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"Toda observacién viva, competente y desapasionada, conserva, des-
de cualquier punto de vista, su valor y su significado. La unilateralidad y
las limitaciones del punto de vista (de la posicién del observador) siempre
pueden ser corregidas, completadas y transformadas (recalculadas) me-
diante observaciones desde otros puntos de vista. Los puntos de vista des-
nudos (sin observaciones vivas y nuevas) son estériles”.

M. M. BAJTIN.
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1. Punto de partida. Durante la primera quince-
na de diciembre de 1987, el pintor Julio Escdmez hi-
zo una exposicién de sus obras en la Galeria Joa-
quin Garcia Monge, en honor a don Francisco
Amighetti. Pinturas, dibujos, pasteles y grabados,
constituyeron la muestra de 30 de sus obras dedica-
das al maestro costarricense, con motivo de su octo-
gésimo aniversario. Dias mds tarde, Alvaro
Zamora publicé una critica de dicha exposicién en
un periédico nacional. La tensién entre los discur-
sos manifiestos: el del creador, materializado en
30 textos artisticos, y el del critico, motivé las refle-
xiones que siguen.

Como los textos involucrados en mi anélisis
son objetos semié6ticos, deben considerarse produc-
tos de précticas significantes. Los de Escdmez, co-
mo lo sefialé, corresponden al discurso artistico
pictérico; el de Zamora, en cambio, realiza el dis-
curso critico de la produccién artistica. En estricto
sentido, por consiguiente, el discurso critico es un
discurso sobre otro discurso. Es necesario puntua-
lizar al inicio que tal diferencia no es superflua;
por lo pronto, la critica es, siempre, una lectura;
un intento de aprehensién, interpretacién y com-
prensién de otro texto y, por intermedio de éste, del
discurso que lo precede.

La palabra "lectura” es un cultismo derivado
del verbo latino lego, -ere, cuya primera acepcién
significa 'recoger; escoger, labores vinculadas
al trabajo no semiético, aunque permitieron la
comparacién sobre cuya mediacién surgié el sig-
nificado 'figurado” que predominé en la fase ro-
mance: de legere proviene nuestro verbo leer, se-
ménticamente adscrito al campo de los procesos se-
miéticos. La lectura es, en efecto, un proceso desti-
nado a describir el sistema de un texto particular,
a poner en evidencia el sentido de un determinado
textol. Semiéticamente, hay un matiz sensorial
originariamente inscrito en el significado de le-
er: la capacidad visual; sin embargo, en la actua-
lidad se ha producido una expansién de dicho sig-
nificado, y la lectura se entiende como un proceso
referido a textos no sélo visuales.

Una iltima precisién sobre la categoria lectu-
ra que tanta importancia posee para el anélisis

1 Poner en evidencia el sentido de un texto es un proceso
histérico. En términos semiéticos, segiin Eliseo Verdn, es utili-
zar una "gramética” de reconocimiento para identificar las
marcas de una "gramética” de produccién en materias signifi-
cantes. (Las comillas apuntan a la condicion sociohistérica de
tales "graméticas”, que permite tener siempre presente que no
existe "la” lecturas de un texto, sino lectura muiltiples de &,
aunque no infinitas, condicionadas por la semiosis. VERON:
1980 y 1985; asimismo, GAINZA:1983.

que haré a continuacién. Repito que por lectura de/
be entenderse un proceso de discriminacién, dis
cernimiento y distincién de los componentes dis:
cretos del sentido de un texto determinado. La pala:
bra sentido, a su vez, remite a otra categoria que e§
indispensable vincular con la de lectura: la semio
sis. Los textos son articulaciones de significados
que, en su conjunto, constituyen el contenido de in:
formacién transportada o vehiculizada en cada
uno de ellos. Todo texto tiene, por tanto, un conteni:
do; también el canto del yigiiirro o el cacareo dé
una gallina?, y, en el 4mbito de la comunicacién
entre mdquinas, cada texto intercambiado por log|
ingenios electrénicos inventados por los hombres|
Pero ninguno de los textos animales ni de los pro-
ducidos por las mdquinas, posee sentido; este tér
mino denota una condicién estrictamente humay
na. Con la mayor precisién posible: el sentido es
la propiedad relevante o distintiva de la comunica:
cién humana.

A pesar de los riesgos de la reificacién, es ne:
cesario representarse de alguna manera la formd
que posee la organizacién social de las préctica
significantes. A la categoria de semiosis (sociall
utilizada por E. Verdn, le he adjudicado, metaféri
camente, el cardcter de espacio posible, a travé
del cual discurren "las redes sociales del sent¥
do"3. Es necesario considerar, sin embargo —y ¢0
mo apunta Verén—, que "la discursividad es ull
proceso de espacio-temporalizacién de la materid
lingiiistica: despliegue espacial y puesta en sé
cuencia en el tiempo, inextricablemente ligados é
uno con la otra. Contrariamente a la opinién dé
Saussure, el orden del discurso no es lineal" (\g
RON: 1985; 19). De manera que la nocién de esp#|
cio empleada en la metédfora, debe ser asumida

mo una mera referencialidad comparativa enﬁ‘
da por la necesidad de comprensién.

Con todo, la semiosis constituye uno de los ni
veles de la reproduccién social: "No hay nada qué
no pertenezca a la reproduccién social, que no o*l
el producto histérico de una forma de préctica s

2 Cp. KONDRATOV: 1973; 16 y s. A propésito, sefiala d;
tualmente: "El lenguaje de las gallinas posee unos 10 sign®
elementales; combinéndose forman unas dos docenas de "sif
nos compuestos” (a modo de "orden categérica”, q'ueconltli
dos signos repetidos de llamada)”, p. 17. 4

3 VERON: 1985; 20. Digo espacio "posible” porque la ®
ciosemiética carece, hasta el momento, de instrumentos y pro®®
dimientos operatorios que permitan, siquiera en un punto y
mento determinados, dar cuenta de la totalidad de précticas sif
nificantes simulténeas que tienen lugar en una formacién
némico-social concreta.
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cal (...) Se trata de encontrar en el interior de la
reproduccién social algunas distinciones suficien-
temente acogedoras para no ser vacias, y suficien-
temente formales para poderlas reaplicar indepen-
dientemente de la incesante variacién de los conte-
nidos histérico-sociales” (ROSSI-LANDI: 1980; 70-
74). La semiosis es la categoria necesaria para
dar sentido a las précticas significantes de los
hombres: sus discursos y textos-mensajes, produc-
tos del trabajo social que, por efectuarse en socieda-
des de clases, surgen, circulan y son reconocidos
en y por las condiciones de la lucha de clases que
histéricamente caracteriza a toda formacién eco-
némico-social4.

En consecuencia, la lectura no es otra cosa
que un intento por adjudicar sentido a un texto de-
terminado, a sabiendas de que ello estd condicio-
nado por ideologias, hegemonias y actuaciones po-
litico-econémicas5.

2. El lenguaje de la produccién artistica. El
desarrollo de la teoria general de los signos y sus
sistemas, ha permitido reconocer el cardcter priva-
livo de la organizacién discursiva del arte. Pres-
tindo del anilisis --arduo, complejo, fascinante;
aunque no pertinente para los fines de este trabajo--
de los origenes del discurso artistico; es decir, de
las condiciones histéricas que permiten que en un

mensaje se identifique, ademds de su senti-
do referencial primario, un segundo sentido; a la
vez, entretejido con el primero y manifiesto por su
intermedio, de tal modo que sin el concurso de ese
sentido primario, el que denomino aqui secunda-
Mo nunca podria materializarse. Considero que
ésta es una cuestién fundamental; pero su aborda-
Je exige una motivacién diferente de la que da lu-
gar a estas lineasS.

e

4 La categoria "lucha-de-clases” representa la asimetrfa
%cial provocada por las contradicciones econémico-politicas
Presentes en todas las formaciones sociales que existen y han te-
Nido existencia histérica.

5 Todo texto es producto de investimientos de sentido; la
lecturg es, también, colocacién de sentido --aunque sea distinto

dispuesto en la produccién-- en un espacio-tiempo que puede
%10 coincidir con el de la emisién. (VERON:1980;147).

. La proximidad semiética de los discursos estéd deter.mi-
fada por las précticas sociales; entre éstas, la gn:sal);@e)c:;
Préctica social del conocimiento --que constituye uno de los €]
&M'menhlee del proceso de desarrollo de los hombres--, vin-
Qla dog tipos de discursos, diferenciados por la utilizacién en u-
™ de ellos de un sistema secundario. Me refiero a la distin-
:‘ entre discurso cientffico, por un lado, y, pozldm, h:edlm-

mitolégico, religioso y artfstico; estos tres dltimos mnni-.
flestan por medio de un lenguaje secundario (LOTMAN: 1978;
1146, La referencia en p. 20).

En efecto, una de las realidades signicas que
aqui concitan mi atencién, es una articulacién de
textos pictéricos que nuestra conciencia social re-
puta como artisticos: en este momento histérico y
dentro de estas condiciones histéricas de reproduc-
cién social. Su emisor, Julio Escdmez, es conside-
rado socialmente un artista, tanto a nivel nacio-
nal como internacional. EIl dmbito sociohistérico
en que sus productos --0 sea, los textos-mensajes
pictéricos resultantes de sus précticas significan-
tes--circulan, es aceptado como artistico; y el ca-
nal, por cuyo intermedio accedemos al reconoci-
miento de los textos, es la sala de exposiciones ar-
tisticas. Con todo, lo anterior no bastaria para que
objetivamente pudiésemos afirmar que esa articu-
lacién de textos corresponde al discurso artistico
pictérico; esto, por el hecho de que el unico rasgo
material --de cardcter signico, por supuesto-- que
le confiere la calidad de artistico a un texto, es la
presencia de ese segundo sentido arriba apuntado,
resultante de la codificacién-descodificacién de
un lenguaje secundario.

Los hombres empleamos colores, trazos, line-
as, contrastes cromaticos y, asimismo, una sinta-
xis entre esos y otros componentes del sistema no
verbal de signos cromoscépicos, para diversos efec-
tos; muchos de ellos bordean el a4mbito estético, en
la medida en que cumplen los propdsitos del len-
guaje ornamental: diariamente, por ejemplo, se-
leccionamos signos cromoscépicos para codificar
nuestra vestimenta o la disposicién del espacio do-
méstico; por su parte, el espacio urbano manifiesta
la constante presencia de los signos cromoscépi-
cos. Podrian multiplicarse los ejemplos de este ti-
po, pero en ninguno de ellos se hallaria la funcién
artistica; ésta sélo se hace material por interme-
dio del lenguaje secundario "modelizante” o "mo-
delizador" del arte?.

Puede afirmarse que un lenguaje secundario
modelizador es un sistema de signos que, a través
de otro --para los efectos: lenguaje primario--, per-
mite codificar textos que permiten instaurar y pro-
poner un modelo de la realidad. Dicho sistema
signico es secundario en un doble sentido:de un la-
do, como ya se dijo, porque necesita la existencia
de otro por cuyo intermedio puede materializarse,

7 A nivel verbal, lo que afirmo en relacién con las précti-
cas significantes cromoscépicas se expresa como oposicién en-
tre "literaturidad/no literaturidad”, distincién que separa los
textos literarios de todos los otros textos verbales. Cf. LOT-
MAN: op. cit.; 123-247. (La traduccién espafiola del libro de Lot-
man utiliza los términos "poesfa/prosa” para referirse a la opo-
sicién aquf comentada). Vid.: GAINZA:1984.
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permedndolo; y, de otro, porque su apropiacién y -
-a partir de ella- su manejo productivo, suponen
la capacidad de reflexién, de re-presentacién, esto
es, de un "segundo”’ movimiento, de una actitud re-
troalimentada y, por lo mismo, dispuesta en una
"segunda" instancia respecto de la realidad8.

Por intermedio del lenguaje no verbal cro-
moscépico, Escdmez instaura y propone un modelo
de las relaciones sociales de produccién que han
condicionado el desarrollo de su conciencia. Na-
turaleza y sociedad aparecen intimamente fusio-
nadas en su percepcién de la realidad, toda vez
que el eje fundamental en cuyo torno se articulan,
es el de la explotacién, la asimetria social, el verti-
calismo del poder. Los fenémenos naturales cons-
tituyen grandes metdforas o metonimias de las re-
laciones sociales que, en su éptica, caracterizan la
formacién socioeconémica nutriente de su con-
ciencia.

La exposicién de Escdmez es un macrotexto, o
sea, un conjunto de textos que, aun cuando estdn
dotados de autonomia comunicativa, se hallan ar-
ticulados en un mismo acto de comunicacién. El
sentido de éste puede describirse como un desga-
rrador testimonio de la lucha de clases; en algu-
nos de los cuadros, dicha categoria es un nicleo se-
médntico; en otros, un rasgo sémico articulado a
los otros semas para sustentar el sentido wltimo:
la desigualdad, la injusticia y la explotacién so-
ciales.

La sensibilidad expresada en los textos condu-
ce nuestra mirada desde las imdgenes hacia la
comprensién de un mundo en que alternan el mo-
mento de alegria, la limpidez de una mirada de re-
conocimiento, el gesto cotidiano de personajes del
sombrio mundo de los explotados y marginados,
con la opulenta, viciosa y obscena existencia de
los que tienen el poder. A la ternura se opone el
oprobio; al altruismo, la ignominia: el universo
pictérico de Escdmez no transa.

Todo texto es el encuentro de todos los textos
que lo preceden; por eso mismo, es, sobre todo, la
identificacién de una otredad, la realizacién de
un "principio dialégico” comunicacional institui-
do en todo emisor como condicién inexcusable de

8 Utilizo el término "realidad” para denotar el conjunto
de objetos y relaciones que constituyen el universo referencial
de la conciencia cotidiana; en é] se incluye la propia concien-
cia, con sus diferentes estratos, como el imaginario.
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la semiosis?. La exposicién de Escdmez es tamdl
bién un texto, un macrotexto, cuya emotividad (o]
"expresividad”, en términos de la traduccién cas!
tellana de Bajtin) consiste en una respuesta a

tos que impugnan o propugnan, segin fuere el

so, las condiciones de explotacién social.

modelizador (artistico), le permite a Escdmez
transgredir el sistema no verbal cromoscépico pa-
ra apropiarse de un modelo de nuestra existenci

latinoamericana, tercermundista, neocolonialit
que, en su emotividad, es manifestacién de unafs
sensibilidad social que denuncia, apela y recla-
ma la intervencién discursiva de su destinata-

riol0,

!

t

|l

La codificacién de un lenguaje secundariofl
1

I

las articulaciones semédnticas de sus textos, los ele-
mentos de su actitud hacia los enunciados ajenos.l
Basta observar, por ejemplo, el singular manejo
del color que, en cuadros part:cularmente emoti-|!
vos como "La tormenta" --en mi lectura, desgarra-{
dor testimonio de cataclismos sociales provocados|
por la agresién de las capas dominantes sobre el
pueb]o (caso de los regimenes de seguridad inte-|
1
1
1
|

]
(
El macrotexto pictérico de Escdmez ofrece, en]l
|
|

rior del estado en América del Sur)--, constituye
un factor de "contestacién”, en el sentido bajtinia-
no. El propio Bajtin aﬁrma que, en la comunics
cién linguoverbal, la entonacién es especialmente
sensible y "siempre estd dirigida al contexto';|
equivalente a este significativo rasgo de los textos 1
linguoverbales, el manejo de los recursos cromati-|
cos es, en términos generales, el instrumento que|
Escdmez pone al servicio de la emotividad y de su|
aguda percepcién del "otro". Asimismo, apuntan|
a idéntico objetivo los simbolos recurrentes de su|
universo figurativo, como el caballo, por ejemplo. 1

3. Lectura y critica. Como afirmé arriba, e |
discurso critico es, en estricto sentido, un discu r-‘-i
sobre otro discurso. Por esta condicién de su fina-

9 Vid.: BAJTIN: 1982; 248-293. Aludiendo a los
constitutivos de los textos (en la traduccién espafola, "enuncit
dos"), sefiala Bajtin que todo producto (semiético) siempre estd
orientado hacia la respuesta de otro(s). Cf. TODOROV: 1981; es- |
pecialmente, pp. 67-93. Al
=
10 "La expresividad de un enunciado [texto] nunca p i
ser comprendida y explicada hasta el fin si se toma en cuent® |
nada més su objeto y su sentido. La expresividad de un enu! 1
ciado siempre, en mayor o menor medida, contesta, es decir, ex |
presa la actitud del hablante [emisor] hacia los enunciados 'j 2|
nos, y no Unicamente su actitud hacia el objeto de su propio @
nunciado”, BAJTIN: 1982; 282, ‘
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d intrinseca, la critica corre siempre el riesgo
de desempefiar, comunicativamente, un rol vica-
rio. Como una posibilidad de esclarecer la produc-
tividad discursiva de la critica, me parece conve-
niente diferenciar entre "comentario” e "interpre-
tacion”, términos que habitualmente se utilizan
para calificar los textos criticos. En mi opinién,
hay una diferencia cualitativa entre ellos que per-
mite tanto una mas adecuada comprensién del pa-
pel sociocultural de los criticos, como un marco re-
ferencial para evaluar el otro texto que motiva es-
tas lineas: la critica que Alvaro Zamora hizo del
macrotexto pictérico de Escdmez.

Como lo evidencia su etimologia, el comenta-
ro --que suele ser la materializacién dominante
del discurso critico- es un esfuerzo de la mente
(raiz fundamental del término) para explicar un
texto. El producto de ese quehacer es otro texto que,
para explicar el primero, lo glosa y reescribe, refle-
Jando su sentido, reproduciendo su cardcter tex-
tual de mejor o peor manera. Cierto es que hay co-
mentaristas dotados de una aguda capacidad crea-
fi"ﬂ. y que logran intuir relaciones profundas de
intertextualidad --aunque no lo evidencien con es-
2 nomenclatura-- en el texto que critican (o sea,
®mentan). Pero lo que escapa siempre de un co-
Mentario --en el sentido que le he dado al térmi-
M-, es la referencia a las condiciones de produc-
tién del texto objeto.

La interpretacién, por su parte, es un proceso
Que, conceptualmente, estd enmarcado por las
Précticas de traduccién; asi lo confirma, por lo de-
Mis, su etimologia. Asimismo, pertenece a un
@mpo léxico correspondiente en castellano al
ue, en lengua inglesa, utiliza Charles S. Peirce
Para identificar una de las dimensiones de su con-
®pci6n triddica del signo: la que corresponde a

8 factores que operan en la relacién entre los sig-
108 y sus usuarios. EI "intérprete” y el "interpre-
tante" son categorias semiéticas que, por un la(!o,
Superan los marcos de la concepcién inmanentis-

de los signos, y , por otro, establecen las condicio-
"es del sistema productivo de los signo, proceso so-
Yl e histérico que, por lo demds, diferencia cuali-
ivamente las practicas significantes humanas
la produccién de signos de los animales o de las
uinasl!!,

_ La interpretacién, asumida en su finalidad
tl'f‘!l'tem:ial, supone dar cuenta del sentido de un
\‘-—‘_—_; "
u Cp. GAINZA: 1983; 78 y s. Abordo en este mismo trabajo
% nocién de ‘traduccion’ (74 y s). Util es, ademés, ver: VE-
FON: 1980, y TORDERA: 1978. La presentacién del concepto de

nte’, en PEIRCE:1974; 22.

texto dentro del proceso de su produccién; en otras
palabras, la interpretacién fiel de un texto ha de
considerar su condiciones de produccién, de inter-
cambio y de reconocimiento. Los términos utiliza-
dos son muy semejantes a los que emplea la econo-
mia politica, pero ello no es casual, habida cuenta
de que muchos lingiiistas, entre los cuales destaca
Ferdinand de Saussure, han percibido la afinidad
que existe entre las prdcticas comunicativas y las
econémicas!2, Los textos son productos insepara-
bles de sus condiciones de produccién, de inter-
cambio y de reconocimiento. Cualquier texto lle-
va en su sentido el contexto sociohistérico que lo de-
termina; dicho de otra manera: el sentido del texto -
-no su "contenido"-- estd inserto en un haz de rela-
ciones determinadas por su condicién de producto
de una préctica social especifica.

De acuerdo con lo dicho, la funcién social del
discurso de la critica deberia consistir en una in-
terpretacién del texto objeto de su interés; esto es,
en un esclarecimiento de las relaciones que exis-
ten entre el sentido del texto y su contexto (condicio-
nes particulares y generales de su produccién). Si
se procediere de esta manera, se lograria: a) impe-
dir la tautologia de la reproduccién del sentido su-
puesta en el comentario; b) dar cuenta de las impli-
caciones sociohistéricas que tiene el sentido inves-
tido en el texto, y c) legitimar, objetivamente, las
miiltiples "lecturas” que pueden hacerse del texto,
que conducen a invariantes enriquecedoras de la
aprehensién de su sentido.

4. El rabano por las hojas. El texto de Alvaro
Zamora estd muy lejos de proponer una interpreta-
cién del macrotexto artistico-pictérico de Esca-
mez. No tendria nada de particular que fuese asi,
toda vez que una aproximacién como la que dicho
critico efectiia es la usual en nuestro medio, de no
ser por el hecho de que fue la unica critica "ofi-
cial" de la exposicién del pintor Escdmez y que,
por lo mismo, el errdtico comentario en que se sus-
tenta, histéricamente queda como la "voz" piblica
y colectiva de un juicio valorativo. Esta circuns-
tancia me ha parecido injusta respecto de las virtu-
des de la obra de un artista de la calidad de Julio
Escdmez, y me ha movido a proponer mis puntos
de vista sobre la indole del discurso critico y su
funcién social.

No basta, a mi juicio, con tener un conoci-
miento mds o menos profundo de las magnitudes

12 Cf. BENVENISTE: 1977; 104 y s. Vid., asimismo: ROS-
SI-LANDI: 1972; 11-82, especfficamente orientado a describir

lupﬁcﬁcauifniﬁmnteswmnnmemdo
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intrinsecas de un texto artistico (de cualquier natu-
raleza: pictérico, musical, literario, etc). Es insu-
ficiente la capacidad de identificar los signos de
un texto y de distinguir las relaciones con que han
sido dispuestos en la estructura textual . Por su-
puesto, dichos conocimientos no sélo son necesa-
rios sino imprescindibles en todo proceso de lectu-
ra critica; pero por si solos no permiten trascender
el producto. Su innegable validez adquiere rele-
vancia, en cambio, cuando se hallan insertos en
una comprensién del texto que dé cuenta de los vin-
culos que éste tiene tanto con las condiciones socia-
les e histéricas de su emergencia como producto,
de su circulacién y de sus "lecturas”, como con
sus condiciones de intertextualidad e interdiscur-
sividad que lo constituyen como texto en una espe-
cifica red semiética.

La critica de Zamora, distribuida en cuatro p4-
rrafos, solo dedica uno de ellos --el primero-- a co-
mentar el sentido de la exposicién de Escdmez; en
extensién de escritura no es mds que una quinta
parte del texto critico; las restantes son observacio-
nes sobre los materiales utilizados, el tipo de "en-
marques” (sic) y la disposicién del montaje de la
exposicién. Entremedias, sin embargo, hay una
afirmacién inquietante: "los trabajos [de Esc4-
mez] no revelan proyecto estético alguno; son chis-
pazos de inspiracién desvinculados entre si".
Ms4ds adelante me referiré a ella. En cuanto a su
insistente recurrencia a objetar materiales y utile-
ria, pareciese que el critico sélo estaria en disposi-
cién de asignar sentido a un macrotexto pictérico
cuyos materiales --que no su materia significante--
sean pulcros, ;0 lujosos?

Me parece conveniente recordar una de las
contribuciones més valiosas de Karl Biihler, con-
sistente en la distincién entre campo simbélico y
material conductor —en términos posteriores a los
de su tiempo, el "canal” comunicativo--, muy util,
en mi opinién, para dilucidar la cuestién aqui tra-
tada (BUHLERS3: 1968; 376-381).

Lienzo, cartulina o papel son materiales que
pueden, o no, utilizarse como "conductores” de un
texto. El papel de esta pédgina es, por ejemplo, ca-
nal del texto verbal escrito que he elaborado para
comunicarme con mis lectores. Pudiese ocurrir
que la calidad del papel no fuese tan buena como
la del tipo que utilizan revistas de los centros me-
tropolitanos; o bien, que la tipografia careciese de
claridad o nitidez, propiedades que pueden hallar-
se en publicaciones costosas. Pero ninguno de
esos defectos seria achacable a las limitaciones o
bondades que, eventualmente, pudiese tener mi
texto. En efecto, éste s6lo guarda una estrecha rela-

cién con el campo simbélico en que estd inserto: la|
sintaxis representativo-mostrativa de la escritura
castellanal3.

El texto pictérico se despliega también a tra|
vés de un canal que proporcionan materiales cof
mo el papel, en sus diversos tipos, y el lienzeo
Aparte de sus condiciones de materiales conducte
res, ni en el papel ni en el lienzo es posible hallar
rasgos del sentido de los textos; éstos, como en
caso de la escritura verbal, se vuelven textos en st
campo simbélico, que es la especifica "sintaxis'
del lenguaje no verbal cromoscépico (BUHLER?
1968; 254-256).

Es descorazonador que las cuatro quintas par
tes de la critica de Zamora estén destinadas a eve
luar el canal de los textos pictéricos de Escdmez
Por lo mismo, sorprende observar que el titulo d¢
su articulo, "El trabajo de Escdmez", no sea cohe|
rente con el texto critico; de no ser que por "traba
jo" quiera entender, en este caso, todas las ocupa
ciones que conduzcan a la puleritud del canal, 4
esmero para presentar en las mejores condiciones
los simples materiales conductores.

Me resisto a creer que una mala intencién 0
una intencién oculta-- guie la aproximacién criti
ca de Zamora, aunque es sugestivo que comienct
su texto con la expresién: "Acaso podriamos pené
trar...", referida al hecho de que, no obstante rece:
nocer el critico algunas bondades de ciertos cu#
dros de Escdmez, considera que la tarea critica sé
resiente por lo que considera "urgencia” expositi
va. |

El adverbio de duda "acaso" introduce el desé
rrollo discursivo de su texto; por su contenido
madntico, esta palabra est4 adscrita al campo de I8
deixis modal: muestra 'no certeza' (incertidum:
bre, suspicacia, duda), respecto de la situacién
municativa concreta en que se emite el textol4.
valor textual, por consiguiente, instaura un cli
de ambigiiedad, jprecisamente, al inicio de la e
tica! Por otra parte, el adverbio en cuestién deﬁ{;
mina el significado de la perifrasis: "podriamo®
penetrar”, equivalente a la forma simple "penetr#
riamos”, modificada por los semas de 'posib"£|
dad / no posibilidad; decisién / no decisién’
pios del verbo auxiliar "poder” que, ademds, est
conjugado en el tiempo que, tan acertadament®
Andrés Bello denomina pospretérito: esto es,

13 Cf. GAINZA: 1975.

14 Prescindo del examen de las otras acepciones de la
bra, porque escapan del marco de este trabajo.
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ma verbal en la que el tiempo es mostrado con pos-
terioridad a una temporalidad anterior. Esto sig-
nifica que el acontecer denotado por el verbo se per-
tibe como una posibilidad sujeta a condiciones pa-
ra su realizacién, aunque "anteriormente” el emi-
sor ha decidido no hacerla.

5.;Noes el sentido un trabgjohumano? Lain-
teraccién comunicativa de los hombres consiste
en investir de sentido materias significantes, o, lo
que es lo mismo, "colocar el sentido en el espacio-
tiempo" (VERON: 1980; 147). Este investimiento
se produce en los dos polos del proceso de la comu-
nicacién: en la emisién y en el reconocimiento
textuales. Por razones que no procede examinar
aqui, la relacién entre los dos momentos de inves-
timiento de sentido, correspondientes a cada polo,
es de asimetria; hay, aunque sea leve en ciertos ca-
808, una diferencia entre el sentido producido y el
sentido reconocido en un mismo texto, debido a las
tondiciones sociohistéricas en que se producen y
e reconocen los textos.

Dicho condicionamiento sociohistérico de_pen-
de de la naturaleza que tienen las précticas signi-
ficantes: en la medida en que surgen como me-
dios destinados a satisfacer necesidades de los
hombres, tienen el cardcter de trabajo (ROSSI-
LANDI: 1972; 11-62. También GAINZA: 1983; 68).
Investir de sentido materias significantes es tra-

Jar semi6ticamente.

Ahora bien, afirmar que la exposicién de Es'-
tdémez no revela "proyecto estético alguno”, equi-
Vale a decir que carece de sentido. Dificilmente
Podria significar otra cosa, pues la palabra "pro-
Yecto" denota la elaboracién de un plan de ejecu-
tién. (Omito referirme a la operacién delimitado-
™ del sentido de un texto artistico, que lo reduce a

manifestacién de un "proyecto estético”, aun-
que creo necesario apuntar al paso que, en un texto

ico, por ejemplo, puede reconocerse una poétlc_a
esto es, un proyecto estético) como una de las arti-
tlaciones seménticas de su sentido).

Concedo que estoy interpretando las palabras

e Zamora; que ¢l no afirma explfcitamgnte que
exposicién de Escdmez carezca de sentido. Con
odo, 1a expresién yuxtapuesta a la que he
®mentado: "[ los trabajos de Escdmez] son 'chlgpa—
28 de inspiracién desvinculados entre si”, tiene
®mo eje semantico el significado de la palabra
svinculados”, que apunta a un conjunto no or-
8inico, a una sumatoria de elementos que no al-
®anza la condicién de totalidad; en fin, a una reu-
incoherente de “chispazos de inspira-

83

cién"(otra expresién minusvalorativa del produc-
to significante criticado, toda vez que "chispazo”
denota algo momenténeo, accidental, inesperado,
transitorio, sorpresivo). De este modo, la inexis-
tencia de un proyecto estético y el desvinculamien-
to entre los elementos de un conjunto (que ni si-
quiera es un todo), no pueden sino referirse a la ca-
rencia de sentido.

Arriba procuré identificar los rasgos de la no-
cién de sentido, dentro de una teoria general de la
semiosis. En el mismo marco conceptual, creo ne-
cesario agregar a dicha nocién la de su ocurren-
cia en la interaccién de los hombres. Para ello
hay que recurrir a la categoria de reproduccién so-
cial, cuya comprensién supone reconocer que nues-
tros comportamientos, con escasisimas excepcio-
nes, han sido socialmente programados. De ello
se infiere que la casi totalidad de los comporta-
mientos humanos tiene sentido: estdn --conscien-
te o inconscientemente-- investidos de sentidol5.

En consecuencia, negar la existencia de senti-
do a una exposicién es desconocer que hechos de su
naturaleza, por su cardcter comunicacional, tie-
nen sentido necesariamente; no pueden no tener-
lo. Peor ain, si los argumentos para fundamen-
tar ese juicio consisten en consideraciones aleato-
rias, ancilares y subalternas, respecto de la reali-
dad textual, como lo sefialé en el apartado ante-
rior.

Zamora sefiala que hay ausencia de unidad
entre las obras expuestas; sin embargo, intenta de-
mostrarlo con criterios errados; ni la disimilitud
de las técnicas de ejecucién textual ni la diversi-
dad temdtica, son argumentos vdlidos para negar
la unidad sentido. Por el contrario, son m4s bien
pruebas de la excelencia productiva del artista.
Cierto es que las condiciones mercantiles del capi-
talismo influyen en la éptica y valoracién de los
productos artisticos, introduciendo en ellos la es-
tandarizaciéon y homogeneidad de las mercan-
cias. Hay una suerte de "arte burgués" pictérico
—paisaje, naturaleza muerta, cuadro de costum-
bres—-, destinado a ser consumido como ornamen-
tacién doméstica. De dicha produccién, sin embar-
go, muy pocos textos escapardn a su trégico sino de
mediocridad.

Espectadores sensibles reconocen la elocuen-
cia de las imdgenes, prescindiendo de los
"ruidos” del canal que, en muchos casos —si no en
todos, cuando se trata de la obra de un gran pin-
tor—, obedecen al esmerado retorno sobre un trazo,

15 Cf.ROSSI-LANDIL:1972a.
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un acabado cromético o una perfeccién de la li-
nea. "Las Meninas", de Veldzquez, estd sobre un
lienzo atravesado por dos costuras verticales; "El
entierro en Ornans" y "El taller”, de Gustav Cour-
bet, estdn surcados de lado a lado por costuras que,
como cicatrices, dividen horizontalmente las
obras; los frescos de "San Antonio de la Florida"
de Goya, los geniales murales abocetados de Oroz-
co y las témperas y dibujos de Picasso sobre cartén
afiadido --entre los que destaca "El loco", existen-
te en el Museo de Arte Moderno de Barcelona--,son
ejemplos de excelsas obras a pesar de los "ruidos"
del canal que las vehiculiza. Los sobrepintados de
muchos cuadros holandeses, cuyas figuras trans-
parentan, como imdgenes espectrales, las formas
subyacentes, son otro ejemplo de "ruido", esta vez
ocasionado por la perfeccién obsesiva del artista,
que en nada desmerece el virtuosismo de la crea-
cién.

El ruido o interferencia del canal puede dis-
traer la atencién de lectores (o espectadores) de tex-
tos artisticos cuya funcién social no sea la del eriti-
co. Para éste, en cambio, deberia ser primordial
el campo simbélico en que se halla inserto el desa-
rrollo discursivo de los textos. En esa estructura-
cién se halla el objeto de la interpretacién critica,
al que es preciso aproximarse con la conviccién de
que hay dos niveles de comprensién de su sentido:
uno aparente, el otro, profundo. Es necesaria una
lectura subyacente de la imagen artistica, tanto pa-
ra identificar acertadamente los elementos del
lenguaje secundario modelizador, como para reco-
nocer el universo simbélico representado y sugeri-
do en el modelo propuesto por medio del texto artis-
tico.

Personalmente, considero que el macrotexto
que Julio Escdmez nos comunicé en diciembre pa-
sado en la exposicién a que me he referido, no sélo

consta de unidad de sentido profundo, sino que lo- |

gra esa unidad formulando un sistema de elemen-
tos cromoscépicos en el que se integran, incluso,
los componentes de su envoltura material. La uni-
dad depende del conflicto representado por la dins-
mica de los signos: contrastes lineales, textura-
les, volumétricos y de claroscuro, cuyas particula-
ridades formales estdn determinadas por el conte-
nido. La diversidad temdtica es una distribucién
semédntica establecida sobre un soporte sémico or-
ganizador del todo, el cual, como dije arriba, es la
lucha de clases, conflicto humano por excelencia.

El sentido es trabajo humano. Asi lo confir-
ma Pablo Neruda cuando sefiala, tras reconocer
la textualidad pictérica de Escdmez: "Vemos cé-
mo en su obra se han reconocido las esencias més

extraordinarias de la creacién, que tienen la quie
tud de la profundidad: la poesia...He amado con
arrebato sus lineas, sus cuadernos de viaje que
son un soplo extraordinariamente creador, que re
cuerda aspectos de los grandes renacentistas. Es
cdmez unié el esplendor imaginativo y la virtud

esencial que nos hace ver las cosas con creciente
belleza".

Ciudad Universitaria "Rodrigo Facio'
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