambien su incompatibilidad
en el nivel de la interpretacion literal de la frase. Esta opo-
sicion entre la nueva pertinencia metaforica y la imper-
tinencia literal caracteriza a los enunciados metaforicos
entre todos los usos del lenguaje en el nivel de la frase.”
(Ricoeur, 2000, p. 196)

Lo que formula Ricoeur como situacion de comprension de las metaforas por parte
del lector resulta como razonamiento analogo a lo que sucede en el cine producto
del montaje: los espectadores estan todo el tiempo elaborando relaciones “un poco
mas alla” de lo que se le presenta como imagen y estan constantemente “luchando”
desde el plano de la comprension del sentido contra esa incongruencia que pro-
voca la primera impresion literal de las imagenes que van apareciendo, como por
ejemplo seria una toma de un auto viniendo de frente, luego los ojos de una mujer
abriéndose y mas tarde un bolso tirado lejos en el suelo. Todo eso se comprende
como la secuencia del atropello a una persona, pero que no fue presentado como
tal. Esas imagenes por separado, o bien cada una de ellas en conjunto con otras
tomas, podrian pertenecer a otras secuencias de hechos, incluso muy distintas a lo
que ocurrié en esta; sin embargo, estas articuladas entre si hacen que cada una se
direccione hacia un solo sentido.

Sin embargo, todo el juego de la innovacion semantica frente a los elementos que
surgen ante el lector provocando incongruencia estan fuertemente ligadas a la
facultad creadora que, en concreto, se evidencia en la capacidad de la imaginacion:

‘Aqui es donde entra en juego la imaginacion creadora,
como esquematizacion de esta operacion sintética de
aproximacion. La imaginacion es esta comypetencia, esta
capacidad de producir nuevas especies logicas por asimi-
lacion predicativa y para producirlas a pesar de 'y gracias
a la diferencia inicial entre terminos que se resisten a ser
asimilados.” (Ricoeur, 2000, p. 197)

A lo que Grassi agrega: ‘La fantasia es el «Ojo del ingenio» debido a su funcion de
crear metaforas originales mediante la transferencia de significados” (Grassi, 1099, p.
117).

«Fantasia» e «<imaginacion creadora» recaen en lo mismo: la capacidad del ser

humano en que las palabras se transforman en imagenes («lo simbolico del len-
guaje», como decia Paz anteriormente con su ejemplo metafdrico al juntar pany

65



66

sol, y los posibles significados e imagenes mentales a partir de eso). También Grassi
relaciona lo que resulta en la mente del lector desde la imaginacion y su relacion
con el lenguaje: ‘[.] el primer lenguaje fue un lenguaje de fantasia o, con otras pala-
bras, que los primeros pueblos fueron poetas: [..] Esos caracteres poéticos eran ciertos
géneros fantasticos (o imagenes, sobre todo de sustancias animadas, [..] formadas por
su fantasia)" (Grassi, 1099, p. 26).

Y aqui, la vision mas clara en torno al pensamiento que hay detras del gjercicio
mental de unir cosas distantes por medio de la semejanza y su relacion con la ima-
gen:

‘Por otra parte, en la logica de la fantasia el acto de
poner en relacion (legein) «cosas que estan lejos las unas
de las otras» es el resultado de una conexion inmediata,
originaria, que debido a su inmediatez solo puede apa-
recer en forma de una vision momentanea o, con otras
palabras, de una imagen.” (Grassi, 1999, p. 33)

A partir de eso puede apreciarse la imagen como resultado de la nueva pertinencia
semantica que entrega el lector al momento de enfrentarse a elementos discor-
dantes entre si en cuanto a sentido. Sin embargo, pareciera ser que la imagen no se
genera como resultado de la comprension sino que al reves: la comprension se da
gracias a la formacion de ellas. Ahi radica la capacidad creativa del lector en el Acto
de Leer.
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PALABRA E IMAGEN: ELEMENTOS POLISEMICOS

Si poner en relacion dos elementos habitualmente lejanos es el resultado de una
conexion inmediata, y que esta conexion llega por medio de la creacion de una
imagen mental ante una situacion de palabras discordantes entre si en el plano del
sentido, surge entonces la pregunta de por que surge una imagen desde la palabra
a modo de aclarar mentalmente una situacion de tension. ;Desde donde surge la
relacion entre las palabras y las imagenes?

‘La palabra imagen posee, como todos los vocablos, di-
versas significaciones. Por eiemplo: bulto, representacion,
como cuando hablamos de una imagen o escultura de
Apolo o de la Virgen. O figura real o irreal que evocamos o
producimos con la imaginacion. En este sentido, el voca-
blo posee un valor psicologico: las imagenes son produc-
tos imaginarios.” (Paz, 1956)

No sélo las imagenes son por naturaleza polisemicas, sino que, como tambien dice
Octavio Paz, las palabras en solitario también Lo tienen:

‘Cada vocablo posee varios significados, mas o menos
conexos entre si. Esos significados se ordenan y precisan
de acuerdo con el lugar de la palabra en la oracion. Todas
las palabras que componen la frase —y con ellas sus di-
versos significados— adquieren de pronto un sentido: el de
la oracion. Los otros desaparecen o se atenuan. O dicho
de otro modo: en si mismo el idioma es una infinita posibi-
lidad de significados, al actualizarse en una frase, al con-
vertirse de veras en lenguaje, esa posibilidad se fija en una
direccion unica. En la prosa, la unidad de la frase se logra
a traves del sentido, que es algo asi como una flecha que
obliga a todas las palabras que la componen a apun-
tar hacia un mismo objeto o hacia una misma direccion.
Ahora bien, la imagen es una frase en la que la pluralidad
de significados no desaparece. La imagen recoge y exalta
todos los valores de las palabras, sin excluir los significa-
dos primarios y secundarios.” (Paz, 1956)

Establece entonces una analogia entre palabra e imagen en torno a las multiples
significaciones que llevan consigo. Sin embargo, las palabras dejan de ser polisemi-
cas en una frase, mientras que la imagen nunca deja de serlo, porque a diferencia
de los vocablos, ella reune significados y por mas distantes que sean, no se genera

conflicto entre todos ellos. O dicho de una forma mas simplificada, ‘Cada imagen
—o cada poema hecho de imagenes— contiene muchos significados contrarios o
dispares, a los que abarca o reconcilia sin suprimirlos” (Paz, 1956).

HAIKU: CONSTRUCCION DE UNA IMAGEN

A partir de la relacion entre las palabras y las imagenes, se puede traer a este caso
de estudio (como bien lo hizo Eisenstein para extrapolarlo al montaje cinematografi-
co) al Haiku, por su naturaleza de ser un tipo de poesia que trabaja desde la imagi-
nacion como condicion para llegar a su sentido y al mismo tiempo a su finalidad: el
de la sensacion, es decir, provocar una experiencia en el lector desde la evocacion
de la imagen. Pero antes de adentrarse en la la experiencia producida en la lectu-
ra, es necesario hacer una aproximacion a lo que es el haiku, comenzando con un
ejemplo:

Furuike / ya
kawazu / tobikomu
mizu / no / oto

Viejo estanque / :
rana / zambullirse
agua / (= posesor) / ruido

Un vigjo estanque;
al zambullirse una rana,
ruido de agua.

Bashoo
1644 - 1694

El haiku es un tipo de poesia japonesa de siglos de antiguedad que si bien no se
tiene una claridad exacta de cuando se consolidd como tal —ya que es la con-
juncion de varios tipos de poesia y que finalmente se creo¢ esta con sus propias
directrices—, se puede tomar como referencia los anos en que vivio Bashoo (poeta
que dedico su vida al haiku y que ademas con el se consolida, por lo que es consi-
derado uno de los mayores exponentes del haiku), lo cual data entre los anos 1644
y 1694. Sin embargo, con el gjemplo que se presenta de Moritake en el subcapitulo
«Experiencia de Lectura Decantada en una Imagen», se puede tener una referencia
de anos aun mas antigua, ya que el vivio entre 1473y 1549.

El Haiku es reconocido tanto por su estructura formal como por su contenido: Por
un lado, es un poema corto de diecisiete silabas en total que componen tres versos
de 5, 7y 5 silabas —o mejor dicho, fonemas— cada uno, en donde los dos prime-
ros versos dan dos situaciones (muchas veces discordantes) para que en el tercero
concluya la situacion aclarando a los dos anteriores. Por otro lado, desde el punto
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de vista de su contenido, el haiku mas que evocar a estructuras complejas del vo-
cablo a través del lenguaje poético para llegar a su sentido, evoca a una percepcion
y sensacion directa de la naturaleza, reviviendo lo sensible de ella como fenomeno.
Ademas, en su mayoria evocan una estacion del ano en especifico. Pero a parte

de todas esas particularidades, el rasgo mas distintivo del haiku es que aspira a

ser percibido como una imagen desde la sensacion que eso provoca: ‘El haiku en
su brevedad expresiva es enteramente imagen, impacto de un momento sentido en
profundidad. [..] Pero el haiku ha de estar desposeido de intelectualismo y se sentido
sentencioso. Se concreta en una imagen hondamente en un momento de iluminacion”
(Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 22). Lo cual coincide con lo que dice Octavio Paz
respecto a la imagen: ‘La imagen revela lo que es y no lo que podria ser. Y mas: dicen
que la imagen recrea el ser.” (Paz, 1956).

IMAGEN Y SENSACION:

Con las referencias anteriores se comprende que se da una relacion entre percibir
una cosa —lo cual llega como un efecto de impresion, o sea, como algo inmediato,
y con todas las cualidades unificadas que conlleva esa cosa o situacion percibida—
y una imagen creada desde la imaginacion que se aparece, también de manera
inmediata, y ademas con toda la carga de las multiples significaciones que trae
encima. Ambas situaciones, la percepcion del aparecer de algo y la inmediatez de
la conexion que se genera al «poner en relacion elementos distantes» tienen en
comun que llegan como una sensacion y a la vez como una imagen. ;Como se
puede esclarecer esa dualidad que se genera como resultado de ambas situacio-
nes? El haiku también en este aspecto es un buen modelo para adentrarse en esta
situacion:

‘La totalidad del haiku es la imagen, que es el polo
complementario de la sensacion. Dentro de la unidad
fundamental de la imagen puede haber uno o0 mas obje-
tos, pero la razon de la presencia de dichos objetos en el
haiku esta en la funcion constructiva desemperiada por
los mismos respecto a la unidad imagen-sensacion. Mas
exactamente diriamos que el haiku no es el retrato de una
imagen, sino su esbozo. Como en la pintura a la aguada
Japonesa o «sumie», tan importantes son aqui las pince-
ladas trazadas en negro como los lugares respetados en
blanco. Tanto sentido estetico hay en lo expresado como
en lo silenciado.” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 28)

Si bien cada poema puede entenderse como una imagen (0 una sucesion de
imagenes), en el haiku todo lo que dicen los versos no son Mas que partes o caras
de una (o la aproximacion de una). Ademas, la brevedad del poema evoca a una

imagen porque no necesita explicacion:

"Fl sentido de la imagen, por el contrario, es la imagen
misma: no se puede decir con otras palabras. La imagen
se explica a si misma. Nada, excepto ella, puede decir lo
que quiere decir. Sentido e imagen son la misma cosa.
Un poema no tiene mas sentido que sus imagenes.” (Paz,
1056)

APARECER: IMPRESION Y CAPTACION:

La percepcion por primera vez de un elemento sucede de manera muy similar a
cuando una imagen se produce en alguien por medio de su imaginacion, al activar
su facultad ingeniosa:

‘Cuando percibimos un objeto cualquiera, éste se nos
presenta como una pluralidad de cualidades, sensaciones
y significados. Esta pluralidad se unifica, instantaneamen-
te, en el momento de la percepcion. El elemento unifica-
dor de todo ese contradictorio conjunto de cualidades y
formas es el sentido. Las cosas poseen un sentido. Incluso
en el caso de la mas simple, casual y distraida percepcion
se da una cierta intencionalidad, segun han mostrado los
analisis fenomenologicos.” (Paz, 1956)

Si en la percepcion ocurre de una sola vez el captar todos las «cualidades, sensa-
ciones y significados», se puede hacer una analogia con lo que sucede en la ima-
gen, segun lo explica Kenneth Yashuda citado por Fernando Rodriguez-lzquierdo
respecto a la imagen sobrevenida en el haiku: ‘El haiku es un vehiculo para dar una
imagen claramente percibida tal como aparece en el momento de la captacion es-
tética,con su intuicion y su significado, con su poder de apoderarse de nuestra propia
autoconciencia y anularla’ (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 32).

Alo que Octavio Paz agrega a esa idea de forma complementaria: ‘A semejanza de
la percepcion ordinaria, la imagen poética reproduce la pluralidad de la realidad y, al
mismo tiempo, le otorga unidad’. Esta sensacion dotada de inmediatez llega a clari-
ficar las conexiones entre las cosas discordantes que aparecen, a lo que Paz llama
«Operacion Unificadora de la Imagen». Un elemento percibido puede tener una in-
mensa cantidad de elementos por describir, mientras que la imagen es capaz reunir
todo eso y presentarse como tal, entera 'y de una sola vez: "Asi, la imagen reproduce
el momento de la percepcion y constrine al lector a suscitar dentro de si al objeto un
dia percibido” (Paz, 19506).

La funcion unificadora de la imagen tiene tambien relacion con lo que Rodriguez-Iz-
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quierdo presenta como cita y posteriormente menciona:

‘La funcion del arte es, en palabras de Mac-Leish, crear
«en la experiencia y a partir de la experiencia una eterni-
dad momentanea que es mas parecida a la experiencia
que la experiencia mismas. Estas palabras definen lo que
el haiku trata de hacer: eternizar sensaciones concretas
convirtiendolas en simbolos vivientes de otras tantas visio-
nes del mundo [..1" (Rodriguez-lzquierdo, 1094, p. 23)

EXPERIENCIA DE LECTURA DECANTADA EN UNA IMAGEN:

Como se dijjo anteriormente, segun la estructura del haiku en los dos primeros
versos se provoca al lector poniendo en tension dos situaciones discordantes, pero
en el tercero y ultimo llega en forma de aclaracion de la situacion. Todo esto provo-
ca, en primer lugar una experiencia en quien lo esta leyendo, por un lado, desde el
punto de vista de la tension y clarificacion, y por otro, desde la capacidad de crea-
cion desde la imaginacion en la que confia el autor al escribir el poema y transmitir
de una forma sumamente sutil su percepcion de la naturaleza. Por ejemplo:

Caida flor / rama / a
volver / asi / si veo
mariposa / (admiracion)

Rak-ka / eda / ni
kaeru / to / mireba
kochoo / kana

¢Estoy viendo flores caidas
que retornan a la rama?
iEs una mariposal

Moritake
1473-1549

En este caso, el primer verso surge de forma inmediata en la mente de quien esta
leyendo, flores que ya estan marchitas y que por lo tanto ya no estan en el arbol.
Sin embargo el segundo verso presenta la situacion de un retorno de estas flores a
donde estaban, por lo que hasta aca surge la idea, ¢esta regresando en el tiempo

0 es mas bien el viento el que las mueve?. Y para finalizar, en el ultimo verso aclara
la situacion sorprendiendo al lector, indicando que es una mariposa volando, por lo
que la semejanza que establece entre una flor y la mariposa pudo ir desde la belle-
zay la ligereza.

Como el haiku evoca imagenes vy ellas no necesitan explicaciones ajenas sino
que se explican a si mismas, el autor expresa lo esencial de esa imagen que esta

evocando y le deja la otra parte al lector. Dicho de otro modo, mas que aludir a una
imagen especifica, evoca a la imaginacion del lector con las revelaciones sutiles
que le da de ella. Por eso es que cuando el lector descubre finalmente en el ultimo
verso lo que es, Lo siente como una sensacion y a la vez como una experiencia.

cPor qué se dice que es una experiencia? Por un lado, esta toda la capacidad
creativa del lector en cuanto a la creacion de imagenes a medida que avanza en la
lectura y va haciendo relaciones entre elementos —algo que ya fue expresado en el
capitulo Iv «Experiencia de Lectura en la Busqueda de Sentido»—. Pero también se
evidencia en el haiku en la transferencia de sensaciones del autor al lector lograda a
traves de la imaginacion, algo que se explica de la siguiente forma:

‘La imagen transmitida debe estar, pues, llena de senti-
do, ya que la experiencia radica en la contemplacion es-
tetica. Y las palabras han de identificarse con esa misma
experiencia. Al fundirse las palabras y la experiencia en
una sola forma, tenemos el momento y la realizacion del
haiku. El haiku recrea la verdadera imagen de la naturale-
za en la mente del lector, tal como fue experimentada por
el poeta.” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 32)

Por otro lado y volviendo a la cita ya traida antes de Godofredo lommi, expresa lo
que podria ser una experiencia;

.1 A veces, las menos frecuentes, la lectura nos toca, nos
despierta, nos advierte o nos llama. No importa el modo
como sucede, pero se nos transforma en un toque, en un
llamado. Puede decirse entonces que la lectura nos acae-
ce como una experiencia.” (lommi, 1982)

En torno a esto, «Experiencia» se define como ‘hecho de haber sentido, conocido o
presenciado alguien algo, ‘conocimiento de la vida adquirido por las circunstancias

o situaciones vividas"y también como circunstancia o acontecimiento vivido por una
persona’ (Real Academia Espanola, 2020, definiciones 1y 4), por lo que desde el
momento en que lo leido decanta en el lector en forma de imagen es que la lectura
se vive como una experiencia. Pero esa experiencia depende totalmente de la
formulacion (o no) de la imagen, la cual esta predispuesta por la accion de imaginar
por parte del lector, en donde esta delimitada por los lugares de indeterminacion
por parte del autor que vienen a activar la facultad delingenio, tal como ocurre en
el haiku en su manera de presentar los elementos en sus versos.

Es en los «lugares de indeterminacion» que presenta el texto en donde el lector
logra activar su facultad creadora. El caracter inconcluso que tiene un texto de
ficcion u otros modos narrativos tiene que ver también con la poca especificidad en
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comparacion a otro tipo de textos. Ademas, propone tambien que este juego fanta-
sioso y creativo que se da entre lo dicho y lo no dicho tendra siempre su base en el
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mundo conocido por el lector. Esto lo explica R. Warning:

‘[..] De ahi se deriva nuestra primera intuicion acerca de
la especificidad del texto literario. Por una parte, se dife-
rencia de otros tipos de texto en que no explicita objetos
reales determinados ni los produce, y se distingue por otra
parte de la experiencia real del lector en que ofrece enfo-
ques y abre perspectivas con las que el mundo conocido
por la experiencia aparece de otra manera. Asi pues, el
texto no se gjusta completamente ni a los objetos reales
del mundo vital ni a las experiencias del lector. Esta falta
de adecuacion produce indeterminacion [..1” (\Warning, R.
ed, 1989, p. 136)

Lo que también se complementa con lo que sostiene Eisenstein en «El Sentido del
Cine»:

‘La eficacia del metodo reside tambien en la circunstancia
de que el espectador es arrastrado hacia un acto creador
en el cual su individualidad no esta subordinada a la del
autor, sino que se descubre a traves del proceso de fusion
con la intencion de aquél, del mismo modo que la indivi-
dualidad de un gran actor se fusiona con la de un gran
dramaturgo en la creacion de una imagen escenica clasi-
ca. En realidad cada espectador, segun su personalidad y
experiencia, de las entranas de su fantasia, de la urdim-
bre y trama de sus asociaciones, condicionado todo a ello
por su caracter, habitos y situacion social, por el autor, que
lo lleva a entender y vivir su tema. La imagen planeada y
creada por el autor, es al mismo tiempo la imagen creada
por el espectador.” (Eisenstein, 1974, p. 32)

Por lo tanto, la experiencia de lectura de una trama narrativa —cualquiera sea el
medio o lenguaje— va a estar siempre determinada, en primer lugar, por la incom-
pletitud del texto o de la historia obra, y segundo, por la disposicion de activar la
facultad ingeniosa y fantasiosa, lo cual decantara en una imagen en la mente del
lector por medio de la imaginacion, pero que sera una relacion conformada por él
entre lo irreal de la ficcion en la que esta adentrado y lo real que conoce del mundo
por medio de sus sentidos y sus vivencias, por lo que las imagenes tendran siempre
una base compuesta,

vSin embargo, si bien se ha hablado a grandes rasgos del trabajo del autor en torno
a los lugares de indeterminacion o como se llamo también «revelaciones sutiles»
tanto en este capitulo como en «Experiencia de la Lectura en la Busqueda de Sen-
tido», surge la necesidad de adentrarse en la manera en que lo hacen y qué carac-
teristicas tienen estas formas de expresar dichos elementos que dan luces y que a
su vez tienen la apariencia de incompletos.
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CAPITULO 8

Revelaciones Sutiles




En el capitulo anterior se hablaba de la creacion de la imagen en la mente del lector
que llegaba en forma de aclaracion para lograr hacer conexiones de elementos o
situaciones discordantes, teniendo el doble caracter de, primero, ser polisémicas,

y segundo, de ser capaz de reunir y unificar todas esas «cualidades, sensaciones

y significados» de una forma inmediata, llegando de golpe y con fuerza a la men-
te. Pero la creacion de la imagen surge desde la imaginacion, teniendo el lector
una actitud ingeniosa y predispuesta a adentrarse en la fantasia. Ante esto, el autor
es quien debe aprovecharse de esa situacion y jugar con lo dicho y lo no dicho,

0 como ya se explicod en el capitulo Iv «Experiencia de la Lectura en la Busqueda
de Sentido», mediante los lugares de indeterminacion en el texto. En este capitulo
se extendera en torno a como son esos lugares de indeterminacion en el texto y
extrapolarlo a los distintos medios, lo cual se propone nombrar como Revelaciones
Sutiles.

Para adentrarse en la comprension de esta proposicion, se comenzara definiendo
ambos terminos. «Revelacion» por un lado significa ‘manifestacion de una verdad
secreta u oculta’ (Real Academia Espanola, 2020, definicion 2), y su verbo correspon-
diente «Revelar» ‘descubrir o manifestar lo ignorado o secreto'y también proporcio-
nar indicios o certidumbre de algo’ (Real Academia Espanola, 2020, definiciones 1y
2). Por otro lado, «Sutil» significa en un aspecto delgado, delicado, tenue', y por otro
‘agudo, perspicaz, ingenioso’ (Real Academia Espafnola, 2020, definiciones 1y 2), por
lo que, reuniendo todas estas definiciones, el modo en que se desarrolla una narra-
tiva frente al lector lo hace revelando elementos secretos u ocultos pero de manera
tenue y a la vez ingeniosa, por hacer una especie de aclaracion y relacion entre to-
dos los términos presentados. A partir de esa idea es que se conciben los textos de
apariencia incompleta, termino que en un comienzo podria entenderse como algo
‘dejado 0 hecho a medias’, pero realmente supone una decision por parte del autor.

EL DEJAR ENTREVER BASADO EN LAS FACULTADES DEL LECTOR

Comprendiendo desde un comienzo la facultad creadora del lector, el poeta del
haiku se basa —y hasta podria decirse que se aprovecha, tal como lo hace Eisens-
tein al reconocer esta misma facultad en los espectadores— en esa capacidad de
los lectores, por lo que a traves de su estructura formal (tres versos de contadas
silabas) y la manera en que van revelando dichos versos evocan imagenes, y de
esta forma se desprende de la necesidad de expresar y describir mas de lo necesa-
rio, porque confian en la capacidad de presentarse a si mismas de manera integra 'y
eficaz;

‘En el haiku todos los motivos ornamentales estan do-
sificados con elocuente sobriedad, y todos aparecen en
funcion de la sensacion. El haiku puede llamarse, pues,
con Blyth, «la poesia de la sensacion». Sus escasas y
contadas silabas apoyan unanimemente la totalidad de la
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imagen que ellas mismas construyen, como elementos de
una sintesis poetica.” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 26)

A travées de sus limitaciones formales, el poeta del haiku es sumamente ingenioso
en cuanto a su destreza para que, con pocas palabras —las que aluden a una ima-
gen—, puedan decir muchas cosas con ellas. En torno a esto, Rodriguez-lzquierdo
indica:

‘[..] el haiku realiza su doble funcion de expresar lo
particular y dejar entrever lo universal. La vida parece sin
significado, pero el universo tiene sentido. Lo universal
tiene sentido a su vez cuando florece en lo particular. Hay
una energia especial que capacita al poeta y a nosotros
lectores para completar el conjunto con nuestra apor-
tacion humana. Dicho conjunto es (o unico que puede
satisfacernos, en cuanto que nos armonizay nos hermana
con las cosas.” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 31)

Desde lo que menciona el autor sobre «dejar entrevers se propone que el poeta
expone sus versos ante el lector a traves de un modo de revelacion acerca de lo
que quiere comunicar. Por lo que, a partir de eso, se presentan dos situaciones:
Primero, el autor confia en que las cosas que no manifiesta tienen tanta importan-
cia como las que si (en el capitulo anterior se traia una cita que decia «tanto sentido
estetico hay en lo expresado como en lo silenciado» (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p.
28), y ahora sirve como una reafirmacion a la idea ahora expuesta). Segundo, que lo
expresado tiene que traer consigo una especie de fuerza para ser capaz de enun-
ciar muchas mas cosas a traves de ella.

‘El hecho de que los versos sean cortos (5'y 7 silabas)
puede deberse al hecho de que los japoneses aman el
arte de la sugerencia, y odian el exceso de elementos
ornamentales, que en el caso de la poesia seria la verbo-
sidad" (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 44)

‘Es facil ver aqui justificada la exigua longitud del haiku.
La duracion del haiku no debe sobrepasar la de un grupo
fonico, pues cuando el poeta ha expresado su intuicion
del «<momento del haiku», todo lo que sobrepase su pri-
mera emision hormal de palabras parecera un sobreana-
dido destructor de la inmediatez original de percepcion.”
(Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 33)

‘La alegria de la (obvia) re-union de nosotros mismos
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con las cosas, con todas las cosas, es asi la alegria de ser
nosotros mismos. Es con ‘todas las cosas’ porque, como el
doctor Suzuki explica en sus obras sobre el Zen, cuando
se toma una cosa, todas las cosas se toman con ella. Una
flor es la primavera; una flor que cae contiene la totalidad
del otono, del otono eterno, intemporal, de cada cosa y de
todas las cosas.” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 27)

Despues de leer las tres citas anteriores, se pueden reuniry comprender las carac-
teristicas que aportan o justifican la estructura formal del haiku, y a su vez, ver como
el poeta juega con esas limitaciones, el comunicar muchas cosas a traves de solo
una, siempre aludiendo —y por ende confiando— a la imaginacion del lector. A partir
de esto se afirma que para que una cosa nombrada sea capaz de decir muchas co-
sas con ella tiene que tener la suficiente fuerza o autonomia como para mostrarse a
ella misma por completo —tal como una imagen—. Como Rodriguez-lzquierdo dice:
‘Este nucleo de vivencia poetica ha de encarnarse en una forma linguistica, en primer
lugar para consolidarse como una experiencia que es capaz de decirse a si misma; en

"

segundo lugar, para hacerse comunicable” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 23).

LO MENCIONADO: DECIRSE A Si MISMO

Todo lo anterior puede relacionarse con el texto «Mantos de Gea». A partir de eso,
parafraseando a lommiy Girola (1985) se hace un cuestionamiento en torno a los
‘fundamentos corrientemente aceptados por la grafica en el mundo’, entre ellos,

‘La esencia del decir grafico es lo logotipico’, referido a que todo diseno grafico era
siempre indicativo sobre otra cosa y nunca sobre si mismo. Entonces, a partir de
ese cuestionamiento se intenta *hacer un cambio para lograr que el diseno grafico
‘presente’ es decir, que no tuviera como arquetipo el ‘logo’, fuera de si, sino que pre-
valeciera su propio valor intrinseco. Muestre lo que quiere mostrar’ La relacion entre el
haiku y Mantos de Gea se encuentra entonces en el presentar la cosa en si misma,
lo que puede entenderse como el caracter mismo de lo presentado o nombrado.

Se trabaja entonces para alcanzar dicha proposicion, primero desde la observa-
cion, porque el dibujo con ella no copia la situacion sino que la trae y presenta en si
misma:

‘Se comenzo a desarrollar en estos talleres de grafica la
observacion de ‘las aguas’, de los "suelos”y ultimamente
del ‘fuego’ El esfuerzo radicaba en que la observacion
dibujada no tuviera nunca el caracter de copia del natural
sino que se volviera en 'si mismo” de lo observado para
tratar de ‘traerlo a presencia’ Esta expresion contiene ‘in
nuce” el proposito ultimo del giro que realizabamos en
esos talleres. Mas adelante nos explayaremos sobre el

sentido que le hemos dado a la expresion ‘“traer a presen-
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cia”" (lommi, Girola, 1985, p. 2)

‘Veamos algo antes a proposito de la observacion: uno
se coloca, por ejemplo, frente a la roca o al suelo, mira'y
dibuja. ;Que observacion hay en ese dibujo? ;Qué es lo
que se observa? Observar es algo mas que dibujar. Cierta-
mente que hay que tener muy claro, es decir, muy "ade-
lante" lo que se esta viendo, pero todavia no se observa
nada hasta el momento que ME PLANTEO la relacion que
tendra el perimetro de esa figura con el perimetro de tal
o cual elemento que la integra. ;Que queremos decir con
esto? Queremos decir que hay que aguzar el ojo para IR
MAS ALLA del buen dibujo; para que este TRAIGA la ob-
servacion. Entonces el dibujo va a ser siempre “original”y
seva a calar de esta manera graficamente lo que se esta
mirando.. " (lommi, Girola, 1985, p. 3)

‘Por ello es que dibujar o filmar los suelos, los horizon-
tes y los cielos o bien realizar los «mantos de Gea» en las
salas de la Escuela, sin punto de fuga es poder acceder a
una naturaleza de tal cualidad, dicho de otro modo, hacer
una naturaleza agregada a la naturaleza, sin «indicarla»
ni «representarla», sino revelandola por lo que no muestra
a simple vista: su abstraccion y esta como «enrarecimien-

tos de la determinacion y de la indeterminacion».” (lommi,
Girola, 1985, p. 8)

A partir de estas citas se comprende la diferencia entre representar y presentar, o
visto desde otro punto, tal como dice Paul Klee, "El arte no reproduce lo visible, hace
visible" lo cual se condice con lo que se menciona en El Haiku Japonés ‘Es curioso
observar, con Blyth, que la poesia nunca es mera indicadora. La voluntad del poeta es
la de nuestra naturaleza, y cada frase poetica debe tener hasta cierto punto un sentido
imperativo” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 27). Ademas, de aqui se advierte el traery
usar el término «revelar» antes que sugerir, indicar o representar, ya que ya sabien-
do la relacion de revelar con dar indicios de algo oculto’ se rescata a su vez la rela-
cion que tiene con «dejar entrever» una situacion, y con ello se vuelve nuevamente
a los lugares de indeterminacion que va dejando el autor en un texto. Se entiende
entonces que esto es un recurso de la narrativa, solo que mostrado de diferentes
formas dependiendo del lenguaje en el que se esté inmerso.

Desde ese “dejar entrever” el lector va descubriendo cosas con ello. Por gjemplo,
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si se lleva al mundo del cine, puede evidenciarse a traves de las direcciones de los
elementos y, sobre todo, de las miradas de los personajes como reveladoras de si-
tuaciones fuera del campo de vision de la camara, y con ello perpetuar la continui-
dad de la trama. Vincent Pinel dice: ‘Griffith practico, no sin resistencias, otras tecnicas
que constituyen otros tantos importantes mecanismos del futuro montaje, en especial
el «raccord» de mirada, donde la mirada que aparece en una imagen conlleva la ima-
gen siguiente, la de lo mirado’ (Pinel, 2004, p. 20).

Si bien en este caso explicado existe primero una toma en que un elemento direc-
ciona hacia otro, y en la siguiente (podria decirse que en forma de respuesta) mues-
tra el elemento indicado por la toma anterior, tiene una resolucion inmediata. Pero
hay muchas otras ocasiones en que en forma de provocacion del montaje cinema-
tografico no muestra lo indicado sino que o deja como enigma conflando asi en la
capacidad creadora del espectador. Todas estas situaciones, sean respondidas o no
a continuacion por las siguientes tomas, son siempre conflictivas de alguna manera
en quien las esta viendo —o sea, se genera una tension entre las tomas o fotogra-
flas— y con ello, una tension tambien en el espectador, lo cual puede traducirse en
expectativas, las cuales van sosteniendo asi el atractivo de la trama.

85



CAPITULO 9

Estado de Sorpresa
en el Lector




EXPECTATIVAS DESDE LA INCOMPLETITUD

Atraves de los capitulos se ha ido explicando como es la relacion entre el texto y
lector, centrandose en la facultad del ingenio que se activa al ir relacionando las co-
sas que se le van presentando a medida que avanza, y asi, ir creando la contraparte
no dicha de la obra (hombrado anteriormente como «lugares de indeterminacion)
en la que se esta inserto a través de la imaginacion. Cierto es que todo esto no
surge desde la nada, y que si bien se ha hecho hincapié en que, por ejemplo en un
texto, el mencionar cada uno de los detalles seria una aberracion para quien esta
desde el otro lado leyendo; y tambien se ha adentrado en que en todo momento
hay una suerte de juego por parte del autor, quien va mencionando ciertos rasgos,
elementos o situaciones cruciales —de esta forma va encaminando al lector— pero
siempre va dejando una especie de vacio, lo que en el capitulo precedente se nom-
bra como las «Revelaciones Sutiles» que confian en esa precision de lo dicho: ni
Mmas, Ni Menos.

Hasta el momento se ha explicado que toda esta forma de configurar la trama es

a partir de la confianza y certeza que se tiene en la capacidad creadora del lector,
pero en este capitulo el enfoque estara puesto en lo que ese juego va provocando
en ely en como se va articulando esa sensacion: las expectativas. Pero antes de
adentrarse en ellas como tal, primero se propone comprender desde donde vienen
y como se van formulando, apoyandose nuevamente la teoria del Acto de Leer de
Iser.

‘Ciertamente tales textos —como ha mostrado la dis-
cusion acerca del repertorio— seleccionan del mundo de
los objetos empiricos; sin embargo, solo la despragmati-
zacion que tiene lugar alli indica que ya no se trata de la
descripcion de los objetos, sino de la transformacion de
lo descrito. La denotacion presupone una referencia para
poder aclarar en que sentido tiene lugar la descripcion. [..]
En lugar de comparar si el texto describe el objeto preten-
dido correcta o falsamente, adecuada o inadecuadamen-
te, etc, el lector debe constituir frecuentemente el «objeto»
en contra del mundo habitual del objeto que invoca el
texto." (Iser, 1987, p. 178)

Desde las descripciones —que mas bien son ideas acerca de algo o alguien den-
tro de la trama— el lector esta frecuentemente relacionando y, en consecuencia,
creando a traves de imagenes la otra parte de la historia. Pero esa parte creativa
no solo radica en crear la parte faltante de la trama (o de la frase, pensando en una
unidad de sentido mas pequena), sino que esto se traduce en que ir suponiendo o
que vendra a continuacion de lo que en el momento esta leyendo:
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‘Cuando [ngarden habla de correlatos intencionales de
la frase [lo que continua de la frasel, en determinado sen-
tido, ya se cualifica de este modo a las expresiones, afir-
maciones e informaciones, puesto que cada frase, aquello
que «quiere decir», solo es capaz de alcanzarlo en caso
de que apunte hacia algo. [..] Esta realizacion [semanti-
cal no tiene lugar en el texto, sino en el lector, que debe
«qactivar» el concierto de los correlatos preestructurados
en la secuencia de la frase. Las mismas frases en cuanto
expresion y afirmacion son siempre indicaciones sobre (o
que sigue, que es esbozado a traves del correspondiente
contenido concreto de aquéllas. Inician un proceso en el
que el objeto del texto puede configurarse como corre-
lato de la conciencia. Husserl ha notado a proposito de
la descripcion de la conciencia interior del tiempo: «Todo
proceso originalmente constituido es animado por proten-
ciones que constituyen y captan a lo que viene, en cuan-
to tal, como vacio, lo conducen a la realizacion». El haz
semantico de direccion de cada frase siempre implica una
expectativa que apunta a lo que viene. Husserl denomina
a tales expectativas protenciones.” (Iser, 1987, p.180)

Dada la incompletitud de las frases por las que el lector avanza en una trama, éste
confia en que se completara en la siguiente, pero no de una forma pasiva sino que
ya suponiendo una continuidad —producto de su imaginacion—, lo que se traduce
en expectativas:

‘Con cada correlato particular de la frase se esboza un
determinado horizonte que a su vez se transforma en una
superficie de proyeccion para el correlato singular de la
frase solo en un sentido limitado apunta siempre a lo que
viene, el horizonte que despierta contiene una forma de
ver que, a pesar de toda concrecion, contiene ciertas re-
presentaciones vacias, estas, por tanto, poseen el caracter
de expectativa en cuanto anticipan su cumplimiento.” (Iser,

1987)

Hasta ahi se puede llegar a una clara comprension de las expectativas, entendien-
dose como algo que se produce en el lector, pero lo problemético para algunos
—generan rechazo o frustracion en algunos lectores, y ésto se entiende como algo
negativo—, o la riqueza para otros, esta en la posibilidad de que se puedan o no
cumplir esas expectativas.
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AFIRMACION O NEGACION DE LAS EXPECTATIVAS

Se propone que en las frases de un texto de ficcion existen ciertos dejos de in-
completitud, y que por ende, el lector va a estar todo el tiempo suponiendo lo que
sucedera despues, porque no solo son incompletas sino que estan todo el tiempo
apuntando hacia la siguiente, correspondiendo, avanzando. Por lo que si tienen esa
condicion intrinseca, las expectativas estaran siempre presentes, o dicho de otro
modo, el estado de sorpresa en el lector se mantendra a lo largo de la lectura.

‘Si una vez que nos hemos trasladado al flujo del pensa-
miento de la frase y despues de que haya sido expresado
el pensamiento de una frase, nos encontramos en dis-
posicion de pensar, por otra parte, la ‘continuacion”en la
forma de una frase y ciertamente de una tal que se en-
cuentra relacionada con la frase pensada inmediatamen-
te antes; asi avanza sin esfuerzo el proceso del a lectura
de un texto. Pero si la frase que sigue, por casualidad no
se encontrara en ninguna relacion perceptible con la pen-
sada inmediatamente antes, entonces en la corriente del
pensamiento se llegaria a un entorpecimiento. Este hiato
se halla asociado a una admiracion mas o menos vivaz, o
con el enojo. Este entorpecimiento debe ser superado si es
que de nuevo hay que llegar a una lectura fluida.” (Ingar-
den por Iser, 1987)

‘Las secuencias de frases de los textos de ficcion no solo
abundan en inesperados giros, sino que precisamente se
espera de ellas tales sorpresas que el fluido continuan-
do de las secuencias de las frases pueden ser incluso la
senal para descubrir algo oculto.” (Iser, 1987)

Desde la mencion de «descubrir algo oculto» de la ultima cita es posible colgarse
para enlazar nuevamente con el capitulo anterior a traves de la definicion de «reve-
lar», que precisamente alude a lo mismo. La experiencia de la lectura se sostiene
en el estado de sorpresa que se va generando en el lector, ya que esta todo el
tiempo queriendo encontrar algo, que en cada frase es el sentido de ella, y por con-
siguiente, de la trama completa.

Las dos citas anteriores muestran, segun dos autores, visiones que se contraponen
a lo que sucede en los textos de ficcion en torno al cumplir o no las expectativas
del lector: mientras uno lo asume como una experiencia negativa (Ingarden), Iser en
cambio, toma esta negacion de la expectativa de una forma favorable, ya que res-
cata que en ese momento es cuando el lector mas sigue la trama, y paralelamente,

cuando la trama mas sostenida esta.

EXPECTATIVAS EN OTROS MEDIOS

Todo lo anterior puede llevarse a otras artes o medios, a otros tipos de tramas na-
rrativas. Por ejemplo, el cine, y por su puesto, el mismo haiku. Se ha visto que todos
confian en la capacidad del lector para completar el argumento, por lo que el gene-
rar expectativas es la consecuencia del recurso narrativo de las revelaciones sutiles
o incompletitud de las frases en el que se sostiene una trama, ya que provoca un
efecto dinamico. Asi lo explica Eisenstein en «La Forma del Cine»;

‘La incongruencia en el contorno de la primera ima-
gen —que ya ha quedado impresa en la mente— con la
percepcion de la sequnda imagen subsecuente engen-
dra, en conflicto, la sensacion de movimiento. El grado de
incongruencia determina la intensidad de la impresion, y
determina esa tension que se convierte en el verdadero
elemento del ritmo autentico.

Tenemos aqui, temporalmente, lo que vemos que surge
espacialmente en un plano grafico o pintado.

¢cQueé encierra el efecto dinamico de una pintura? El ojo
sigue la direccion de un elemento en la pintura. Retiene
una impresion visual, choca con la impresion obtenida al
sequir la direccion de un segundo elemento. El conflicto de
estas direcciones forma el efecto dinamico al comprender
el todo." (Eisenstein, 1995, p. 52)

Lo que puede ser complementado con lo mencionado en «El Haiku Japonéss»:

‘Es una estructura formalistica dotada de proporcion y
armonia. Cada verso consta de dos o tres palabras (en el
esquema representado por rayas), dotadas de una ento-
nacion que culmina en el grupo de siete silabas central
para terminar en cadencia en el verso final. El estado de
sorpresa o asombro provocado por la experiencia este-
tica cristaliza asi un molde linguistico tenso y armonico.”
(Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 34)

Y finalmente, Eisenstein trae una cita de Baudelaire acerca de algo que escribio en
su diario que es pertinente también para este caso:

‘Aquello que no esta ligeramente distorsionado adolece
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de una falta de atractivo considerable; de lo que se dedu-
ce que la irreqularidad, es decir lo inesperado, la sorpresa,
el asombro, son una parte esencial y una caracteristica de
la belleza." (Baudelaire por Eisenstein, 1995, p. 54)
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CAPITULO 10

Ritmo y Temporalidad




Para comenzar, es importante comprender qué significa Ritmo, por lo que se toma
parte del texto «Arte y Mito» (1957) de Ernesto Grassi, quien parte una seccion del
texto —también tratando el ritmo— citando a Platon:

‘En Las leyes (IT, 665a) Platon llama al ritmo «orden del
movimiento». Nos parece especialmente significativa la
mencion del «movimiento», que es un fenomeno funda-
mental en el campo de lo ente. Todo fenomeno transmi-
tido por los sentidos muestra un devenir, un movimiento
interno (mutacion) o un movimiento en el espacio. «Orde-
nars> un movimiento, ya sea el de un cuerpo, el de un color
o el de un sonido, significa extraerlo de su contexto «natu-
ral» e integrarlo en un proyecto humano, impidiendole asi
que se diluya en lo ilimitado.” (Grassi, 1999, p. 87)

MOVIMIENTO Y TEMPORALIDAD EN LOS DIVERSOS MEDIOS:

Extrayendo de la cita anterior el hecho de que el movimiento esta presente en

los medios visuales, sonoros, u otros basados en el movimiento propiamente tal
—como lo es el cine o la danza—, se puede afirmar que todos ellos pueden ser
ordenados. Sin embargo, tambien es pertinente agregar que esos mismos medios
poseen tambien tiempo. En este punto es facil comprender si es que se piensa
desde lo sonoro (la musica es duracion), o tambiéen llevado tanto a la danza o a

la poesia, porque en todas implica un transcurso del tiempo, o incluso en el cine,
que a pesar de que es un lenguaje visual su gracia radica en el movimiento, lo cual
conlleva necesariamente un tiempo. Pero pensar esta misma cualidad en el lengua-
Jje visual (con su principal particularidad de ser un medio estatico como lo es una
imagen) pareciera ser un poco incoherente; no obstante, hay varias observaciones
en las que apoyarse para afirmar que también lo tiene.

Para clarificar esta idea se trae un ejemplo —y comentarios sobre este— que pre-
senta Eisenstein en su libro «El Sentido del Cinex»: las notas que escribid Leonardo
da Vinci para ‘una representacion pictorica de EL Diluvio” (notas que nunca fueron un
texto literario de aspecto acabado sino que mas bien apuntes para expresar para si
mismo una especie de esquema de lo que él rescataba de ese acontecimiento que
aparece en la biblia), las cuales Eisenstein presenta tambien como una especie de
guion cinematografico sin serlo propiamente tal, reconociendo en esas notas una
sucesion de detalles, y por lo tanto, se puede entender como una «acumulacion

de cuadros cooperantes» (Eisenstein, 1974, p. 28), que en su totalidad surge ante el
lector una imagen:

‘Que el aire oscuro y tenebroso se vea golpeado por el
impetuoso combate de vientos contrarios entrelazados en
incesante lluvia y granizo, y llevando aqui'y alla una vasta

o6

red de ramas quebradas mezcladas con infinito numero
de hojas.

Que se vea en rededor vigjos arboles desarraigados y
hechos pedazos por la furia de los vientos.

Debera mostrarse como fragmentos que han sido des-
garrados por torrentes arrasadores caen en esos mismos
torrentes y anegan los valles, hasta que [os rios ence-
rrados se desbordan y cubren las anchas llanuras y sus
habitantes.

De nuevo debera verse en las cumbres de muchas monta-
nas animales de diferentes clases en tropel, aterrorizados
y reducidos por ultimo a estado de mansedumbre, junto
a hombres y mujeres que habian huido hacia alli con sus
hijos.

Y en los campos inundados las aguas estaban cubiertas
en gran pane por mesas, botes, camas y distintas clases
de balsas improvisadas por la necesidad y el temor a la
muerte,

sobre las que habia hombres y mujeres con sus hifos,
apretujados, profiriendo gritos y lamentaciones, aterroriza-
dos por la furia de los vientos que hacia rodar y rodar las
aguas en poderoso huracan, arrastrando los caddaveres
de los ahogados,

y no habia objeto flotando en el agua que no sostuvie-

ra distintos animales que, en una tregua, permanecian
amontonados y espantados: lobos, monos, serpientes y
criaturas de toda especie, fugitivas de la muerte.

Y las olas les golpeaban sin cesar con los cadaveres de
los ahogados, matando a quienes todavia tenian vida.

Se vera grupos de hombres, armas en mano, defendiendo
los pequenos espacios de apoyo que les quedaban, de
los leones, tigres y bestias feroces que buscaban salva-
cion alli.

IAhi, que temibles convulsiones resonaban a traves del
aire sombrio, herido por la furia del trueno y del relampa-
go que lo cruzaba velozmente llevando la ruina aplastan-
do todo lo que se oponia a su carreral

IAhi, iCuantos seres podian verse tapando sus oidos con
las manos para no oir el iracundo rugido del viento mez-
clado con la lluvia, el tronar de los cielos y la colera de
los rayos!

Otros no se limitaba a cerrar los ojos sino que, colocaron
sus manos una sobre la otra, querian apretarlos para no
ver la despiadada matanza del genero humano por la ira
de Dios.
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Ay de mil iCuantas lamentaciones!

iCuantas en su terror se arrojaban desde las rocas! Podian
verse enormes ramas de robles gigantes cargados con
hombres, impulsados a traves del aire por la furia de los
vientos.

iCuantos botes se volcaban y yacian algunos enteros,
otros hechos pedazos, sobre hombres que forcejeaban
con movimientos y gestos de desesperacion que prede-
cian una muerte terrible!

Otros freneticos, se quitaban la vida, incapaces de sopor-
tar tal angustia; otros se lanzaban desde las altas rocas;
otros se estrangulaban con sus propias manos,

otros agarraban a sus hijos,

y con poderosa violencia los mataban de un solo golpe.
Otros volvian sus armas contra si mismos para herirse y
morir; otros cayendo de rodillas se encomendaban a Dios.
IAy!'iCuantas madres lloraban a sus hijos ahogados,
sosteniendolos en su falda, elevando los brazos al cielo y
clamando con gritos y sollozos contra la ira de los dioses!
Otros, apretando las manos y entrelazando los dedos,
mordianlos hasta sangrarlos, inclinandose en su intolera-
ble agonia hasta tocar las rodillas con el pecho.

Debia verse la inmensidad de animales: caballos, bueyes,
cabras, ovejas, rodeados por las aguas y aislados en los
altos picos de las montanas,

Y los que estaban en el centro subian a la cumbre y piso-
teaban a los otros, luchaban ferozmente entre si y muchos
morian de hambre.

Y los pajaros habian empezado a revolotear sobre l0s
hombres y los animales, no encontrando ya ningun peda-
z0 de tierra sin sugerir que estuviese libre de seres vivos,
El hambre, ministro de la muerte, habia quitado la vida a
gran numero de animales, cuando los cadaveres ya mas
livianos, comenzaron a elevarse desde el fondo de las
aguas profundas y salieron a la superficie entre las olas
de la lucha; y asi como las pelotas infladas con aire rebo-
tan al lugar de donde se las ha arrojado, caian y yacian
golpeandose unos contra otros.

Y arriba, coronando el horrible espectaculo, la atmosfera
se veia cubierta de [Obregas nubes rasgadas por el denta-
do curso de los enfurecidos rayos que brillaban aqui'y alla
en medio de la oscuridad. [.1" (Da Vinci por Eisenstein,
1974, p. 28-30)

Notas a las que el cineasta, 0 autor en ese caso, agrega comentando que si bien
todo lo anterior es un conjunto de descripciones —algo que, como se ha men-
cionado en capitulos anteriores mediante varios autores, podria llegar a abrumar
inmensamente al lector— «no es de ninguna manera un caos; ha sido compuesta con
elementos caracteristicos mas bien de las artes ‘temporales” que de las artes "espa-
ciales™ (Eisenstein, 1974, p. 30). Ademas senala «el hecho de que la descripcion sigue
un movimiento completamente definido» y que «el curso de este movimiento no es en
absoluto accidental. Sigue un orden preciso» (Eisenstein, 1974, p. 30). EL orden preci-
SO que menciona Eisenstein ocurre de manera creciente, dado que la mencion de
los detalles que van surgiendo son en consecuencia de otros, por lo que, llevando
las palabras a una pintura —o sea, un planc o cuadro unico—, se rescata aqui el
componente del movimiento presente en este medio “estatico”. Sin embargo este
movimiento radica en la composicion de este cuadro unico, en donde el movimien-
to esta dado en los 0jos que van siguiendo direcciones de elementos que llevan a
otros.

“Tenemos, pues, un brillante eiemplo de como en la
aparentemente estatica y simultanea ‘coexistencia” de
detalles de un cuadro inmovil, se ha aplicado la misma
seleccion de montaje, la misma ilacion en la yuxtaposicion
de detalles de aquellas artes que incluyen el factor tiem-
po." (Eisenstein, 1974, p. 31)

A partir de esto se pueden interrelacionar movimiento y tiempo como elementos
presentes en los distintos medios existentes. A su vez, se propone que si el conjunto
de elementos puede entenderse como una trama —que requiere de una estructura
narrativa para organizarse, evidentemente— y que a su vez poseen tiempo (tema
tratado en el proximo subcapitulo), es posible afirmar que es el ritmo el que le da la
estructura a una trama narrativa.

RECIPROCIDAD DE LATEMPORALIDAD Y NARRATIVIDAD:

Ante la presencia de la temporalidad surge lo que Ricoeur en su ensayo «Narra-
tividad, Fenomenologia y Hermenéutica» denomina como funcion narrativa, la
cual esta presente tanto en medios presentados a traves del lenguaje —relatos de
ficcion como la epopeya, drama, cuento, novela— como en otros medios distintos:
cine, pintura, y otras artes plasticas, ejemplifica. Por lo que plantea:

‘Contra esta interminable division, planteo la hipotesis de
que existe una unidad funcional entre los multiples modos
y generos narrativos. Mi hipotesis basica al respecto es la
siguiente: el caracter comun de la experiencia humana,
senalado, articulado y aclarado por el acto de narrar en
todas sus formas, es su caracter temporal. Todo lo que se
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cuenta sucede en el tiempo, arraiga en el mismo, se desa-
rrolla temporalmente, y lo que se desarrolla en el tiem-

po puede narrarse. [..] Esta supuesta reciprocidad entre
narratividad y temporalidad constituye el tema de Tiempo
y relato.” (Ricoeur, 2000, p. 190)

Menciona también la capacidad de seleccidn y organizacion del lenguaje mismo
como posibilidad de afrontar la «problematica de la temporalidad y la narratividad>»
cuando se ordena en estructuras mas largas y complejas que el minimo de la frase,
lo que se entiende como textos:

‘En efecto, si la narratividad ha de senalar, articular
y aclarar la experiencia temporal —por retomar (os tres
verbos usados anteriormente—, hay que buscar en el uso
del lenguaje un patron de medida que satisfaga esa ne-
cesidad de delimitacion, de ordenacion y de explicitacion.”
(Ricoeur, 2000, p. 191)

Es decir, para que un acontecimiento temporal pueda ser narrable surge la nece-
sidad de darle una estructura a ese tiempo. La estructura de un tiempo hace que
volvamos al ritmo, y la estructura de la narrativa nos traslada, en nuestro caso de
estudio, al criterio editorial.

RITMO: BASE DE LA ESTRUCTURA NARRATIVA

Si se mira el cine como el referente inicial en este estudio a modo de organizacion
de una trama, se puede presentar una cita de Vincent Pinel en el capitulo llama-
do «ElJuego con el Tiempo» de su libro «EL Montaje»: «Montar un filme equivale a
organizar el tiempo> , donde luego agrega que «la temporalidad de la pelicula se
define a traves de las continuidades y rupturas» (Pinel, 2004). Estas continuidades y
rupturas no quieren decir otra cosa que el ritmo, Lo cual tiene directa relacion —y
coincidencia— con lo que propone lommi en «Norma y Apartado> (1985):

‘La verdadera construccion implica a ambas [a la
norma y al apartado de la normal simultaneamente. ;Por
que? Porque brota de este primer apartado, sin el cual
no habria ninguna posibilidad de llevarlos juntos. Lo que
estamos estudiando y viendo es lo que hemos estado
hablando: la interrupcion. Y esto es que si a la norma le
damos el valor de continuidad, al apartado tenemos que
darte el valor de discontinuidad. Ya hemos visto como solo
se puede construir lo discontinuo en un trasfondo de con-

tinuo e inversamente solo se puede pensar lo continuo en
un trasfondo de discontinuo. En terminos precisos, a eso y
solo a eso, se le llama ritmo. Cualquier otra version de la
palabra ritmo no es correcta.” (lommi, 1985)

El fundamento del contraste es la articulacion de un elemento y su opuesto, como
bien lo ha ejemplificado lommi. Este mismo planteamiento puede ser trasladada al

Jjuego de revelaciones que sucede en el haiku o la referencia pictorica que mencio-

na el Rodriguez-lzquierdo:

"Mas exactamente diriamos que el haiku no es el retrato
de una imagen, sino su esbozo. Como en la pintura a la
aguada japonesa o «sumie», tan importantes son aqui las
pinceladas trazadas en negro como los lugares respeta-
dos en blanco. Tanto sentido estetico hay en o expresado
como en lo silenciado.” (Rodriguez-lzquierdo, 1994, p. 28)

Elritmo, por tanto, puede contemplarse de muchas maneras dependiendo del me-
dio en el que se esté produciendo. Pero el ritmo no es solo un modo de organizar
el tiempo dandole una estructura a la narrativa, sino que también provoca algo —
sensaciones— en el lector o espectador, dependiendo del caso. Esto lo explica Paz
en el capitulo de «El Ritmo» en «ELArco y la Lira»:

".a sucesion de golpes y pausas revela una cierta inten-
cionalidad, algo asi como una direccion. EL ritmo provoca
una expectacion, suscita un anhelar. Si se interrumpe, sen-
timos un choque. Algo se ha roto. Si continua, esperamos
algo que no acertamos a nombrar. EL ritmo engendra en
nosotros una disposicion de animo que solo podra cal-
marse cuando sobrevenga «algo». Nos coloca en acti-
tud de espera. Sentimos que el ritmo es un ir hacia algo,
aunque no sepamos que pueda ser ese algo. Todo ritmo
es sentido de algo. Asi pues, el ritmo no es exclusivamen-
te una medida vacia de contenido sino una direccion, un
sentido. El ritmo no es medida, sino tiempo original." (Paz,
1050)

Se infiere entonces que si bien el ritmo es una forma de ordenar los elementos, no
es simplemente una estructura que se agrega a una narrativa o que esta inserta en
una, sino que se genera una narrativa en si misma, y esa narrativa seria otorgarle

precisamente la temporalidad a elementos que, en muchos casos, no son aconte-
cimientos que sucedieron como tal de manera temporal sino que estan dispuestos
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en una forma especifica como proposicion para una trama. Pero aparte de esto,
tambien el ritmo implica comunicar dichos elementos de una forma determinada:;
no es lo mismo un conjunto de notas musicales con un ritmo acelerado que con
uno mas pausado, por dar un gjemplo simple. ELritmo influye en como percibimos
los elementos que estan predispuestos en una obra, y también como tiene el rol de
mantener al lector o espectador sostenido en la trama:

‘Una de las razones por las que triunfo la pauta del
tanka 5-7-5/7-7 [forma poetica precedente del haikul pa-
rece que fue la introduccion de una pequena pausa tras
el primer verso, con lo cual el primer hemistiquio o estrofa
llego a diferenciarse mas claramente del sequndo. En este
proceso se paso por una pauta transicional 5/ 7-5/7-7,
que condujo a la forma triunfadora, pues la primera pau-
sa no era tan intensa como la segunda. Otra razon que
da lgarashi del triunfo de la forma definitiva esta relacio-
nada con la longitud de una emision de aliento: «Cuando
leemos dos versos de cinco y siete silabas, queda todavia
algun aliento, que nos invita a leer el siguiente verso de
cinco silabas. A medida que repetimos este tipo de lectura
y se hace un habito, empezamos a sentir al mismo tiempo
una nueva clase de interés ritmico, que creo es una de las
razones mas fuertes (para el establecimiento del nuevo

”

ritmo)»." (Rodriguez-lzquierdo, 1094, p. 47)

Pudo haberse entendido en algun momento que la narrativa ordenaba hechos
temporales (extraidos desde sucesos que sucedieron en el tiempo, como decia
Ricoeur), pero a medida que se han presentado ejemplos y referencias de autores
se propone que, ante una cantidad de elementos dispares y desordenados (como
lo podria ser un conjunto de palabras y frases en el lenguaje de las palabras; un
conjunto de tomas en el cine; el giemplo traido por Eisenstein de las notas de da
Vinci, las cuales algun dia se convertirian en un cuadro pero que no fue concretado;
y por ultimo, en nuestro caso de estudio, el Archivo Historico) la narrativa ofrece un
orden y una forma de presentacion y legibilidad para la comprension de todos los
datos. Esto nos lleva al capitulo I, «Rol del Diseno en la Propuesta» en donde se
explica el trasfondo del proyecto, el pasar de los datos a la obra, explicando cada
estado y la transicion de uno a otro. Sin embargo, eso no implica ordenar el tiempo,
pero aun asi las obras —entendidas como acabadas— contienen muchas veces de
forma central el elemento de la temporalidad, por lo que, a partir de esto, se propo-
ne que el ritmo es una estructura que rige a la narrativa y no es un simple anadido,
y que es a traves de él que surge el caracter del tiempo en una estructura 'y no por
si solo como algo que necesita ser ordenado. En otras palabras, a partir del ordeny
del ritmo es que surge el tiempo en una obra, y a partir del tiempo es que una trama
—surgida desde una estructura narrativa de los hechos— se sostiene.

Por eso es que, tomando el ultimo ejemplo acerca de la estructura del tanka (forma
poética precedente al haiku), se puede decir que gracias al ritmo —en ese caso,
gracias a las pausas entre las palabras— dispuesto a esa forma de “narrar” los he-
chos fue lo que otorgo a la vez una estructura formal reconocible y perdurable en
el tiempo, ademas de haberse convertido en un elemento esencial en este tipo de
poesia. O también, llevando este mismo analisis al cine: el montaje cinematografi-
co es una forma de estructurar las diversas tomas en donde se juega con mostrar
diferentes puntos de vista en un tiempo determinado, dicho de otra forma, ordenar
la gran cantidad de material que se tiene. Sin embargo, la importancia del tiempo
que dura una toma respecto de otra, o los elementos compositivos de las tomas
—entendiéndolas como fotografias—, tienen tanta relevancia como el montaje en

si mismo, es decir, el ritmo que se va generando con todos los diversos aspectos
que tienen estas imagenes en movimiento que ya no solo se reduce a simplemente
cortar y pegar tomas distintas para generar una continuidad en la trama narrativa. Se
puede agregar frente a esto:

‘El poeta encanta al lenguaje por medio del ritmo. Una
imagen suscita a otra. Asi, la funcion predominante del
ritmo distingue al poema de todas las otras formas litera-
rias. El poema es un conjunto de frases, un orden verbal,
fundado en el ritmo.” (Paz, 1956)

Una narrativa ha de estar fundada en el ritmo, por lo que se propone entonces que
la exposicidn que se esta disenando como motivo y a traves de este caso de estu-
dio se debe sostener mediante un ritmo. ;Como se puede afirmar eso? A traves de
un Criterio Editorial, ya que el ritmo no es algo aleatorio ni dado, el ritmo se disena,
aligual que la narrativa, y ambos elementos dependeran del criterio editorial que se
otorguen a los datos del Archivo Fotografico que pasaran a ser una obra.
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CAPITULO 11

Recapitulacion




Desde la formulacion de la pregunta ;Como se activa un regimen de lectura sin
palabras? frente a la invitacion a participar en el proyecto “Espacialidad Graficay
el Acto de Leer: desde el Registro a la Obra” se ha presentado hasta ahora toda la
investigacion hecha para adentrarse en ella, comenzando con la proposicion del
montaje cinematografico como referencia de una estructura narrativa para una
forma de lenguaje visual en especifico, lenguaje que es similar en nuestro caso de
estudio: la lectura en un espacio grafico determinado, solo que con parametros
diferentes al del cine.

A partir de eso se comienza estudiando el proceso de la comprension en la lectura
lo cual tiene como base la extraccion del sentido de un texto por parte del lector, a
lo que surge que la unidad minima de sentido es la frase y no las palabras en solita-
rio. Frente a eso es que vuelve al montaje cinematografico como forma de articular
una narrativa, ya que se insiste en la unidad de la «secuencia» como estructura
analoga a la de la frase, compuesta por mas de una toma para constituir una unidad
que tenga autonomia y sea inteligible. Sin embargo, Eisenstein reconoce el pen-
samiento detras de dicha estructura como algo ya presente en la cultura, que es
reconocible por el espectador o lector.

En este punto es que radica la propuesta del proyecto: una exposicion de foto-
grafias pero no de manera tradicional en donde se presentan una fotografia como
unidad, sino que se expondran las imagenes como vinculos fotograficos, como pa-
res: una imagen respecto de la otra. Y como hasta este momento la propuesta esta
basada en el contenido, es posible continuar con el estudio incluso si se ha cambia-
do de espacio grafico en el que se estan presentando, en este caso, una edicion.

Esta propuesta se basa no solamente en las estructuras minimas de sentido que se
ha visto tanto a nivel de las palabras como en el cine, sino que también se adentra
en el estudio del acto de leer. En €l se reconocen procesos creativos en el lector
que tienen como base la facultad del ingenio del ser humano y la imaginacion, ca-
pacidades existentes en todos pero que deben ser activados por parte del autor, y a
su vez, debe transformarse en una actitud por parte del lector. A partir de esa base
de facultades, capacidades y procesos que ya se tiene conocimiento que el lector
posee y realiza es que se reconocen la utilizacion de una serie de recursos pre-
sentes en las tramas narrativas por parte del autor para que se cree un juego entre
ambos, y por consiguiente, la trama narrativa se mantenga sostenida a través de la
busqueda de sentido.

Sin embargo, surge la pregunta: ;De qué manera se construye la trama narrativa del
contenido fotografico? ;Como el espacio grafico construye la propuesta de lectura
que se esta disenando? Eso nos lleva a las palabras dichas por Pinel respecto a lo
que ocurria con el montaje cinematografico al hacerse mas complejo en cuanto a
su contenido: ‘[..] a medida que iban incluyendo cada vez mas tomas (mas persona-
Jes y mas situaciones variadas) de caracter heterogeneo, por lo que la necesidad del
orden y continuidad entre los cuadros «sugerian la idea de un ritmo>"(Pinel, 2004, p.
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15). Es por eso que se propone que la estructura narrativa estara basada en el ritmo,
el cual otorga orden, temporalidad y continuidad a la trama. Ademas, es a traves del
ritmo que, al romperse de vez en cuando, genera sorpresa en el lector, por lo cual
sus expectativas a medida que avanza en la lectura son las que mantienen la trama.
Es por eso que la estructura de la trama narrativa, al estar basada en el ritmo, abre
el caso de como es que a través de la grafica puede darse un ritmo determinado.
En torno a esto, es en donde surge la necesidad de disenar un criterio editorial

que articule tanto el contenido de las fotografias como la manera en que estas son
presentadas, es decir, en el espacio grafico. Todo esto sera visto en el Colofon de
Estudio.
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Colofon de Estudio




CAPITULO 1

Desarrollo de
Vinculos Fotograficos




ENCUENTRO CON EL ARCHIVO

Paralelo al estudio de diversos autores que tocan desde distintos puntos el tema
central de este proyecto, el trabajo con las fotografias del Archivo Historico José
Vial Armstrong tuvo varias maneras de acercarse, de entrar en ely de finalmente
trabajar con las imagenes, es decir, fue mutando con el tiempo de forma progresi-
va. Durante la primera parte de este caso de estudio se organizaron las fotografias
de forma elemental, tal como las categorias que organizan la gran cantidad de
imagenes dentro del archivo en la plataforma de Flickr, como por ejemplo, series
fotograficas que contenian en su totalidad registros de Ciudad Abierta, otras de las
Travesias, de la Escuela, de Actos Poeticos, etc. Mas tarde, se fue desarrollando casi
unicamente a partir de la geometria de la imagen misma, basando la diagramacion
en el espacio que las contenia en las lineas predominantes de las fotografias, y de
esa forma se unian y ordenaban. Es decir, se paso de trabajar las imagenes exclu-
sivamente desde su contenido (pero de forma sencilla y obvia) al otro extremo de
basar los vinculos en la geometria de las fotografias, no existiendo asi un equilibrio
entre la forma y contenido.

* Vinculacién a partir del Contenido

[A] Conjuntos

L b
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[B] Actos Poéticos

[c] Travesias
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* Vinculacion a partir de la Geometria

Este tipo de vinculacion se hizo en un primer momento guiado a traves de las lineas
compositivas principales de las fotografias, sin embargo provocaba un desorden.
También se hicieron relaciones entre fotografias totalmente lejanas pero que eran
muy similares en cuanto a sus formas, como lo son los ejemplos Cy D, sin embar-
go, terminan siendo muy elementales.

[Al Composicion guiada por lineas

[B] Diagonales de las fotografias
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[c] Elementos con la misma composicion

[D] Elementos con la misma forma
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La primera etapa de gjercicios de vinculacion fotografica culminan con una ma-
nera de relacionarlas desde zonas luminicas, las cuales son explicadas a partir de
los esquemas. Esto, en conjunto con las direcciones de los elementos, conducen
una lectura de las fotografias. Ademas, sumado a es0, se decide trabajar todas las
imagenes el escala de grises, para que por una parte los registros fotograficos se
unifiquen, y por otra, el lenguaje sea solo a nivel de contrastes y no desde el color.

[Al Composicion por Zonas Luminicas

Este tipo de composicion empieza a unir elementos heterogéneos, pero que ten-
gan alguna direccidon y un motivo. Por ejemplo describiendo este par de imagenes,
existe un papel roto (es decir, que algo paso en €l y luego una fila de personas en
su direccion. Ademas, la union de estas imagenes es también a través de sus zonas
luminicas, tal como se explica graficamente en el esquema siguiente. A partir de
esto, puede entenderse como que existe una sucesion de hechos, una imagen es
respecto de la otra, y no cada una por separado. Ademas, los tamanos se varian de
acuerdo a la coincidencia de tales zonas.
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VINCULOS FOTOGRAFICOS DESDE LA ESTRUCTURA DE LA FRASE

Durante la segunda etapa de este caso de estudio en donde los contenidos se
abordan de manera practica a partir de la teoria levantada anteriormente, los vincu-
los fotograficos fueron desarrollados a partir de su contenido, pero no de forma di-
rectay simple como se hizo al comienzo, sino que, a partir de la conjugacion de dos
imagenes, pueda surgir el “tercer componente” basandose en la Teoria del Montaje
Cinematografico y en la estructura minima de sentido, que es la frase.

Para esto, se empieza reorganizando todas las fotografias que se habian seleccio-
nado como posibles para ser incluidas dentro de la exposicion, separandolas en
tres grandes grupos: imagenes que, de acuerdo a su contenido, contuvieran mayo-
ritariamente elementos que pudieran entenderse como Sujeto, Verbo y Predicado.
A partir de eso, la vinculacion de fotografias seria lo mas cercano a una frase, y a su
vez, se podria entrar a una especie de relato generado a partir de la lectura de un
lenguaje visual, y no simplemente imagenes agrupadas que sean similares tanto
desde su contenido o como desde su composicion, tal como se vio en los vinculos
anteriores.

* Sujeto

El contenido de la imagen esta contenido principalmente por personas. Entran aca
situaciones en que no precisamente los sujetos se encuentran realizando una ac-
cion, es mas: eso es contenido de la siguiente categorizacion.
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* Verbo

Esta categoria agrupa registros en donde una accion es evidente, en donde esta
pasando algo, por lo que puede tener un precedente y una consecuencia, que eso
se traduce en versatilidad en cuanto a la composicion junto a otras imagenes.

* Predicado

Finalmente, esta categoria relne la mayor variedad de tipos de registros, desde
fotografias de espacios, obras de diseno, o situaciones que no entran dentro de las
otras dos, pero que su contenido resulta interesante.
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PRESENTARSE POR Si MISMOS

Los vinculos tienen que ser evidentes y no ser demasiado rebuscados, es decir,
tienen que tener la energia suficiente para que sean entendidos y no pensarlo
excesivamente. Esto requiere que tanto la imagen como la relacion con la otra sean
potentes, interesantes, y que no sea una simple repeticion de dos elementos (vease
ejemplo Cy D de la pagina 115), o bien, que no quede solo en la ideacion de quien
propone los vinculos: en el “yo creo” o "yo imagino”. Es necesario encontrar un equi-
librio entre lo evidente y lo complejo, y siempre forzandolo a una intencion.

A continuacion, se presentan tres ejemplos fallidos que llevaron a ese requerimien-
to para los siguientes vinculos fotograficos:

(Al

Este vinculo se relaciona desde la perspectiva que se genera desde el comienzo
hasta el final de la mesa, sumado al gran numero de personas frente a una foto-
grafia que registra una persona al fondo de algo. Se podria leer como que estas
personas estan mirando a la de la segunda fotografia, sin embargo, sucede que no
tiene la suficiente fuerza.
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[B]

Este vinculo fue pensado bajo la narrativa de abrir o destapar un objeto de tamano
a la mano y descubrir algo pequeno dentro. Se basa también en un juego de pro-
porciones. Sin embargo, es complejo presentar un vinculo desde lo que “yo imagi-
no"y asumir que todo quien lo vea, de inmediato pensara e imaginara lo mismo.

[c]

Finalmente, esta relacion también fue pensada desde el juego de proporciones.
Por una parte, la primera imagen que es una especie de escultura tiene una forma
similar de caida con las montanas que predominan en el paisaje, pero que a su vez
es similar al plastico y forma de una carpa, que aparecen diminutas en la esquina
inferior derecha de la imagen.
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GESTUALIDAD

Se propone que alguna de las fotografias que compongan los pares contenga, en
su contenido, una gestualidad evidente. Gestualidad incluye gestos, accionesy
direcciones en la imagen, generalmente provenientes desde un sujeto en particu-
lar. Esto conlleva mas tarde a que a través de esa gestualidad el vinculo adquiere
temporalidad, porque esa accion o direccion que hace o indica ese sujeto conlleva
a otra imagen. De esta manera, esto se vuelve clave para relacionar los registros
fotograficos.

(Al

[B]

[c]

[A]

[B]

[c]
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SINTAXIS VISUAL

Se propone acentuar la lectura y su temporalidad mediante la disposicion de las
fotografias en el espacio que las contiene, el orden en que aparecen, la inversion o
recorte de las imagenes, y también jugar con los tamanos de una imagen respecto
de otra.

[Al Vinculo en Estado Primario

[B] Disposicion Diagonal

Segun la composicion de ambas fotografias, ambas tienen lineas principales diago-
nales, por o que dicha disposicion acentua aun mas eso.

[c] Variacion en los Tamanos

Modificar los tamanos de una imagen respecto de la otra hace acentuar lo que
quiere comunicar.

[DI Reorganizacion del Orden

Finalmente las imagenes en si mismas y su orden se invierten, ademas de que tam-
bién el tamano entre ambas imagenes se invierte,
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AGRUPACION DE VINCULOS DESDE SU COMPOSICION EN EL ESPACIO

Desde el comienzo del trabajo con el Archivo Historico vy la realizacion de los vincu-
los fotograficos se han predispuesto las imagenes en el espacio de manera aleato-
ria. Sin embargo, se hace necesario establecer parametros en la manera de organi-
zarlos, ya que para el trabajo paralelo (es decir, el desarrollo del Espacio Grafico en
el que los vinculos se presentaran) es imprescindible estructurarlo. A partir de eso,
se establecen tres grandes grupos, con variaciones dentro de cada uno:

[Al Composicion Horizontal

[B] Coincidencia de Bordes
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[c] Composicion Diagonal:Horizontales

[c] Composicion Diagonal: Horizontal - Vertical
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CAPITULO 2

Desarrollo del
Espacio Grafico




REFERENCIAS PARA EL DESARROLLO DEL ESPACIO GRAFICO

La segunda parte de este proyecto (es decir, el segundo semestre del ano aca-
démico 2020) continuaba con la idea del desarrollo del espacio grafico en el area
expositiva, por lo que en base a la propuesta del “ver en relacion” se toma como
primera referencia la Exposicion de la Bienal de Diseno de Sao Paulo el ano 2012, la
cual consta de laminas con texto calado que dejan entrever fotografias en un plano
posterior. Esta forma de conjugar texto y fotografias generan un juego en el espec-
tador que lo obliga a tener que alejarse y acercarse para encontrar lo que hay en
ambos planos de lectura.

“Imagenes tomadas del sitio web de la Escuela de Arquitectura y Diseno PUCV:
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Paralelo a eso, se toma como referencia el paspartu, un elemento que se utiliza en
el enmarcado de obras graficas que sirve como estructurante y a la vez como sepa-
rador visual de la obra, le otorga un aire. En este sentido, se toma el concepto de la
estructura del paspartu sumado a los calados presentados en la forma de presenta-
cion de fotografias de la bienal de Sao Paulo, como una manera de ver “a la vez' las
fotografias, una lectura simultanea, una respecto de otra.

Y finalmente, tambien como punto de partida, se propone que los modulos exposi-
tivos sean como un biombo pero que, a través de la estructura que se le dé, dejen
de parecerlo como tal. Aca se trabaja por primera vez el concepto de Estructura de
Variaciones, en donde se decide que, a partir de una estructura basica, pueda des-
plegarse segun las series fotograficas, tamanos, espacio en la sala, etc.

MODULO EXPOSITIVO

Se explora una forma basica de modulo expositivo considerando todas las referen-
cias nombradas anteriormente. El concepto mas trabajado es el de la Estructura de
Variaciones en torno a generar a partir de una pieza basica diversas posibilidades de
disposicion en el espacio. Sin embargo, el trabajo sobre el espacio grafico expositivo
solo llega hasta este punto debido a decisiones sobre la culminacion del proyecto.

131



DEL ESPACIO EXPOSITIVO AL CUERPO GRAFICO EDITORIAL

Se propone que, debido a las condiciones sanitarias, lo mas realista seria cambiar el
espacio grafico de estudio, es decir, pasar de los modulos expositivos a una edicion,
ya que esta mucho mas al alcance de poder realizarse.

De todas formas, se afirma que el cambio en el espacio grafico que contiene las
imagenes no afecta finalmente la propuesta de lectura que se esta realizando en
este estudio, ya que el trasfondo es el mismo, y la construccion del espacio a traves
del diseno para invitar a una experiencia de lectura solo varia en cuanto a las leyes
del espacio mismo (es decir, las posibilidades de una exposicion versus las posibili-
dades que puede ofrecer el diseno de un libro).

En este sentido, el concepto del paspartu se mantiene, pero se articula con un
nuevo concepto: EL Pop Up. Esto, debido a que el pop up tiene la esencia de que
al pasar la pagina las cosas aparecen por su cuenta. De esta manera, se trabaja la
idea de un paspartu movil con caracteristicas de pop up. Pero, ;Por que el pop up?
Esta técnica de plegado de papel ofrece multiples posibilidades llegando incluso a
disenos muy complejos. Sin embargo, la principal razon por la que se decide tener
Ccomo guia esta técnica es que en los libros pop up a traves del paso de las hojas
natural propio de la lectura es que van apareciendo cosas. De esta manera, se crea
una suerte de correspondencia entre lo que es una exposicion: el desplazamien-
to propio de las personas en el espacio para ver las obras graficas expuestas de
determinada manera, y su busqueda por encontrar el angulo, posicion y distancia
adecuada para la correcta lectura.

De manera analoga se invita a que suceda la misma manera pero a nivel del libro:
a partir del hojeo de sus paginas y la busqueda activa del lector por encontrar las
fotografias es que las imagenes iran apareciendo.

Por lo tanto, se explora las condiciones minimas necesarias para realizar un pop up:
la simetria predomina en sus pliegues, medidas y distribucion en el espacio grafico
en el que esta contenido.
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CORTES ORTOGONALES Y ASIMETRIA POP UP

A partir de un corte basico en diagonal al gje de simetria se descubre una gran
familia de angulos vy plisados posibles en el mundo del pop up.
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CONSTRUCCION DE LA APERTURA

Apertura se le llama al calado basico que tiene cada paspartu movil. Ya se ha visto
en los registros fotograficos de las maquetas algunas de las posibilidades que se
descubrieron al explorar ese tipo de corte y plisado. Sin embargo, los angulos mu-
chas veces juegan en contra de lo que permiten ver a las imagenes, por lo que se
empieza a trabajar no solo en qué angulo especifico tiene que ser el corte inicial y
sus posteriores plisados, sino que también idear una manera de abrir esta apertura
inicial para que no tape tanto la fotografia, y aun mas importante, exponer el vinculo
y no la fotografia en solitario, que es lo esencial de este proyecto.

Al trabajar este tipo de paspartu con los vinculos fotograficos directamente (es de-
cir, los pares de fotografias en si mismas y con su diagramacion en especifico y no
cualquier par de fotos aleatorias) se cae en la cuenta de que se necesita algun corte
especial que amplie el esa apertura.

Ademas, se hacen pruebas con paspartu en color negro, o fondo negro y paspartu
blanco, etc., pudiéndose asi observar como cambia la luminosidad de las fotogra-
fias contenidas.

PASPARTU FINALES DESDE UNA ESTRUCTURA DE VARIACIONES

Por ultimo, se descubre una familia de cortes, aperturas y angulos posibles a partir
de la asimetria que es posible generar con la técnica del Pop Up.

Paralelo a eso y tal como se menciono al final del capitulo anterior acerca de los
vinculos fotograficos, se determina agrupar los diferentes tipos de composiciones
espaciales (horizontal, limitados a un mismo borde con distincion de tamanos, y
diagonal, las cuales tienen ademas variaciones internas especificas). Esta categori-
zacion funciona para determinar una estructura basica de los paspartu en general,
luego para cada categoria, y mas tarde establecer pequenas variaciones para las
modificaciones en cuanto a tamanos o disposiciones espejadas. Es a esto que se le
llama la Estructura de Variaciones: la definicion de una base comun para todo, pero
que segun sea el caso pueda irse modificando segun sea necesario, ademas de
generar un ritmo y no asi una monotonia.

Finalmente se deciden presentar en este Cuerpo Grafico 14 vinculos fotograficos
distintos, para los cuales hay 10 tipos de paspartu diferentes, que son los que se
presentan en la ultima seccion de esta edicion.
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CAPITULO 3

Construccion del
Ritmo de Lectura
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ESTRUCTURA DE VARIACIONES Y PAUSAS

La Estructura de Variaciones construida a partir de los vinculos fotograficos, y con
ello, los paspartu que los exponen, van generando un ritmo de ir reconociendo una
misma forma todo el tiempo pero con leves modificaciones. Estas leves modifica-
ciones van a generar sorpresa y expectativas en el lector, situacion que como bien
fue vista anteriormente, es clave para que la lectura sea mantenida en el tiempo. Es
decir, el generar un ritmo a traves de la Estructura de Variaciones es precisamente
la construccion a traves del diseno de una Estructura Narrativa Visual.

Sin embargo, a todo este conjunto de fotografias, aperturas, pliegues, luces y som-
bras, se decide otorgar una pausa visual en la aventura de la lectura a traves del
tipo de grabado sin tinta conocido como Gofrado.

GOFRADO: DETENCION EN SU LECTURA

JPor qué el Gofrado? En primer lugar porque al ser un grabado que, a pesar de ser
el Unico tipo que es sin tinta, de igual manera es una grafia, una marca de algo que
estuvo ahiy que marcod un antes y un despueés. Segundo, porque precisamente esa
marca esta sujeta totalmente al punto de vista en que se lea su textura: todo depen-
de del angulo en que incida la luz en el papel.

A partir de lo anterior se puede afirmar que a pesar de que esan lenguajes graficos
totalmente distintos —el de los paspartu mas bien evidentes ya que son aperturas
que generan un volumen al emplear el movimiento de la pagina, y el del gofrado,
que hay que ser sutil en encontrar el punto especifico para poder leer las leves
texturas en el papel—, en ambos casos sucede el hecho de que el lector tiene que
moverse para leer, tiene que buscar para encontrar el punto perfecto para su lectu-
ra. Sin embargo, sucede que en el caso del Gofrado la exigencia de la detencion es
mucho mayor debido a su mayor sutileza.

Incluso, haciendo una relacion aun mas alla, el gofrado, tal como la fotografia, es
producido gracias a la luz, y en el caso de este caso de estudio, los paspartu movi-
les también generan una serie de luces y sombras gracias a sus pliegues.

En cuanto a la grafia que esta en ellos, se trabajo en torno al mismo lenguaje de
diagonales y espacios asimeétricos que contienen los paspartu. Pero a diferencia de
ellos, los cuales ocupan una gran superficie del espacio en el que estan contenidos,
los grabados estan compactados en una zona delimitada por grandes margenes en
el total de la pagina.

Lo anterior fue pensado como una analogia de lo que ocurre con las fotografias: en
primer lugar, la informacion grafica es densa en cada una de ellas. Y segundo, como
la base de este estudio no son la exposicion de fotografias en si mismas sino que

en dialogo junto a otra, con el grabado se trabaja en torno a la misma idea: la co-
rrespondencia de una pagina respecto de la otra, solo que con parametros graficos
un poco distintos al de las fotografias contenidas en un paspartu.

Y por ultimo, existe un contraste en la composicion en el espacio entre las paginas
de las fotografias y paspartu en comparacion a las de los grabados: Las fotografias
que son de formas siempre regulares estan contenidas dentro de una apertura en
la pagina totalmente asimétrica, la cual incluso tapa parte de la imagen, rompiendo
asi con esa estructura. En contraste con eso, los gofrados, que en si mismos son un
conjunto de relieves aleatorios y asimetricos, estan contenidos en una forma que
viene a ordenar y a delimitar dicha aleatoriedad, ademas de otorgarle el aire visual
necesario del resto de la pagina para esa densa composicion.

MATRICES

Son realizadas con un papel grueso a traves de diversos plisados, tal como una es-
pecie de origami aplastado. Trabajar el gofrado de esta manera y no de otra permite
una sumatoria de las capas de la matriz, tal como ocurre como su fuesen capas de
una transparencia.

Registros de algunas de las matrices y sus detalles:

139



140

Bibliografia

TEXTOS CITADOS

Covarruvias, C. (2020). El Sentido del Acto. noviembre 28, 2020, de Taller de Ame-
reida Sitio web: https.//wiki.ead.pucv.cl/Taller_de_Amereida_2020#Segunda_Par-
te._El_sentido_del_acto

Merleau-Ponty, M. (1975). Fenomenologia de la Percepcion. Barcelona: Peninsula.
Adams, A. (2002). La Copia. Madrid, Espana: Omnicon.

Ricoeur, P. (2000). Narratividad, Fenomenologia y Hermenéutica. Analisi: quaderns
de comunicacioé i cultura, N. 25, p. 189-207

Paz, O.(1956), El Arco y la Lira (archivo PDF). Recuperado de http://www.ecfrasis.
org/wp-content/uploads/2014/06/0Octavio-Paz-El-arco-y-la-lira.pdf

lommi, G. (1985). Norma y Apartado. En Diez Separatas del Libro no Escrito. Valpa-
raiso: Escuela de Arquitectura, ucv.

lommi, G. (1985). Teoria de la «Interrupcions. En Diez Separatas del Libro no Escrito.
Valparaiso: Escuela de Arquitectura, ucv.

Eisenstein, S. (1974). El Sentido del Cine. Buenos Aires, Argentina: Siglo XXI Argenti-
na Editores SA.

Eisenstein, S. (1095). La Forma del Cine. México: Siglo XXI Editores.
Pinel, V. (2004). El Montaje. Barcelona, Espana: Paidos.

141



142

Iser, W. (1987). El Acto de Leer: Teoria del Efecto Estético. Madrid, Espana: Taurus
Ediciones.

Ricoeur, P. (2003). Tiempo y Narracion. lll: El Tiempo Narrado (Vol. 3). Siglo XXI.

lommi, G. & Reyes, J.. (2016). Eneida - Amereida. Edicion anotada. julio 20, 2020, de
Biblioteca Constel Sitio web: https://wiki.ead.pucv.cl/Eneida_-_Amereida._Edici%-
C3%B3n_anotada

Grassi, E. (1999). Vico y el Humanismo: Ensayos sobre Vico, Heidegger y la Retorica.
Barcelona, Espana: Anthropos Editorial.

Rodriguez-lzquierdo, F. (1994). El Haiku Japonés: Historia y Traduccion. Madrid,
Espana: Hiperion.

Girola, C. & lommi, G.. (1984). Mantos de Gea. Vina del Mar: Escuela de Arquitectura
ucv.

FOTOGRAFIAS USADAS EN EL CUERPO GRAFICO

Como se menciono desde un comienzo, el trabajo con los vinculos fotograficos
se basa en los registros disponibles existentes en el Archivo Historico José Vial
Armstrong. Para eso, se exploro la plataforma de Flickr, la cual es de libre acceso:
https.”/www.flickr.com/photos/archivo-escuela/

1. SA pat 69 - Acto teatro Patillo en Horcon - 56
CAP it 73 - Phalene de los Proyectos de Titulo - 18

2. CAA dis 98 - Encuentro de los Disenos 2 - 030
PH-AP hor 64 - Phaléene Horcones 6 - 011

3. TRA cal 86 - Travesia Caldera (Habitaculos para el desierto) - 073
CAA tam 91 - Acto del Taller de Amereida - 02

4. CL lam 14 - Diplomado madera laminada - 063 - E. Torrealba
CL ame 98 - Taller de Amereida (Manuel Casanueva) - 17

5. PH-AP hor 64 - Phalene Horcones 3 - 01
PH-AP hor 64 - Phaléne Horcones 6 - 010

6. TOR cie 74 - torneo carrera a ciegas lll - 20
TRA cal 86 - Travesia Caldera (Habitaculos para el desierto) - 010

7. EX exp 82 - Expo 30 anos eladl y Ciudad Abierta (Montaje exposicion MNBA) - 32

CAA san 81 - Acto de San Francisco - 23

8. TRA bal 90 - Travesia Raul Marin Balmaceda - 012

9. AC des 98 - Despedida y bendicion titulantes - 03
AC rec 08 - Acto de Recepcion a primer Ano -161

10. TOR man 92 - Manto Aerodinamico- 96
EX ca 92 - Exposicion de los 40 Anos - 04

11. ED tit 88 - Exposicion titulacion DG presentacion travesia Trehuaco - 013
PH-AP pri 64 - primera Phaléne - 61

12. PH-AP hor 64 - Phalene Horcones 2 - 033
EX bie 91 - Acto Inauguracion | Bienal Diseno - 05

13. EG gir 60 - exposicion Claudio Girola - 008
CL cc g2 - distintos deportes Il - 044

14. FDI emb 01 - Embarcacion Amereida -018
CAA fco 06 - Torneo dia de San Francisco - 232
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Impreso y Encuadernado en diciembre del 2020
en la ciudad de Valparaiso.

Interiores compuestos con la familia tipografica Raleway,

Para las paginas de texto se uso papel Environment Natural
Smooth de 1189, y para el Cuerpo Grafico el papel
Environment Natural Smooth de 2109 para las fotografias y
paspartu moviles, y el papel Fabriano Acuarela 200g para
el gofrado. Impreso en Inyeccion de Tinta y prensa manual,
respectivamente.
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