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Hibridizacao de imagens. cinema/pintura

Nelyse A. Melro Salzedas, FAAC/UNESP, Brasil
Rivaldo Alfredo Paccola, FIH/UFVJM, Brasil

Resumo: Objetivamos discutir a hibridizagdo de imagens de pinturas e particulas cinematograficas em filmes italianos e
norte-americano, estabelecendo entre elas um campo metafrico em cujo intersticio surge um campo comum a ambas. O
critico italiano De Santi (Cinema e pittura, 2008) traz a tona esse processo de hibridizagdo: Pasolini, no filme “ Raiva’
(1963), usa como cenério a tela de Rosso Fiorentino, “ A descida da cruz’ (1521); em outro, “Mamma Roma” (1962), e
Fellini, “ Satyricon” (1969), inspiram-se na tela de Mantegna “ Cristo morto” (1485). Igualmente, Newel (Mona Lisa smile,
2003) utiliza tela de Picasso (Demoaiselles D’ Avignon, 1907) como discurso pedagdgico da protagonista.

Palavras chave: hibridizag&o, imagem, midia

Abstract: This paper discusses the hybridization of images of paintings and film particles in Italian and American films,
including establishing a metaphorical field whose interstitium a common field to both arises. The Italian critic De Santi
(Cinema and pittura, 2008) brings up this process of hybridization: Pasolini, the film "Rage" (1963), uses the backdrop of
the screen Rosso Fiorentino, "The Descent from the Cross' (1521); in another, "Mamma Roma" (1962) and Fellini, " Satyri-
con" (1969), inspired by the Mantegna screen "Dead Christ" (1485). Also, Newel (Mona Lisa smile, 2003) uses Picasso
screen (Demoiselles D'Avignon, 1907) as a pedagogical discourse of the protagonist.

Keywords: Hybridization, Image, Media

relacdo entre as artes tem sido pesquisada e estudada por varios criticos. Aqui, enfatizamos
Hagstrum (The sister arts, 1987) e Machado (Arte e midia, 2010). Esses autores trabalham
as imagens da pintura conjugadas com particulas cinematograficas, estabelecendo entre elas
um campo metaférico em cujo intersticio surge um campo comum a ambas.
O objetivo deste artigo é discutir a hibridizac&o entre cinema, pintura e midia, pressupondo que
se esteja na era da iconofagia daimagem, reveladora dos referidos intersticios.

Iconofagia significa a devoracdo das imagens ou pelas imagens: corpos devorando imagens, ou imagens
gue devoram corpos. Essa ambiguidade é interessante porque, na verdade, os dois processos ocorrem. A
Era da |conofagia significa que vivemos em um tempo em que nos alimentamos de imagens e as ima-
gens se aimentam de nds, dos nossos corpos. Esse processo ocorre quando passamos a viver muito mais
como umaimagem do que como um corpo. Viramos escravos das imagens: temos que ter um corpo que
seja uma imagem perfeita, temos que levar uma vida vivida em fungo da imagem, temos que ter uma
carreira que sgja uma imagem perfeita. Com isso, de repente notamos que o corpo como entidade origi-
nal da vida passou a ser umaimagem e, portanto, ndo ter mais vida prépria. De outro modo: Somos de-
voradores de imagens e somos devorados por elas. (Baitello Jr., 2005, p.13).

Assim, abordaremos a devorag@o de imagens de que se utilizou a linguagem cinética, ou segja, as
figuras pintadas foram substituidas por personagens, como se fosse uma performance das telas. Os
diretores deram materialidade as imagens das telas ao transformarem-nas em cenas narrativas filmicas.

Para Hagstrum (1987, p.8) que, em suas analises, junta cinema, pintura e literaturatura, mostra a
influéncia do Renascimento, afirmando que “ pictorialismo literério era um dos meios mais atraentes
de alcancar estilo na poesia, de transcender sem desertar sua natureza’; j& Machado (2010, p.37),
gue pesquisa a influéncia da imagem na midia televisiva, relata o fato de Edgar Degas, nascido no
tempo da inveng&o da fotografia, ter utilizado suas pinceladas, ao modo impressionista no tratamen-
to da luz, para “congelar os corpos em movimento com o mesmo frescor com que o fazia o rapidis-
simo obturador da camera.”

O critico cinematogréfico italiano De Santi (Cinema e pittura, 1996) também traz a tona esse
processo de hibridizag&o, quando enfoca que Pasolini, no filme “Raiva’ (1963), usa como cenério a
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tela de Rosso Fiorentino®, “A descida da cruz” (1521); em outro, “Mamma Roma® (1962), e Fellini,
em “Satyricon” (1969), inspiram-se na tela de Mantegna, “ Cristo morto” (1485) para criar as cenas.
Igualmente, Newell, no filme “O sorriso de Mona Lisa” (2003), utiliza a tela de Picasso “Les de-
moiselles d’ Avignon” (1907) como discurso pedagdgico da protagonista.

Nessa mesma perspectiva, Balan (1997), em sua dissertacdo de mestrado estuda a relacéo da te-
levisdo com a pintura e o cinema, quando focaliza a contribuicdo da pintura e da fotografia ha cons-
trucdo do discurso midiatico usando textos de Kemial (s/d) e de Sagato (1968) enfatizando a ilumi-
nacdo e o enquadramento.

Por seu turno, De Santi (1996) tece consideragBes criticas com telas e fotografias abordando
épocas e estéticas diversas. O texto deste autor que compara os fotogramas, cuja fonte priméria € a
arte, levanta algumas questdes, |ogo nas paginas iniciais: o cinema é umaarte? E arte figurativa? E o
somatério de todas as artes? Que relacdo ha entre o cinema e o teatro? E com a literatura? Com a
mUsica? Com a pintura? Com a arquitetura? Com a fotografia? Dentre as artes, aliteratura e a pintu-
ra foram as primeiras a contribuirem para a formagdo de uma nova linguagem, quer no plano do
contetido, quer no plano da expressdo.

Com isso, verifica-se que, da literatura, a arte cinematogréfica apropriou-se do enredo, da tra-
ma, do tema, da temporalidade, do foco narrativo, das analepses e prolepses, do sumario, das elip-
ses... Da pintura, 0 espago, 0 enquadramento, a perspectiva, 0 jogo daluz e da sombra, a representa-
¢do. Do teatro, a dramaticidade, o espetéculo, a carnavalizacdo, a polifonia. Da arquitetura, 0s
cenarios, 0 espaco, o lugar e paisagem. Da musica, o ritmo, o tempo, a coda, a rapsddia, a tensdo, a
harmonia. Da fotografia, o enquadramento, a angulagdo, o zoom, o foco, o corte.

Com apoio nos estudos dos pesquisadores citados, o presente trabalho tem fundamento tedrico
na Estética da Recepgdo, cuja andlise do fato artistico ou cultural busca estabelecer nexo com a
cadeia de recepgdes que teria continuidade e na qual a compreensdo dos primeiros leito-
res/espectadores vai sendo sobreposta pela recepcdo de publicos posteriores. Desta forma, o valor
estético de uma obra é medida pela recepcdo inicial do pablico, que a compara com outras obras ja
lidas/observadas; entdo, percebe-lhe as singularidades e adquire novo parémetro para avaliagdo de
obras futuras, ou seja, elabora um novo horizonte de expectativas.

Comegamos a questionar por que os cineastas inspiraram-se no “Cristo morto”, de Andrea
Mantegna? Pelo enquadramento? Pelo aspecto tridimensional da pintura? Pelo movimento do pintor
a0 cri&-la, assemelhando-se ao de uma cdmera cinematogréfica? Talvez seja pelo tipo de perspecti-
va, que o inglés chama de foreshortening e viewing point, para a perspectiva da pintura que atera a
€composi¢ao, cuja caracteristica mais notavel do ambiente € arepresentacdo ilusionista.

Foreshorting, segundo Perspective (1992), citando a tela de Mantegna, € definido como um mé-
todo através do qual os intervalos de uma perspectiva sdo representados em niveis ou partes para o
objeto aparecer menor do que realmente &, porgue € inclinado em direcéo ao espectador.

Figura1: “Cristo morto”, de Mantegna (1485)

Fonte: Web Gallery of Art, 2013.

! Giovanni Battista di Jacopo (chamado Rosso Fiorentino, “Ruivo Florentino”), nasceu em Florenga, Itdlia, em 1494 e
morreu em Fontainebleau, Franga, em 1540. Foi um dos principais expoentes do maneirismo na pintura.
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J4, o significado de viewing point refere-se a uma posi¢éo de visualizagdo fixa a partir daqual a
perspectiva é construida e de onde ela foi concebida para ser vista. A perspectiva é fixada na altura
da cabeca, com o observador de pé no chdo. Assim, uma alta ou baixa dessa posi¢éo de visualizagdo
altera drasticamente as figuras de uma érea. Possivelmente, o “Cristo morto”, de Mantegna, tenha
gerado, por tais técnicas, o interesse de Pasolini e Fellini para o enquadramento de seus filmes,
respectivamente: “Mamma Roma’ (1962) e “Satyricon” (1969), nos quais personagens assumem o
lugar e a fungdo de Cristo, cuja marca é a perspectiva foreshortening e o intertexto de sublimar e
acentuar a humildade dos humildes, dos marginais e do subproletariado.

Figura 2: Fotograma de “Mamma Roma’ (1962)

Fonte: Tonino Delli Colli, 1962.

Figura 3: Fotograma de “ Satyricon” (1969)

Fonte: Giuseppe Rotunno, 19609.

A contribuicdo da pintura continua em outro filme de Pasolini, o “Decameron” (1971), por
meio de uma cena montada a partir de um afresco da Capela da Arena (Capela Scrovegni), “Juizo
final”, pintado por Giotto (1304-1306), em Padua. Como Giotto, Pasolini registra a visdo fascinante
do paraiso e perturbadora do inferno, no ltimo episddio do “Decameron”.

Figura4: “Juizo fina”, de Giotto

Fonte: Web Gallery of Art, 2013.
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Figura5: Fotograma do “Decameron”, de Pasolini

Fonte: Tonino Delli Colli, 1971.

E necessério sublinhar aqui a contribuicéo da literatura para a estrutura da narrativa e dos géne-
ros que os textos cléssicos fornecem, como os de Petrénio (27-66 d. C.) —“ Satyricon”, a Biblia (At.
2, 16ss), bem como de Boccaccio — “Decameron” (1349-1351) para a montagem do juizo final,
além de outros textos registrados por Hagstrum (1987).

O filme “Satyricon” (1969) é estruturado em uma narrativa truncada e reflete a sexualidade
masculina e suas variagdes na antiga Roma. Cada trecho do filme trata de uma delas, como o ho-
mossexualismo e outras questdes delicadas que envolvem o sexo. Apesar de ser baseado na socieda-
de romana antiga, o filme “ Satyricon” também reflete um momento de caos no qual a sociedade da
década de 1960 vivia. Ent&o, ocorre um processo de atualizacdo situacional.

Em “Decameron” (1971), Pasolini retoma Giotto, especialista em afrescos, tais como os da Ca-
pela da Arena, em Padua, e algreja de Sdo Francisco, em Assis, em uma das sequéncias do mencio-
nado filme e, tal como o texto escrito que Ihe serviu de roteiro, € um mosaico de pequenas historias
tragicdmicas adaptadas do texto do escritor italiano Giovani Boccaccio (1313-1375), cujo livro de
mesmo nome foi escrito entre 1349 e 1351, contendo uma colecdo de cem textos: contos, piadas,
novelas e lendas que ficcionalizam a realidade daquela época.

Se o “Cristo morto”, de Mantegna (1485) tem uma fungéo icbnica em “Mamma Roma’ e em
“Satyricon”, o “Juizo fina”, de Giotto, sofre um processo iconofégico, uma vez que, em “Decame-
ron”, Pasolini substitui Cristo por Nossa Senhora e busca, nessa pintura, inspiragdo do personagem
pintor do filme pintar o interior de uma igreja. Em Giotto, Maria € mediadora da capela e Cristo o
onipotente do juizo final. Deste modo, o filme “Decameron” exclui aideia do juizo final e fica apenas
com a mediagdo. Isto o diferencia da técnica do “ Cristo morto”, de Mantegna, que busca um processo
mimeético nos filmes. Portanto, identificam-se dois processos distintos: um iconofégico e outro mimé-
tico. Em ambos os casos, existe o processo de hibridizacdo com alteragdes de linguagens do texto
escrito (roteiro), do texto pictorico (tela/afresco) e do texto cinematografico (sequéncia filmica).

“Mamma Roma’ foi filmado segundo a concepcéo neorredlista italiana. E o segundo longa-
metragem de Pasolini feito, especialmente, para a atriz protagonista Anna Magnani (1908-1973),
encarnando uma prostituta de meia-idade que tenta livrar-se de seu passado sérdido para o bem de
seu filho, mas o contexto social impossibilita a realizacdo de seus sonhos, pois a realidade mostra-se
mais dura e cheia de desencontros. Assim, o enredo oferece um olhar atento a luta pela sobrevivén-
cianaltdliado pés-guerra, e destaca fascinio do diretor para com os marginalizados e despossuidos,
gue viviam nos bairos pobres de Roma.
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S80 os detalhes que fazem a diferenca em uma obra de arte, conforme acentua Arasse (1996,
pp.13-14):

Une «histoire du détail» est impossible.

Jai pensé qu'il valait mieux commencer par établir comment, atravers |’ histoire de la peinture euro-
péene classique (la peinture «d'imiation»), le détail constituait une pierre de touche efficace pour
percevoir les enjeux d articulations historiques ou de choix esthétiques beaucoup plus larges. La situ-
ation et le statut du détail dans le tableau de peinture en font, de ce point de vue, un double «em-
bléme» du tableau: embléme du processus de représentation adopté par le peintre et embléme du pro-
cessus de perception engagé par le spectateur. Cést la premiére partie...]

Dans la seconde partie, on constate que le détail tend, irrésistiblement, & faire écart. Marque intime
d’'une action dasns le tableau, faisant de Iui-méme aigne a celui qui regarde et I’appelant a
s approcher, il disloque & son profit le dispositif de la représentation. Il peut alors se présenter comme
un «comble» de peinture et, dans la jouissance de ce qui se passe prés de la surface peinte, le discours
de I'interpréte est mis en situation d’ aporie. Mais le détail peut aussi se manifester comme le lieu ou
s est condensé I'investissement du tableau (et de son théme) par son auteur ; son écart fait alors af-
fleureur les enjeux personnels du peintre, au travail dans son oeuvre. Dans les deux cas, I'intimité
rapprochée de la peinture encourage I’ intelligence a faire silence, pour que I’ excés du détail autorise
laféte de !’ oeil >

Apbs discussdo de textos tedricos, indagamos por que o “Cristo morto”, de Mantegna (1485)
transformou-se em signo iconico para tantos cineastas italianos, japoneses e russos. Entendemos por
signo icdnico agquele que esteja em relacdo de certa semelhancga visual ou isomorfia com seu signifi-
cado que estaria relacionado com o agenciamento dos protagonistas que atuam nos referidos filmes.
Assim, aisomorfia redundaria do enquadramento?

De acordo com Mammi (2012, p. 24): “Numa escultura minimal, o mais relevante ndo é a for-
ma dos objetos, mas 0 processo de producéo e de organizag@o conceitua que eles indicam.” Ha
possibilidade de gerar novas experiéncias significativas a partir de objetos singulares, no presente
caso o0 “Cristo morto”, de Mantegna e o “Juizo final”, de Giotto. O detalhe, de acordo com Arasse
(1996), € emblemético para os citados diretores, que dele se valem para produzir variagdes, as quais
direcionam o olhar do espectador.

No filme “Decameron”, dirigido por Pasolini, 0 mecanismo de iconiza¢&o sofre uma interven-
¢3o do diretor, uma vez que atela de Giotto é o “Juizo final”, em cujo caminho, para se chegar ao
Cristo Pantocrétor estd Maria, sua mediadora. Logo abaixo, entre o inferno e o purgatério, estéo o
filho de Scrovegni e uma corte que oferece a capelaa Maria. O personagem de Pasolini, também um
pintor encarregado de um afresco em uma capela, secciona o Cristo Pantocrator no paraiso e eleva
para o plano superior Maria. Parece-nos que 0 processo de iconofagia e de intervencdo esti mais
presente nesse filme do que nos outros aqui citados, que iconizaram o “Cristo morto”, de Mantegna.
Pode-se pensar que se, nos filmes de Pasolini e Fellini houve a iconizacdio mimética, no “Decame-
ron” houve o processo interventivo.

2 «Uma “higtéria do detalhe” & impossivel. Eu pensei que seria melhor comegar por estabelecer como, através da histéria da
pintura cléssica europeia (pintura “de imitagdo”), o detalhe constitui-se uma pedra angular eficaz para recolher questdes
histéricas ou escolhas estéticas nas articulagbes muito mais amplas. Esta perspectiva torna a situacdo e o estatuto do detalhe
na tela pintada um duplo "emblema’ dessa tela: emblema do processo de representacéo adotado pelo pintor e emblema do
processo percepcao envolvida pelo espectador. Esta é a primeiraparte|...]

Na segunda parte constatei que o detalhe tende, irresistivelmente, a apresentar variages. Marca intima de uma agéo na tela,
tornando-se um sinal para quem olha e convidando-o a uma aproximagdo, desestrutura a seu favor o dispositivo de
representacdo. Ele pode, entéo, ser apresentado como um “climax” da pintura e, no prazer do que ocorre proximo a superficie
pintada, o discurso do intérprete é colocado em uma situacéo de aporia. Mas os detalhes também podem manifestar-se como
o lugar onde o investimento na tela (e seu tema) sdo condensados pelo seu autor; entéo, abertura faz aflorar questdes
pessoais do pintor em sua obra. Em ambos os casos, a intimidade da pintura estimula a mente a ficar em siléncio, para que o
excesso de detalhes permita a festa para os olhos’ . (Traduggo dos autores)
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Ja no filme de Mike Newell, “O sorriso de Mona Lisa’” (2003), telas consideradas modernas
tensionaram o ensino da arte, que resultou em posi¢6es individuais das receptoras (as alunas). Per-
guntamos. como?

Durante a viagem de trem para assumir a funcdo de professora de arte em uma tradicional esco-
la feminina — Wellesley College, Boston-MA — a protagonista, recém-formada na liberal Universi-
dade de Berkeley-CA, por meio de seu gestual antecipa o discurso pedagdgico que adotaria, ou seja,
a ruptura da arte, quando seleciona a gravura “Les demoiselles d Avignon”, da pintura de Picasso,
gue tanto marca o inicio do cubismo como também evidencia aiconofagia da arte africana.

Apés o primeiro dia de aula, quando a professora novata verifica que suas alunas j& conheciam
ahistéria da arte até o Realismo, a partir do Impressionismo — considerado uma das forgas propul so-
ras da modernidade — apresenta-lhes as obras de Van Gogh, Jackson Pollock e Andy Warhol, que
abalaram o conceito de arte mimética e pautaram-se pelo conceito que Deleuze (1990) denomina de
intervencdo (criacéo).

Fugindo do processo da mimesis e da iconizagdo, Mona Lisa apresenta as telas como detalhe
das tensdes, criando um jogo dialético entre os séculos e a modernidade, isto é, a arte em transfor-
macdo. Vai do dire para o faire, quando faz uma exposicdo com a producéo das alunas a partir dos
girassois de Van Gogh.

Pode-se dizer que na década de 1960, como ocorreu nos filmes apontados, a pintura e a fotogra-
fia atuaram como hoje elas continuam a atuar, em processo iconofégico, que resulta na hibridizagdo
de imagens. Atualmente, a arte, tanto do Renascimento, como do Barroco, do Realismo, do Impres-
sionismo, do Futurismo tem sido uma fonte tematica para producéo das midias, que se utilizam dos
recursos das novas tecnologias em seus processos de producdo, tal como acontece com a midia
brasileira que as usa has suas propagandas, em suas novelas e em seus filmes.

Portanto, a midia utiliza-se das artes de ontem para construir a linguagem de hoje, como se viu
nos textos aqui apresentados e, devido a esse cardter emancipador, de continuas leituras e releituras,
abre novos caminhos para o leitor/espectador no &mbito da experiéncia estética.
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Resumen: La fotografia es uno de los indicadores singulares del periodismo digital. Entre sus exponentes (texto, fotografia,
video, sonido o infografia), el fotografico se metamorfosea en en el entorno virtual. Se presenta un andlisis empirico compa-
rativo entre los diarios de cuatro paises de relevancia a escala global: Alemania, Estados Unidos, Japén y Reino Unido, a
través de las versiones digitales de referencia de los diarios mas leidos en estos paises: Spiegel Online, The New York Times,
The Japan Times y The Times. Los items analizados son las unidades texto publicadas en la home page, el nimero de foto-
grafias existentes en el total de las unidades del contenido y el nimero de los diferentes tipos de fotografias, clasificadas
seglin diez parametros diferentes. foto-noticias, ilustrativas, nuevas, de recurso, blanco y negro, en color, gran formato,
pequefio formato, editadas y sin editar. Se concluye que el fotoperiodismo tiene cada vez menos relevancia en el ambito
multimedia y deja paso a la fotografia puramente ilustrativa; que la fotografia es un elemento de relacién con la actualidad;
que el blanco y negro en la fotografia se mantiene Gnicamente por razones documentales; que e gran formato fotografico se
reserva Unicamente a noticias de gran poder mediatico; y que la edicion de imagenes no es una actividad tan habitual en el
periodismo como se cree.

Palabras clave: fotografia, periodismo digital, internet, multimedia, imagen, comunicacién

Abastract: Photography is one of the singular indicators of digital journalism. Among its exponents (text, photography,
video, sound or graphics), photography metamorphoses into the virtual environment. Through an empirical analysis, we
compare the reference newspapers from four countries of global relevance: Germany, USA, Japan and the UK. The referen-
ce digital versions of the most read newspapers in these countries are Spiegel Online, The New York Times, The Japan
Times, and The Times. The items analyzed in this work are all the text units published at the home page, including the num-
ber of existing photographs in total content units and the number of different types of pictures, classified in ten different
parameters. photo-news, illustrative, new, resource, black and white, color, large format, small format, edited, unedited. This
work confirms that photojournalism is losing its relevance at the multimedia area and that photography gives way to the
purely illustrative side; photography is an element in relation to the present; black and white photography remains for
documentary reasons only; the large format photography is the only with great power in news media; and editing is not as
usual activity in journalism as everybody think about.

Keywords: Photography, Digital Journalism, Internet, Multimedia, Image, Communication

1. Periodismo digital y recur sos

| multimedia es uno de los elementos diferenciales del periodismo digital con relacién al

periodismo tradicional (Diaz Noci y Salaverria, 2003), junto a la hipertextualidad y la inter-

actividad. Diversos estudios empiricos reflejan un uso creciente pero mejorable de esa triada
fundamental (Fondevila Gascon, 2010a, 2010b, 2011; Fondevila Gascon y Segura Jiménez, 2012),
gue como foco de andlisis presenta posibilidades y capacidad de adaptacién empresarial al efecto de
arrojar resultados y conclusiones aplicables a la empresa informativa, en colaboracién con el feno-
meno del periodismo ciudadano (Gillmor, 2004).
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Los diarios y las publicaciones digitales cuentan con una multiplicidad de recursos multimedia:
texto, fotografia, video, audio e infografia. El video, € audio y la infografia son los principales
factores diferenciales entre periodismo en papel y digital, ya que otorgan al lector el acceso a una
serie de recursos imposibles para €l papel, mas alla de la remisién del lector a las dos versiones en
los casos en los que el medio de comunicacion cuenta con ambas.

Sin embargo, el uso de los recursos audiovisuales por parte de los diarios digitales es moderado,
hasta el punto que el recurso multimedia mas utilizado es la fotografia, siguiendo el modelo de la
prensa tradicional (Fondevila Gascén, 2009b) y criterios de calidad (Fondevila Gascéon, 2014). En
Colombia (Castellanos, 2011), se observa que la escritura 'y las imagenes estéticas siguen constitu-
yendo el principal lengugje de los nuevos medios, siguiendo la influjo tradicional. Ello se confirma
en un estudio (Bachmann y Harlow, 2012) sobre cémo periodicos de América Latina incorporan
elementos multimedia. Los periddicos contintan replicando sus versiones impresas en el entorno
digital. No obstante, todos los sitios web analizados ofrecen algun tipo de contenido multimedia, y
la mayoria dispone de cuentas en redes sociales (Facebook y Twitter), cada vez mas utilizadas
(Fondevila Gascon y Perell6 Sobrepere, 2014).

Otro estudio sobre la presencia de elementos multimedia en los diarios digitales espafioles de
mayor audiencia (Guallar, Roviray Ruiz, 2010) y los sistemas de blsqueda y recuperacion de esos
contenidos muestra una desigual presencia de fotografia, video y gréficos, la estabilidad y no au-
mento de elementos multimediay diferencias importantes en la calidad de la blsqueda multimedia

El multimedia impacta en los renovados géneros periodisticos (Fondevila Gascon, 2009a), de
manera que aparecen €l reportaje multimedia (Marrero Santana, 2008; Larrondo, 2009) y la noticia
multimedia (McAdams, 2005). Es previsible que, a medida que se vaya consolidando la praxis mul-
timedia y los profesionales que se incorporen a los medios de comunicacion dominen de forma
nativa digital esos recursos, aparezcan nuevos tipos de géneros de inspiracion multimedia.

En plena Sociedad de la Banda Ancha (Fondevila Gascon, 2009c), la dinamica multimedia de
los diarios digitales se acentla gracias a la constitucion de empresas informativas en sinergia con
operadores de telecomunicacion. En esa linea, se promueve € concepto de sala redaccional multi-
media, que necesita herramientas que faciliten la gjecucion de productos impresos y audiovisuales
(Rojo, 2006). Esa mesa de redaccion multimedia es el primer escaldn hacia la convergencia real
(Larrafiaga, 2008), en la que €l periodista convergente o multimedia integra prensa, radio, television
y portal de Internet.

La definicion de convergencia y multimedia se analiza desde diversos puntos de vista: uno de
ellos es la gestién (Fisher, 2005; Frick, 2008), y otro la necesidad del multimedia (Ethier y Ethier,
2007) en tanto que predecesor de la convergencia (Killebrew, 2002), de lafigura del disefiador digi-
tal (Heller y Womack, 2008) y activador de lainteractividad (Garrand, 2006).

Larelacién entre multimedia, interactividad e hipertextualidad (Fondevila Gascén, Beriain Ba-
flares y Del Olmo Arriaga, 2013; Fondevila Gascén, Beriain Bafiares y Barbero Gonzélez, 2014) es
uno de los epicentros de la investigaciéon del Grupo de Investigacion sobre Periodismo Digital y
Banda Ancha del CECABLE, la Universitat Pompeu Fabray la Universitat de Girona. Se ha detec-
tado una corrrelacion entre mayor profundidad de la hipertextualidad y mas cantidad de interactivi-
dad. Es previsible que lo mismo ocurra con el multimedia: cuanta més calidad de inserciones se
produzca, y cuanta mas banda ancha exista (para evitar colapsos en € streaming), mas interactivi-
dad se puede generar. Eso implica mas cantidad de lectores para los diarios digitales y, por ende,
mas negocio. La conversion de calidad en negocio es di&fana en ese caso. El fenémeno de moneti-
zacion anima, pues, la creacion de contenidos cualitativamente elevados, que utilicen a la manera
pure player las caracteristicas del periodismo digital, sin partir del bagaje preconceptual del papel,
sino en clave digital deraiz. Y lafotografia, pivote analégico y también digital, requiere un andlisis
apartir de categorias definitorias.

De hecho, lafotografia es casi obligada como acompafiamiento o soporte de una noticia, impre-
sa o digital, o de una unidad de contenido en sus multiples posibilidades de presentacién. El video
permite tangibilizar la suma de noticia y fotografia. La interactividad es una forma de crear un
feedback con €l usuario del diario através de chats o entrevistas en directo en las que los seguidores
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del medio de comunicacién pueden intervenir. Pero el impacto de la fotografia en € imaginario
colectivo requiere un estudio sobre su uso en medios de comunicacion digitales internacionalesy un
desglose en forma de categorizacion.

2. Metodologia

El estudio llevado a cabo es comparativo y sigue técnicas cuantitativas (vaciado de datos) y cualitativas
en d sentido de lainterpretacion de esos datos, ala manera de triangulacion. Durante un periodo de tiem-
po equivalente a un mes (31 dias desde € 1 de febrero hasta € 2 de marzo de 2013, por tanto, n=31;
multiplicado por cuatro diarios, desembocamos en n=124) se realizé un estudio empirico en € cual, dia-
riamente, se controlaron los diferentes tipos de fotografia presentes en los diarios digitales analizados.
Los cuatro diarios digitales escogidos como muestra de este estudio son aquellos que registraban € ma
Ximo niimero de visitas en sus respectivos paises a fecha de 30 de enero de 2013. Estos datos referencia
les fueron obtenidos a partir de las estadisticas registradas en la web de www.mediatico.com que, desde
1999, reflgja el nimero de visitas conseguido por los diferentes medios digitales de cada pais en ambito
internaciond, y que esta en constante actualizacion de sus bases de datos. Los diarios que forman parte
de  estudio comparativo son www.spiegel.de, www.japantimes.co.jp, www.nytimes.com y
www.thetimes.co.uk. Por tanto, se trata de una muestra no probabilistica de conveniencia, siguiendo
como criterio los diarios con més audiencia en paises que, también por conveniencia, se consideran avan-
zados en reporterismo digital. Asi, dos diarios europeos, uno americano y uno asidtico permiten estable-
cer unaradiografia significativa sobre e estado de la cuestion.

El estudio empirico se llevé a cabo dia a dia durante el periodo sefialado a partir de las 12.00
horas de la mafiana, para evitar €l efecto de sustitucion propio del periodismo digital. Cada diario
actualiza su version digital siguiendo unos patrones determinados. Por €ello, de cambiar la hora de
recogida de datos, el impacto en la fiabilidad de los resultados podria ser elevado. Los datos obteni-
dos se han repartido en cuatro tablas diferentes, una para cada diario digital analizado. En cadatabla
aparecen reflgjadas las cifras siguientes; las imagenes estéticas clasificadas como foto-noticias, las
ilustrativas, las nuevas, las de recurso, las expuestas en blanco y negro, en color, las que presentan
un gran formato, de pequefio formato, las que destacan por estar editadas o las que se encuentran sin
editar. Aparte, estareflejado el nombre de cada medio y el periodo de tiempo determinado en el que
hatranscurrido el andlisis de cada una de las variables.

De esta manera, cada diio de andlisis cualitativo (por ejemplo, foto-noticias versus ilustrativas)
arroja como resultado el total de fotografias censadas durante el mes de estudio. Para que €l lector se
cree una idea del volumen total de fotografias de cada diario en el periodo tomado como muestra,
indicamos esacifra (Tabla 1).

En agun caso, € sumatorio de los duos dicotémicos puede estar por encima de la cifra total.
Ello se debe a que alguna fotografia esta compuesta por mas de una imagen. Un g emplo es una
composicion de color y blanco y negro, |0 que conduce a ese imagen a sumar en ambos parametros.

Una vez obtenidos los datos, se presentan diferentes tablas de alcance global, comparativo e in-
dividual de los cuatro diarios digitales en &ambito internacional con lafinalidad de hacer més asequi-
bles los datos recopilados durante este periodo de tiempo determinado.

En resumen, los datos son los que nos mostraran una vision global sobre el uso de la fotografia
através de la prensa digital internacional. El objetivo es confirmar las hipétesis formuladas: €l foto-
periodismo cuenta con cada vez menos relevancia en el ambito multimedia, y 1o cede alafotografia
puramente ilustrativa; la fotografia es un elemento de relacién con la actualidad; el blanco y negro
en la fotografia se mantiene Unicamente por razones documentales; € gran formato fotografico se
reserva para noticias de gran poder mediético; la edicion de iméagenes no es una actividad habitual
en € periodismo digital.
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3. Resultados
3.1 Analisis global delos datos

Como previa a andlisis de cada parametro, incluimos los datos absolutos de cada diario (Tabla 1). En
ellos de percibe cierto equilibrio entre The New York Timesy Spiegel Online, por este orden, por encima
de las 40 fotografias diarias, cifra muy elevada. The Times se sitGia en tercer lugar, con 800 imagenes
diarias. En contraste, The Japan Times queda rezagado y a distanciadel resto, con menos de nueve fotos
diarias, rozando laquinta parte del diario estadounidensey el aleman, y latercera parte que The Times.

Tabla1: Clasificacion general de los cuatro diarios digitales después de hacer la suma de los datos
absolutos del mes en €l que se harealizado el estudio. Se establece en forma de ranking

Diario Total defotografiasy de fotos por dia
The New York Times 1310/31= 42,25 fotos por dia

Soiegel Online 1244/31= 40,13 fotos por dia

The Times 800/31= 25,80 fotos por dia

The Japan Times 268/31= 8,64 fotos por dia

Fuente: Elaboracion propia, 2013.

En la Tabla 2, los datos que se reflejan, obtenidos de los cuatro medios digitales que han sido
objeto de este estudio, son los totales de fotografias mostradas en sus respectivas home pagey clasi-
ficadas seguin las siguientes categorias: foto-noticias, ilustrativas, nuevas, de recurso, blanco y ne-
gro, en color, gran formato, pequefio formato, editadasy sin editar.

Un dato llamativo es €l prolifico uso que llevan a cabo todos los medios digitales estudiados de
lafotografia. Se trata del objeto multimedia mas representativo (al margen del texto, |6gicamente) y
de los que mayor peso goza en las nuevas plataformas periodisticas, por delante del video, condi-
cionado por las limitaciones de la banda ancha en zonas rurales. A grandes rasgos, se puede diferen-
ciar una disposicion mas favorable por la imagen por parte de los medios occidentales, con unos
totales que se mueven alrededor del millar de fotografias en €l periodo de un mes. Mientras tanto, el
unico medio asidtico, The Japan Times, refleja un menor interés por el uso de laimagen en su ver-
sion digital, acorde con la escasa insercién de fotografias.

Otro dato remarcable es la gran importancia que se le dan a las fotografias en cuanto a su fun-
cion ilustrativa, relegando a un segundo plano el aspecto fotoperiodistico de las noticias presenta-
das. Las cifras son elocuentes y muestran que las iméagenes que acompafian alas noticias como mera
ilustracion superan con creces a las foto-noticias. Asi, en The Times, las fotografias ilustrativas
superan alas fotonoticias en 13,03 veces; en The New Yok Times, 12,78 veces; en The Japan Times,
9,30 veces; y en Spiegel Online, 6,63 veces.

En paralelo, detectamos una predisposicion escasa de todos los medios analizados a usar iméa-
genes de recurso de los archivos, ya que no hay ninguno que muestre una tendencia favorable por su
utilizacion y se decantan por disponer de fotografias nuevas parala gran mayoria de las noticias, ora
propias, ora procedentes de otros bancos de iméagenes.

En cuanto a la colorimetria, las fotografias monocrométicas siguen manteniendo una minima
presencia en todos los medios. En este caso, es un tipo de clasificacion en la que The New York
Times casi dobla al segundo medio més favorable hacia el uso de este tipo de iméagenes, €l gjemplar
aleman Spiegel Online. En laratio entre uso de fotografias en color o en blanco y negro, The Japan
Times utiliza las de color 66 veces mas; The Times, 28,74 veces, Spiegel Online, 20,08 veces; y The
New York Times, 10,94 veces.

Una de las caracteristicas del periddico estadounidense es su apuesta por €l fotoperiodismo. En
este sentido, se ha consagrado como uno de los medios con més peso en €l sector de laimagen gra-
cias a sus estandares de calidad fotogréfica. El hecho de que el blanco y negro sea alln una opcion
escogida por muchos fotégrafos para darle mayor dramatismo a su producto hace que este medio
sea el més representativo de este tipo de fotografia.

12



FONDEVILA ET AL.: IMAGEN Y COMUNICACION

En cuanto a formato de imagen, The New York Times muestra una mayor tendencia por €l uso
de fotografias con un tamafio mayor al de la media. A través de esas fotografias dispone de una
formula mas pararesaltar su diferenciacidn entre noticias relevantes y €l resto de unidades de conte-
nido. El pequefio formato predomina de forma significativa: en Spiegel Online, la fotografia de
pequefio formato supera a la de gran formato 9,54 veces; en The Times, 7,33 veces; en The New
York Times, 6,49 veces; y en The Japan Times, 1,86 veces. En el caso japonés, pues, la cifra es mu-
cho més pareja que en € resto.

En el apartado de edicion de imagen, el periddico aleman Spiegel Online se erige como referen-
ciacon el mayor nimero de iméagenes alteradas del total de fotografias usadas en todo €l estudio. La
edicion engloba el concepto de fotomontaje o de procesamiento agresivo de la imagen, lo que le
otorga una mayor visibilidad por encima del resto de articulos o fotografias presentes en la web.
Asi, las fotos sin editar superan a la editadas: 7,36 veces en The New York Times; 5,34 veces en
Spiegel Online; 4,50 veces en The Times; y 3,49 veces en The Japan Times

Tabla 2: Clasificacion general de los nueve diarios digitales
Tipo de fotografia Spiegel Online The New York The_ Japan The Times
Times Times

Foto-noticias 163 95 26 57
llustrativas 1081 1215 242 743
Nuevas 1061 1059 173 571

Recur so 156 250 86 221

B/N 59 103 4 27
Color 1185 1127 264 776

Gran formato 118 167 93 95
Pequefio formato 1126 1084 173 697
Editadas 196 147 59 144

Sin editar 1048 1083 206 649

Fuente: Elaboracion propia, 2013.
3.2 Analisisindividual por parametros
3.2.1 Analisis comparativo

Tras haber analizado cada parametro de clasificacion de las diferentes imagenes que se pueden en-
contrar en la home page de los medios seleccionados, y detallados los datos individuales de estas
cuatro plataformas, €l Ultimo paso consiste en realizar un andlisis comparativo entre ellos para esta-
blecer cudles otorgan una mayor importancia alafotografia en el periodismo digital internacional.

Tabla 3; Andlisis comparativo de uso de la fotografia

Tipo de fotografia 1° 2° 3

Foto-noticias Spiegel Online The New York Times The Times

[lustrativas The New York Times Spiegel Online The Times

Nuevas Spiegel Online The New York Times The Times
Recurso The New York Times The Times Spiegel Online

B/N The New York Times Spiegel Online The Times

Color Spiegel Online The New York Times The Times

Gran formato The New York Times Spiegel Online The Times

Pequefio formato Spiegel Online The New York Times The Times

Editadas Spiegel Online The New York Times The Times

Sin editar The New York Times Spiegel Online The Times

Fuente: Elaboracion propia, 2013.
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En la Tabla 3, los conceptos que aparecen son 1os mismos que en la Tabla 2. En este caso, en
vez de sefialarse los totales de iméagenes clasificadas en parametros por cada uno de los medios
periodisticos, se reflgjan los tres primeros clasificados de cada uno de los apartados.

En primer lugar, queda de manifiesto la influencia de la fotografia tanto en The New York Ti-
mes como en Spiegel Online, ya que ambas plataformas periodisticas se reparten €l primer lugar de
la clasificacién en la totalidad de los parametros analizados. Asi, obtienen la primera posicion en
cinco ocasiones cada uno. Spiegel Online, perjudicado por su tercera plaza en cuanto a fotografias
de recurso, concederia al diario americano la primera posicién global.

Por tanto, The New York Times halla en laimagen de recurso la via distintiva, que le sirve para
poder ilustrar la gran mayoria de noticias que muestra. Al mismo tiempo opta por un estilo de foto-
grafia (ilustrativa, generalmente) mas purista: presenta una mayor cantidad de fotografias sin editar
y en blanco y negro, aspecto siempre relacionado con el caracter documental y andlogico de los
sistemas fotogréficos.

En el caso de Spiegel Online, muestra una tendencia hacia la actualizacién periddica de sus fo-
tografias. Se detecta un interés por acompafiar de imagen a la noticia en la pagina principal. En
cambio, es irrevelante la necesidad de difusion, 1o que justifica el protagonismo del pequefio forma-
to. Asimismo, la necesidad de hacer atractivas las imagenes conlleva la edicion o el postprocesado
de las mismas, con la mision de hacerlas més llamativas de cara al publico potencial.

En tercera posicion se sitla, con una Unica aparicion como segunda clasificada (en el apartado
de fotografia de recurso), la versién online del diario britanico The Times. Con un entramado gréfico
gue hace tanto uso del recurso (221 casos sobre un total de 800 fotografias), se puede apreciar la
tendencia de este medio a la proliferacién de noticias, pese a no ser la fotografia un punto al que
otorgarle una gran relevancia. Asi, la mayoria de imagenes pueden ser clasificadas como imagen de
archivo. Por lo tanto, se puede afirmar que The Times no aprovecha el potencial de la fotografia
como €l resto de los medios clasificados en este epigrafe. The Japan Times es el Ultimo clasificado
en global, y destaca su relativo equilibrio en cuanto a formato.

Como se ha podido observar en € andlisis comparativo, €l peso de la fotografia en el periodis-
mo digital internacional se centra principalmente en ocupar € méximo de espacio posible en la
home page que visita el usuario. Esto conlleva que el papel principal de lafotografia sea el ilustrati-
vo, basandonos en la relacion con los datos recogidos de los diferentes pardmetros analizados. De
este modo, €l total de fotografias de &ambito fotoperiodistico (que conllevan una informacién intrin-
seca) es muy inferior alasilustrativas.

La cantidad de fotografias nuevas supera con creces a la de recurso. En general, €l uso de las
imagenes de recurso se centra en reflejar de manera visual un acontecimiento o un perfil biogréfico
histérico que aparece de nuevo como noticia. También se constata €l escaso peso de la fotografia en
blanco y negro, lo que nos lleva a afirmar o a predecir que la gama monocromética en la fotografia
permanecera tan sdlo como registro de lafotografia de estilo documental o histérico.

En cuanto a formato, prevalece el pequefio con gran diferencia. Asi, las imagenes de gran ta-
mafio son las que, por su contenido o edicién, han sido potencialmente impactantes desde la pers-
pectiva visual para el usuario. Ello les ha conferido una ubicacion privilegiada, por cuanto en todos
los casos se han situado en las zonas superiores de las diferentes home page analizadas. Por otra
parte, €l mayor niUmero de imagenes de menor tamafio permite al medio distribuirlas de acuerdo con
el espacio disponible, de modo gque se pueda generar una experiencia visual mayor.

Ladiferencia entre fotografias editadas y sin editar invalida la creencia popular a efecto. Pese a
gue la percepcion general es que se editan con frecuencia, y que el influjo de programas de retoque
o0 edicion tales como Photoshop, Lightroom u otros es habitual, observamos que ello no es asi en la
praxis periodistica digital.

A tenor de lo expuesto, damos por tanto por validadas las cinco hipétesis de partida: el fotope-
riodismo cuenta con cada vez menos relevancia en el ambito multimedia, y lo cede a la fotografia
puramente ilustrativa; la fotografia es un elemento de relacion con la actualidad; el blanco y negro
en la fotografia se mantiene Gnicamente por razones documentales; el gran formato fotogréfico se
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reserva para noticias de gran poder mediético; la edicion de iméagenes no es una actividad habitual
en €l periodismo digital.

4. Conclusiones

Los datos cuantitativos y lainterpretacion cualitativa sobre el uso de lafotografia en los diarios digite
les lideres en Estados Unidos, Alemania, Reino Unido y Japon reflejan que € fotoperiodismo es poco
relevante y prevalece la fotografia meramente ilustrativa. Ello permite atribuir ala fotografia un papel
de estimulacion visual, con € objetivo de influir en € lector potencial, atrayéndole para mantener la
atencion, impulsarlo a seguir visitando las diferentes secciones que posee €l medio y, d finy a cabo,
fidelizarlo. El paso siguiente esla monetizacion publicitariagracias a trafico generado.

Solo existen algunas excepciones que mantienen el aspecto fotoperiodistico-documental de la
imagen. En cambio, €l resto de fotografia informativa se centra en reflejar momentos oportunos de
los sectores que histricamente no formaban parte de este estilo de fotografia.

Igualmente confirmamos la conservacion de la fotografia como herramienta de relacion con la
actualidad, caracteristica esencial en la dindmica de always on en la que estamos sumergidos, gra-
cias alas opciones de acceso multiterminal. La adaptacion de la fotografia a otros soportes tecnol 6-
gicos puede ser un objeto de estudio relevante para futuras investigaciones. La actualizacion del
contenido es primordial para mantener una relacién constante con el usuario.

Otra constatacion es que € blanco y negro en la fotografia se mantiene (nicamente por razones
documentales. Asi, las Unicas imagenes presentadas en esta escala de tonalidades corresponden a las
tomadas intencionadamente en esta gama debido a su mayor impacto visual en relacién con lainfor-
macion documental recogida en su captura. Algunos gemplos de este tipo de fotografia estan relacio-
nados con aspectos biogréaficos o histéricos de afios anteriores, época en la que la fotografia en color
era aln inexistente o su coste era demasiado elevado para el medio de comunicacién o € usuario.

El gran formato fotogréfico se reserva Ginicamente a noticias de gran poder mediatico. El hecho
de que las inserciones de gran tamafio se ubiquen en las zonas més visibles de la pagina principal
Ileva a sugerir un estudio futuro en clave de eye tracking, en aras de confirmar esa apreciacion.

En cuanto ala edicion de imagenes, es menor de lo que marca laintuicién. La edicion de las foto-
grafias publicadas se basa principalmente en € montaje de dos 0 més fotografias, seguidas de agquellas
gue han mostrado una fuerte edicion en cuanto a parametros de gjuste como las texturas, €l contraste,
la saturacion o la exposicion con € objetivo de convertirlas en mas impactantes, y de las que han su-
frido un cambio en su formato y han dgjado a margen los esténdares internacionales para presentar
diversas formas relacionadas con la noticia. Asi pues, se confirmalarelevancia de la fotografia dentro
del periodismo digital, cuyaevolucioniraligadaa mayor representante del multimedia.
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L oewe, tradicion en laimagen de la marca

Maria Villanueva, Universidad de Navarra, Espafia
Maria Eugenia Josa, Universidad de Navarra, Espafia

Resumen: La constante renovacion de su imagen forma parte de la propia esencia intrinseca de la moda. Lo cual no es
posible sin tener presente el estado previo, el pasado o, en otras palabras, la tradicion. De modo que, en muchos casos,
esta tradicion se ha convertido en el elemento fundamental para la modernizacion de la identidad de la marca e incluso
la clave de su éxito. Con el fin de mostrar como la tradicion influye en la evolucion de la imagen de marca, la futura
comunicacion tiene como objetivo estudiar del caso de Loewe como un ejemplo de este fenomeno. En este trabajo se
aborda esta cuestion a través del andlisis de la evolucion de la imagen de Loewe, poniendo en relacion el periodo inicia-
do en 1956 —cuando comenzo el proceso de renovacion de la firma hacia la modernidad de la mano de Javier Carvajal
y Vicente Vela, entre otros— y el momento actual —en el que se apuesta por la recuperacion de aquella brillante etapa
con Jonathan Anderson como director creativo. Esta investigacion revela la importancia de la tradicion en la evolucién
de la imagen de la marca, analizando los tres planos del disefio a través de los cuales se produce la renovacion de
Loewe: sus tiendas, su logo y sus productos. De este modo, este trabajo arrojara luz sobre el valor de la tradicion en la
imagen de los negocios de la moda, con el fin de aportar nuevas ideas aplicables a otros casos actuales.

Palabras clave: imagen de marca, arquitectura, disefio, comunicacion

Abstract: The constant renewal of image is part of the intrinsic essence of fashion itself. This rewenal is not possible
without prior analysis of the past or, in other words, tradition. So, in many cases, tradition has become the key to the
modernization of a brand'’s identity and even the key to its success. In order to show how tradition influences the evolu-
tion of the brand image, the future communication aims to address the case study of Loewe as an example of this phe-
nomenon. This research will address this issue through the study of the evolution of Loewe's image, comparing the
period of time from 1956 —when it started the renewal process of the firm towards modernity by Javier Carvajal and
Vicente Vela among others—, until the present day —focused on the recovery of that brilliant age with Jonathan Ander-
son as creative director—. This research shows the importance of tradition in the evolution of the brand’s image, analy:z-
ing the three design levels through which Loewe's renewal occurs: its shops, its logo and its products. Thus, this paper
will shed new light on the importance of valuing tradition in the image of fashion business, in order to bring new ideas
applicable to other current cases.

Keywords: Branding, Architecture, Design, Communication

Loewey el cambio deimagen

on la llegada del Jonathan Anderson a Loewe a finales de 2013, como nuevo director

creativo, se inicia una nueva etapa en la firma espafiola que pone en marcha un proceso

de renovacion de su imagen. El objetivo de este cambio, segin explica Loewe en un
comunicado, es dar a la casa “una inyeccion de modernidad y de conciencia cultural” (Modaes, 4
junio 2014). Para ello, el joven disefiador se propone llevar a cabo una modernizacién a varios
niveles, similar a la desarrollada en los afios 50, 60 y 70.

La eleccion de este periodo como punto de referencia no es casual. Segiin afirma Anderson
en una entrevista concedida al diario ABC, se trata de “la época mas brillante de Loewe” (Funes,
29 junio 2014). En el afio 1956 la firma, afianzada en un clasicismo que no se alteraba por las
nuevas tendencias de la época, experimenta un cambio sustancial en su direccion formal hacia la
modernidad. Este giro desencadené una serie de reformas en la marca que formaron parte de un
proyecto global de renovacion de la identidad corporativa. En esta tarea fue capital la colabora-
cioén de la empresa con otros profesionales, como el arquitecto Javier Carvajal, recientemente
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fallecido, y el artista Vicente Vela, quienes disefiaron para Loewe un proyecto de imagen de
marca moderno, basado en la tradicion.

Este momento histdrico que, sin duda, marca un punto de inflexion en el desarrollo de la firma
es el que Anderson quiere recuperar para Loewe. La ensefia de origen espailol, propiedad del grupo
LVMH desde 1996, aspira a volver al punto de partida en el que la casa adoptd su forma moderna.
La apuesta del nuevo director creativo implica un estudio y seguimiento de los pasos dados en
aquel momento y una revision de los aspectos que la firma quiere mantener o sobre los que quiere
trabajar para formular nuevas propuestas. En este sentido, Loewe ha comenzado a realizar algunos
cambios de gran visibilidad, como el lanzamiento de una ambiciosa campaifia publicitaria inspirada
en las pinturas de Alex Katz, obra del fotografo Steven Meisel, y otros mas significativos y de ca-
racter mas profundo, como la renovacion formal de la identidad de la firma.

Entre las acciones que comprende este nuevo proyecto creativo se encuentran el redisefio de
sus tiendas, su logotipo y su packaging, la recuperacion de sus productos mas iconicos y la rede-
finicion de toda la identidad de la firma. Curiosamente, estos pasos son muy similares a los que
la casa espafiola dio a partir de los afios 50 de la mano de Carvajal y Vela y que a continuacion
seran analizados y puestos en relacion con las ultimos cambios llevados a cabo por el nuevo
director creativo de la firma, con el fin de poner en valor la tradicidon como herramienta de crea-
cion y recreacion de la imagen de marca, en este caso, de la casa Loewe.

L oewey sustiendas

Uno de los cambios de este nuevo proyecto que lidera Anderson consiste en la renovacion de las
tiendas de la firma. El disefiador norirlandés propone recuperar la imagen de los interiores pro-
yectados por Javier Carvajal en los afios 50 y 60. Ahora Loewe retoma la impronta de este arqui-
tecto (Alvarez, 27 junio 2014) y vuelve a incorporar las novedades propuestas en aquel momento
que no s6lo potenciaban una estrategia comercial, sino que también perseguian una revision del
disefio interior vinculada a una forma innovadora de exponer el producto. Por tanto, el proyecto
de tienda de Anderson contempla, al igual que lo hacia el del arquitecto en la década de los 50, la
renovacion del interior y la apertura al exterior manteniendo un didlogo con el interior.

Al igual que ahora, la arquitectura ha sido desde el principio de la historia de la firma una de
las herramientas principales para potenciar esta empresa. Desde el inicio, a finales del siglo XIX,
Enrique Loewe fue ocupando distintos espacios que emplearia como talleres, zonas expositivas y
locales comerciales'. El exquisito sector social al que iba dirigida la firma® obligaba a una cons-
tante mejora de sus espacios comerciales que, ademas, debian adecuarse a la elevada calidad del
producto de la empresa. Como consecuencia, en los afios 30 y 40 fueron proyectadas por Fran-
cisco Ferrer Bartolomé las céntricas tiendas de Gran Via n°8 en Madrid o Paseo de Gracia en
Barcelona cuyo disefio se encontraba mas proximo el clasicismo, que a las nuevas tendencias de
la época (Hernandez, 1995, p.109).

"Enun primer momento, se asocio con los propietarios del taller de piel de la calle del Lobo en Madrid. La creciente
prosperidad del taller les llevo a ir trasladandose de local, a uno mas grande cada vez. Afios mas tarde, Enrique Loewe se
quedd6 como Unico propietario del mismo. Tras este establecimiento le sucedieron otros situados siempre en localizacio-
nes frecuentadas por clases sociales bien consideradas; entre ellas se encontraban los locales de la calle Caiizares, la
calle de Ave Maria, la calle Principe, calle Fontanella, calle Barquillo y Gran via. Hernandez, F. (1995) Tiempos de
Loewe, en Loewe 1846-1996. Madrid, Espafa: Loewe. p. 22.

? Desde sus inicios en 1872 la firma iba dirigida a un publico de clase social alta; hasta el punto de ser nombrado el
Proveedor de la Real Casa en 1905. Su clientela distinguida apreciaba la elevada calidad de su producto que habia sido
confeccionado con los mejores materiales. Loewe abrio una tienda en Tanger, para poder seguir teniendo las mejores
pieles para su produccion incluso en momento en los que era dificil conseguirlos. Sus productos eran de ecrasé, cocodrilo
y venacalf. Se realizaban costureros de piel para las sefioras y cajas de tabaco para los hombres. Hernandez Cava, F.
(1995) Tiempos de Loewe, en Loewe 1846-1996. Madrid, Espafia: Loewe. p. 57 y p. 116.
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Figura 1: Tienda de Loewe diseflada por Francisco Ferrer Bartolome en Madrid

Fuente(s): Ferrer, Nuevas Formas, 1940/41, pp.19-22.

En 1956 la empresa dio un giro significativo hacia la modernidad en el que Javier Carvajal
seria una figura fundamental. A partir de ese afio el arquitecto y Loewe se embarcaron en dife-
rentes proyectos —como el pabellon espaiiol de la XI la Trienal de Milan® y la creacion de la
Sociedad para Estudios de Diseiio Industrial (SEDI)*— que finalmente culminaron en una rela-
cion laboral que duraria varios afios y daria lugar a la creacion de relevantes espacios comerciales
de la firma. Tanto Carvajal como Loewe pretendian renovar la imagen de la casa, e incluso la del
disefio espaiiol, apoyandose en la proclamada modernidad. Con el objetivo de diferenciarse de las
demas empresas extranjeras que formaban parte de la competencia, Loewe necesitaba crear una
firma moderna que mantuviese su prestigio y exclusividad ligados a la imagen de Espafia.

En este momento Carvajal supo entender las necesidades de Loewe y dar a la firma el
cambio que buscaba a través del disefio y renovacion de las tiendas, acorde al nuevo producto de
la marca. En 1959, en la calle Serrano, Loewe inaugur6 una tienda que modificoé por completo el
estereotipo de los establecimientos de articulos de lujo (Carvajal, 1960, pp.32-36). Carvajal
disefi6 un espacio, de influencia escandinava, completamente distinto a los creados por Ferrer
Bartolomé de tendencia clasicista, patente en las molduras, las lamparas de araia y los pequefios
espejos de sus locales comerciales. En un breve espacio de tiempo, entre 1958 y 1964, Loewe
abri6 tienda en Granada, Bilbao, Valencia, Palma de Mallorca y Sevilla —todas ellas disefiadas
por Javier Carvajal— (Hernandez, 1995, pp.138-139). Sin embargo, la de la calle Serrano seria la
pionera en sus planteamientos comerciales y su diseflo, convirtiéndose en el modelo que
sintetizaba los rasgos principales de la propuesta creativa de Carvajal: la apertura al exterior y el
disefio moderno del interior.

* En 1957 los arquitectos Javier Carvajal y José Maria Garcia de Paredes fueron los encargados de idear el pabellon
espaiiol en la XI convocatoria de la Trienal de Milan. Los arquitectos realizaron una instalacion tipicamente espafiola, e
inspirada en las caracteristicas del ruedo taurino. Para llevar a cabo este proyecto Carvajal y Garcia de Paredes contaron
con la colaboracion de otros profesionales y empresas, entre las que se encontraba la casa Loewe que fue galardonada con
la Medalla de Plata por sus articulos de cuero. Entre otros premiados se encontraba el ceramista catalan Cumella que
habia ganado una Medalla de Oro, y Clara Szabo que habia sido galardonada con otra Medalla de Plata por su muestrario
de telas tejidas a mano. Véase: Villanueva, M. (2010) Arquitecturas Moviles. Viajes en la transicion de la arquitectura
espariola hacia la modernidad (pp. 329-338). Pamplona, Espaiia: T6 Ediciones.

4 Algunos profesionales y casas comerciales, unieron sus fuerzas con el proposito de cambiar la imagen no sélo de las
empresas sino también de Espafna. Como consecuencia de un conjunto de iniciativas, aquel mismo afio se cre6 la primera
institucion de disefio espafiol llamada Sociedad para Estudios de Disefio Industrial (SEDI). Esta sociedad fue impulsada
por los arquitectos Carlos de Miguel, Luis Feduchi y Javier Carvajal, y la colaboracion de algunas empresas de produc-
cién como Loewe, Darro o Plata Meneses. De forma paralela, se fund6 el Institut de Disseny Industrial de Barcelona
(IDIB) que en 1960 se uniria con el FAD (Foment de les Arts Decoratives), formando el Adi/Fad. 1957 se convertiria asi
en el afio del nacimiento ‘oficial’ del diseflo industrial en Espafia, segun muchos criticos. Véase: Torrent, R. (Ed.). (2010)
El disefio industrial en Espafia. Madrid, Espafia: Catedra.
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Figura 2: Tienda disefiada por Javier Carvajal para Loewe, Calle Serrano 26, Madrid.

Fuente: Carvajal, Arquitectura, 1960, pp.32-36.

Al igual que Ferrer Bartolomé, Carvajal concedié especial importancia a los escaparates,
apostando especialmente por la relacién que se producia entre espacio exterior e interior, y el
dialogo visual que se establecia con los potenciales clientes. Su propuesta consistia en la creacion
de espacios expositivos permeables que permitian apreciar el interior desde la calle. Es por esta
razén por la que el escaparate se considera uno de los cambios mas significativos en el caracter
de las tiendas de Loewe. Es en este espacio donde se produce la interseccion de interior y exte-
rior que llega a convertirse en la auténtica entrada visual al local. Esta nueva percepcion conduce
a una experiencia en la que se enfatizaba el caracter de la calle como galeria comercial, y de la
tienda como una prolongacion de ese espacio publico’.

Figura 3: Planos de la tienda de Loewe situada en la calle Serrano, 26, disefiada por Javier Carvajal

Fuente: Carvajal, Arquitectura, 1960, pp.32-36.

El escaparate de Carvajal se presentaba en la calle como reclamo hacia el interior, permitiendo intuir desde fuera, el
marmol negro y el acero, y una ligera marquesina que iluminaba la pieza de acceso y protegia las grandes lunas de cristal,
a través de las cuales se exponian escogidas piezas de piel y objetos artisticos.
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Por otro lado, el disefio interior de la tienda llamaba especialmente la atencion por su patente
modernidad. El arquitecto proyect6 un espacio comercial sobrio, construido con materiales como
la madera de nogal para el interior y el marmol negro junto con el acero que potenciaba el juego
interior-exterior. El proyecto de Carvajal, de caracter integral, incluia no sélo el disefio del local
sino también el de su mobiliario. Escaparates, vitrinas y expositores fueron ideados por el propio
arquitecto, con un espiritu moderno. Entre los disefios de muebles creados por Carvajal destaca la
silla proyectada para la tienda de Serrano de Loewe en 1959 que pasaria a la historia del disefio
como la silla Loewe.

Figura 4: Interior de la tienda de Loewe de la calle Serrano, diseflada por Javier Carvajal.
- ——

Fuente: Carvajal, Arquitectura, 1960, pp.32-36.

Este mueble, construido en nogal y cinchas de cuero, condensaba en si mismo los rasgos de
la firma, haciendo un gifio con sus materiales a la artesania y el buen hacer de la casa e inspiran-
do con sus formas la modernidad de su proyecto de disefio e imagen de marca. Por esta razon,
Anderson no so6lo propone redisefiar los espacios comerciales tomando como inspiracion el espa-
cio de las tiendas de Carvajal sino que también pretende recuperar su mobiliario, tal y como lo ha
explicado a ABC: “las tapicerias tostadas, los sillones y los mostradores de esa época nos servi-
ran de modelo” (Funes, 29 junio 2014). Entre estos muebles también se incluye la silla Loewe,
hito del disefio y bandera de la firma, que vuelve a comercializarse (Funes, 29 junio 2014).

Loewey su logo

Otro de los cambios, quizas el mas significativo de los llevados a cabo por la nueva direccion
creativa de la firma, ha sido el redisefio del anagrama de Loewe creado por el pintor espafiol
Vicente Vela en 1970. Este artista cred la conocida imagen grafica de la firma que, en cierto
modo, se convirtié en la impulsora de la fama de Loewe. Hasta ese momento, Loewe se habia
identificado por una “L” inglesa, que Vela sustituy6 por otra “L” mas “calida y personal”, con la
cual realizé un tampoén para grabar con ¢l una lona. Al repetir en la lona dicha “L” haciendo un
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juego de espejos dio lugar al famoso logo, que gracias a Karl Lagerfeld adquirira su actual im-
portancia®. La gente de la casa empezara a llamar a dicho emblema “el cangrejo™”.

El nuevo anagrama ha sido redisefiado por la pareja de franceses Michael Amzalag y Mat-
hias, imagen de la firma hasta ese momento, “con la intencién de recuperar el origen historico
como hierro de marcar, utilizado para identificar el ganado y las pieles”, tal y como ha destacado
Loewe en su comunicado. De este modo, la firma pretende recordar que el cuero fue y seguira
siendo la primera materia prima de la casa (Modaes, 4 junio 2014). La labor de sintesis formal
llevada a cabo por los franceses ha dado lugar a un logo que mantiene la doble simetria del ante-
rior pero que unifica el grosor de los trazos caligraficos de la fuente, haciéndolos mas finos, y
separa las cuatro eles, favoreciendo su legibilidad.

La tipografia de la casa Loewe también se renueva. El nuevo logotipo, mas sencillo y con un
trazo mas fino, esta inspirado en el trabajo de Berthold Wolpe, el tipografo britdnico nacido en
Alemania, lo que supone un guifio a Enrique Loewe Roesberg, también de origen germano. Este
renovado disefio grafico esta presente en el packaging de la casa Loewe que también incorpora
cambios. Las cajas en las que se entregan los productos de la casa han sido redisefiadas; ahora
son de color ‘blanco humo’ y de geometria mas cuadrada en las que aparece el nuevo anagrama
de la firma. Este cambio en las cajas pretende evocar, segin Loewe, “los libros de una bibliote-
ca” (Modaes, 4 junio 2014).

Figura 5: Logo y anagrama de Loewe realizado por Vicente Vela en 1970 (izda.) y por el estudio
M/M en 2014 (dcha.).

LOEWE = LOEWE

LN
QD

Fuente: Loewe, 1970y 2014.

L oewey sus productos

La nueva direccion creativa de la casa Loewe también quiere recuperar algunos de los disefios
mas iconicos de la casa, creados en los afios 50, 60 y 70. En este campo se debe hacer mencion,
por un lado, del trabajo de Carvajal que sirvié para introducir una linea moderna en la firma a
todos los niveles y, por otro, de la labor de Vicente Vela que no s6lo fue fundamental en la crea-
cion de la imagen distintiva de la marca, sino también en el campo del disefio de producto®. De

® Entrevista a Vicente Vela, hecha por las autoras, en el taller de Vicente Vela (C/ Dr. Esquerdo 163) 19 diciembre 2013.
" Vela Ia sustituye por otra “L” més calida y personal y hace un juego de espejos con cuatro letras hasta conformar ese em-
blema que la gente de la casa designa entrafablemente como “el cangrejo”. La necesidad de una lona especial para maletas y
bolsas de viaje dio pie a Karl Lagerfeld para ser el primero en manipular el nuevo logotipo, que también se utiliz6 en algunas
joyas. Hernandez, F. (1995) Tiempos de Loewe, en Loewe 1846-1996. Madrid, Espaiia: Loewe, Junio. p.152.

Como el propio Vela afirma: “Yo le di la modernidad a Loewe” Entrevista a Vicente Vela, hecha por las autoras, en el
taller de Vicente Vela (C/ Dr. Esquerdo 163) 19 diciembre 2013.
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hecho, el artista que se incorpord a la casa espafiola tras ser invitado por Carvajal a formar parte
de su equipo de trabajo’ resulté ser uno de los personajes fundamentales en la creacién y mante-
nimiento de la imagen moderna de la firma hasta mediados de los 80, momento en el que aban-
dona la casa.

Entre las primeras colaboraciones llevadas a cabo por Carvajal y Vela destacan los disefios
de estucheria “L-60”, de aire nérdico como las tiendas, que rompen con el clasicismo hasta en-
tonces imperante. Son piezas originales, muy geométricas, simples y arquitectonicas'®. Por pri-
mera vez, la piel deja de ser de su color para presentarse con unas gamas cromaticas muy entona-
das: maiz, celeste, topo o verde. Estos colores'' han sido también los elegidos por Anderson para
sus nuevos productos, en especial, destaca en su coleccion la tonalidad Oro de la firma Loewe,
que ayuda a establecer un vinculo con la historia de la marca.

En este sentido, la voluntad del nuevo director creativo de recuperar los clasicos de la firma
pretende poner en valor la tradicion de la casa y la modernidad que la ha caracterizado estas
ultimas décadas. Entre estas piezas se encuentra el bolso Amazona, que sera reeditado en el ta-
mafio y corte exacto de los 70. Este clasico, sin duda uno de los disefios mas emblematicos de la
firma, formaba parte de la coleccion Ante Oro, disefiada en 1974 por Dario Rossi, quien entrd en
Loewe de la mano de Vela. Rossi aportd el conocimiento y las capacidades, mientras que Vela
contribuy6 en la parte estética, segtn afirma el propio artista'.

Figura 6: Bolso Amazona, Colecciéon Ante Oro. Imagen tomada de la documentacion de Vicente
Vela en su taller

Fuente: Vela, Cartel publicitario de Loewe, 1974.

Otro de los clasicos que va a ser revisitado es el bolso Flamenco. Esta pieza, inspirada en las
faldas de las bailaoras de flamenco, serd reeditada tres décadas después de su creacion. Loewe
lanz6 en 1984 este nuevo concepto de bolso que representaba la esencia de la cultura y el folclore
espafiol. Por materializar esa tradicion cultural espafiola este bolso ha sido servido de referencia
para directores creativos como Anderson en la actualidad o Stuart Vevers, director creativo de la
firma desde 2008 a 2013, quien relanzo este disefio con una linea mas contemporanea y vital.

? Segun explica Vela, Carvajal llamado por su pintura animo al artista a trabajar con él por las mafianas en Loewe. Entre-
vista a Vicente Vela, hecha por las autoras, en el taller de Vicente Vela (C/ Dr. Esquerdo 163) 19 diciembre 2013.
10 Entrevista a Vicente Vela, hecha por las autoras, en el taller de Vicente Vela (C/ Dr. Esquerdo 163) 19 diciembre 2013.

11 - . ST

Anderson propone una gama cromatica basada en los colores del Meccano, el juego de construccion britanico, que se
puso de moda en los 50. Los colores de la nueva coleccion van desde verdes terrosos y tonos arenosos neutros, pasando
por camels y verdes oscuros, y hasta los basicos negros y azules.

12 Entrevista a Vicente Vela, hecha por las autoras, en el taller de Vicente Vela (C/ Dr. Esquerdo 163) 19 diciembre 2013.
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No parece casual la eleccion de este modelo, teniendo en cuenta que uno de los rasgos mas ca-
racteristicos de los productos de la firma en las décadas 50, 60 y 70 fue la impronta cultural de la
tradicion espafiola. Aquella identidad se materializaba tanto en los motivos formales de sus disefios
asi como en la calidad artesanal de sus materiales. Fue en 1970 cuando Loewe se plante¢ la fabrica-
cién de pafiuelos de seda que tuviesen su propia firma. El elemento diferenciador de estos textiles,
tal y como indica Vela, era su caracter inequivocamente espafiol que marcaba claramente la dife-
rencia con los italianos o los franceses'”. De este trabajo nacieron las colecciones “Tauromagquia” y
“Meninas”"*, temas tipicamente espafioles que conservaban lazos con la simbologia cultural espa-
fiola, llegando a convertirse en verdaderas obras de arte y artesania contemporaneas.

Figura 7: Iméagenes de pafiuelos inspirados en la cultura espaiiola.

Fuente: Loewe.

Pero ademas, la esencia de la tradicion se manifestaba en el propio trabajo del cuero. La ca-
lidad de los materiales han sido para la firma el verdadero sello de identidad y los que le han
dado la fama desde sus inicios. Este cuidado en la seleccion de los mejores materiales remite a la
tradicion espafiola en el campo de la artesania. Pero ademas alude a una apuesta por la investiga-
cion e innovacién en el uso y tratamiento de los materiales que fue la bandera de la firma que
permitié combinar tradiciéon y modernidad. En este sentido, parece significativo recordar la cola-
boracion en 1979 de la casa con Renzo Zengiaro, marcada por la experimentacion con la napa.

Este material que dio nombre a la coleccion revoluciono el disefio de los bolsos con su plan-
teamiento de la forma sin forma, vuelve a resurgir con pequefios variaciones en esta nueva etapa
liderada por Anderson. Ahora la napa oro se presenta impermeabilizada para crear gabardinas
para hombre que recuerdan la firme apuesta de la casa por la investigacion, por materiales espe-
cialmente desarrollados de alta calidad y la aplicacion de técnicas avanzadas en varios de los
articulos que le sitta a la altura del estandar de excelencia de LOEWE (Iwan, 7 julio 2014).

L oewe, tradicion y modernidad

Desde los afios 80 hasta hoy la imagen de Loewe ha ido renovandose e impulsando proyectos de
reforma de imagen, tanto de sus productos como de sus tiendas. Entre ellas se encuentran las
propuestas de Jacques Blond, quien transformo las tiendas de Carvajal, o las de Gustavo Torner,
encargado de disefiar la primera tienda de Loewe en Nueva York. Los cambios de imagen conti-

13 Entrevista a Vicente Vela, hecha por las autoras, en el taller de Vicente Vela (C/ Dr. Esquerdo 163) 19 diciembre 2013.

% Vicente Vela y la disefiadora Julia Leon recorrieron Espafia en busca de inspiracion para llevar a cabo la coleccion de
seda. Viajaron a Barcelona, donde encontraron inspiracion en los colores catalanes, y en la arquitectura de Gaudi; tam-
bién llegaron a la dramatica costa del Atlantico; pusieron rumbo al sur, Andalucia, tierra arabe y de ritmos flamencos, sin
olvidarse de visitar la Alhambra. Vieron monumentos romanos, el barroco del siglo XVII y fueron testigos de la pasion
de los toros. “Nos sentimos responsables de contar a la gente sobre nuestra cultura”, recuerda Leon hoy; y afade “No
huimos de los estereotipos. En cambio, intentamos reexaminarlos de un modo refinado” Loewe web
http://www.Loewe.com
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nuaron a partir de 1996 cuando el grupo LVMH compré de la casa espafiola (Hernandez, 1995,
p-168); sin embargo, hasta el momento, ninguna de ellas proponia una renovacion de este tipo,
que mirase de nuevo y de forma tan directa hacia la tradicion y la esencia de la firma, hasta el
punto de aplicar las distintas acciones que contemplaba el proyecto de Carvajal.

No hay duda de que la tradicion determina el desarrollo de la imagen de la casa Loewe desde
su creacion. No obstante, es a partir de 1956 cuando esa tradicion se combina con la modernidad
y configura la imagen que conocemos hoy, aunque en cierto modo distorsionada por el paso del
tiempo, estilos y directores creativos. El proyecto de Anderson, tal y como hemos visto, se apoya
en el trabajo de los afios 50 y persigue recuperar la esencia de la imagen moderna de la firma.
Esta mirada atras cierra un ciclo, que parece, a su vez, volver a abrirse por la similitud en las
acciones propuestas. Tanto en los 50 como hoy, la firma se acerca a la tradicion espaiola, artesa-
nal y la de su propia marca.

De este modo, la tradicion se convierte en un elemento recurrente en la modernizacion de la
imagen de la casa Loewe: la referencia del pasado que se proyecta en el presente. Mientras que
Carvajal y Vela combinaron la tradicion de Espaiia y de la propia firma, Anderson pretende re-
novar la imagen de Loewe modernizando esa tradicion, al tomar esa primera nueva imagen de la
casa que la haria internacionalmente conocida. La propuesta actual implica renacer, volver a
comenzar “la época mas brillante of Loewe” (Funes, 29 junio 2014), segtn afirma el nuevo di-
rector creativo. Asi comienza otra vez una nueva etapa en la que Loewe no sélo se nutre de la
tradicion sino que la crea, y los codigos de la casa —cuero artesano, una idea de Espafia y de
tradicion— permanecen e irrumpen en el siglo XXI apelando a la modernidad mas literal.

El caso particular de Loewe es verdaderamente paradigmatico, entre otras razones, por la
trascendencia no so6lo en la creacion de la imagen espafiola de esta firma, sino también por su
identidad, conocida a nivel internacional. La imagen comercial creada a partir de 1956 ha sido el
distintivo de la casa Loewe hasta hoy. Jonathan Anderson, consciente de ello, propone recuperar-
la, regresando el momento en el que nace la imagen moderna de Loewe. Aunque la casa ha sabi-
do preservar el trabajo artesanal y la creacidon exquisita de sus productos, los disefios se habian
alejado, en cierta medida, de su propia esencia. Por esa razon, el nuevo director creativo no duda
en apoyarse en la tradicion, presente desde su origen hasta hoy, aplicandola en todos los planos
creativos que definen su imagen: la arquitectura y el interior, el redisefio de su logotipo y ana-
grama y la recreacion de sus piezas mas emblematicas.

La imagen de marca de Loewe en palabras de Anderson esta “indefectiblemente ligada a sus
valores. La marca, desde el principio de su historia, apuesta fuerte por una imagen diferenciada,
de una sencillez reflexionada pero contundente, con la base de lo artesanal como lenguaje univer-
sal” (Loewe, 10 abril 2014). Por tanto, la apuesta del nuevo director creativo recurre al pasado,
continuando con su inherente tradicion y mirando de nuevo a su arraigada modernidad. En defi-
nitiva y en palabras de Anderson Loewe volvera: “a las tradiciones dandoles un giro moderno”
(Funes, 29 julio 2014).
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L a desigualdad de género en television:
la mujer en los nuevos formatosdetelerrealidad

Luis Miguel LGpez Ortiz, Canal Extremadura TV, Espafia

Resumen: La investigacion se ha ocupado de comprobar la imagen que tiene la mujer en un determinado programa de
television como gjemplo de la desigualdad en todos los &mbitos, no solo comunicacionales, sino educacionales, econdémicos,
sociales y estructurales. El estudio de un formato de television nos da a conocer la discriminacion comunicacional bajo la
presencia de un lenguaje androcentrista y sexista que categoriza una tipologia de mujer con las consecuencias objetivas de
desigualdad de género entre ambos sexos.

Palabras clave: television, mujer, género, igualdad, programas, programacion, telerrealidad, reality-show, lenguaje, multi-
pantalla, feminismo, androcentrismo, sexismo

Abstract: The research analyzes the image of women in a specific television program as an example of inequality in all
areas, not just communicational, but educational, economical, social and structural. The study of a television format shows
the communicational discrimination under the presence of an androcentric and sexist language that categorizes a typology of
women with the objective consequences of gender ineguality between the sexes.

Keywords: Television, Women, Gender, Equality, TV Program, Programming, Telereality, Reality-Show, Language, Mul-
tiscreen, Feminism, Androcentrism, Sexism

Introduccion

s muy habitual que los directores de medios de comunicacién y gestores de contenidos y de

programacién en television, a veces, no seamos objetivos y criticos con nuestro trabajo. Nos

cuesta valorar hasta donde puede repercutir el mensagje que lanzamos a través de nuestras
creaciones 0 de aquellos productos recibidos gracias a la compra de la produccion delegada o gjena
eincluso ala cesion de productos audiovisuales. Y como no, através de su promocion y posiciona-
miento en la parrilla de programacion porque, en este mundo, casi siempre “todos miramos al table-
ro imaginando unajugada extraordinaria’ (Zweig, 2000, p.91).

Como todo en una vida cargada de estrés y ruido, necesitamos tomar cierta distancia para valo-
rar de un modo u otro qué haces, como 'y por qué hacemos este tipo de television y no otra.

Nos encontramos en época de cambios importantes. El panorama es muy distinto y cambia casi
adiario. Yase juega con la multipantalla. EI multiformato se puede determinar como un género que
aglutina muchas tipologias. Esto nos lleva ainvestigar un programa determinado donde la mujer sea
el punto de arranque y giro de las historias. Se determina precisamente por €llo un programa donde
el género femenino que se proyecte sea heterogéneo por edad —joven, mediana y madura—y con
diversas necesidades, prioridades y gustos en la vida. Ademés, en la blsqueda por un formato, lo
maés similar a la realidad, se determina el reality-show, que pese a trabajar con la ficcion busca, a
menos, enseflar a la mujer en un &mbito representativo de la realidad, que no deja de ser siempre
determinada. Para conseguir ser objetivos se opta por estudiar a fondo lafigura, € rol y los estereo-
tipos de mujer dentro del programa de televisién ¢Quién quiere casarse con mi hijo?

Esta investigacion quiere ser una apuesta en valor por laigualdad de géneros. Latelevision aho-
ra mas que nunca, con la influencia de las redes sociales y de la apuesta por € 3.0 necesita de la
ética profesional como una de las principales herramientas. “Ya no imperan los valores al uso y ya
no choca el escandalo”. “Sin huella no hay ética de la responsabilidad” (Imbert, 2008). Albert Eins-
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tein afirmaba que “solo en época de crisis laimaginacion es més importante que e conocimiento” y
la Ilamada deontologia de la comunicacién es necesaria en tiempos de crisis econémicay de ideas,
pero también es cierto que a veces, la mediocridad Ileva a conseguir desigualdades sociales dificil-
mente superables con los afios.

Analizamos en profundidad el lenguaje verbal y no verbal para determinar como se percibe el
género mujer en television. Tener la capacidad de discernir qué quieren contarnos narrativamente
los diversos productos audiovisuales al profundizar en lafigura de lamujer. Advertir de la desigual-
dad entre mujer y hombre en los medios de comunicacién y en la television en particular. Presentar
la proyeccion que tiene lamujer en latelevision actual estableciendo |os estereotipos femeninos més
reconocidos en nuestra television.

El objeto es analizar como se presenta la figura del género mujer dentro de un formato televisi-
vo espafiol. En particular, las observaciones se enmarcan tomando como linea de investigacion
cualitativa la produccion del reality show ¢Quién quiere casarse con mi hijo?

Un acercamiento alatelerrealidad: €l reality-show

Mariano Cebridn Herreros define telerrealidad como: “No es ningln género de ficcidn, ni de reali-
dad, ni de concurso, sino una contribucion de todos ellos en sus variantes. A todo ello se le denomi-
natelerrealidad” (Pifieiro, 2011, p.234).

Podemos entenderlo como una nueva forma de hacer y de ver televisién. Nace un formato més
amplio que nos sitla a los espectadores en un cuadrante informativo distinto. Ya en la pantalla no
aparece un actor en television que interpreta sino que el mismo individuo, que hasta ahora veia la
television, se convierte en el protagonista. Es el paso de unarealidad que vivimos en la pantalla. La
presentadora y periodista, Mercedes Mil4, en el primer programa de Gran Hermano en Espafia se
dirigi6é a la audiencia con un “Bienvenidos a la vida en directo. Los participantes han decidido, de
forma voluntaria, que ustedes sean testigos de su intimidad. Vienen dispuestos a compartir todo”
(Garcia & Freire, 2000, p. 10). De tal modo que podemos definirlo como el género televisivo que
muestra en nuestra pantallalo que estan viviendo otras personas que no son en particular entendidos
tradicionalmente como actores.

El reality show es algo més que una etiqueta que sirve para identificar un subgénero televisivo, es
probablemente el revulsivo més apreciable que ha tenido este medio desde su nacimiento, el que ha
delimitado un antes y un después y ha influenciado sobremanera en el resto de los géneros televisi-
vos. (Arana, 2011, p.116)

Justo entonces, como apunta Edorta Arana, el interés esta en de formato television, género o
subgénero como factor clave para entender el presentey el futuro de latelevision.

Delos grandesrealitiesala TV masinteractiva

La llegada de Gran Hermano modifica la parrilla de programacion de todas las televisiones. La
consolidacioén de las parrillas en las televisiones publicas y privadas se asientan sobre pilares distin-
tos. Cualquier equipo directivo de television necesita de un reality show sobre el cual virar todos los
programas de la cadena. Laterrealidad trabaja con un juego discursivo que visto por un gran publico
genera contenidos nuevos no solo dentro del formato sino fuera. Los mismos participantes del pro-
grama garantizan la supervivencia de todo el producto de forma global gracias ala asistencia a otros
programas, la venta de productos del programa, la invitacion a eventos e incluso la penetracion
dentro de otros proyectos futuros. La terrealidad no sélo modifica la manera de hacer y de ver. Aho-
ra el que ve television, interactla y participa de forma muy directa con el programa produciéndose
un feedback entre la cadenay la audiencia gracias alas redes sociaes y os sistemas APP.

Podemos hacer referencia a APPgree que es la Gltima aplicacién que se promociond en la edicion
decimocuarta para Gran Hermano en Espafia. El sistema permite convocar eventos y organizar accio-
nes en grupo de una forma facil y comoda. La misma presentadora durante las galas lanza preguntas

32



LOPEZ: LA DESIGUALDAD DE GENERO EN TELEVISION

para conocer a momento la opinién de todos los espectadores que estan utilizando € sistema para
Smartphone. La manera de recibirlo los espectadores es muy distinta a la de hace unos afios, ya son
participes gracias a nuevas herramientas de interactividad. Asi conocemos M1O TV o Mitele del grupo
Mediaset, Atresplayer de Atresmedia para Antena 3 o +TVE, RTVEclan, 24H Directos de TVE. Ade-
més de las aplicaciones especificas que nacen para eventos como € Mundia de Fitbol 2014 o para
programas como MyH (Mujeresy hombresy viceversa) de Telecinco o Masterchef de TVE.

Actualmente debemos darle mucha importancia a las redes sociales, a las aplicacionesy a en-
torno web en general, pero si es cierto que falta mucho para que los sistemas lleguen al gran publi-
co. No podemos olvidar que Twitter, Facebook, o cualquier otrared socia estdn muy cerca de noso-
tros y que el espectador necesita ya de la multipantalla para ver televisién. La promocion se hace
transversal precisamente por eso en television. No se entiende la corporacion de un medio sin la
unién de la web. El espectador ve televisidn con su tablet o smartphone. Pero no podemos olvidar
gue la influencia de la television, solo de ésta, es muchisimo més potente hasta ahora, que lared y
sus aplicaciones. Un bloque de publicidad y autopromocion tiene un nimero de impactos importan-
tisimos que hasta ahora no se acerca ala de las redes sociales. Si bien es cierto, sabemos que necesi-
tamos de las redes sociales. Es la mejor herramienta para los gestores y directivos de television y
para la audiencia, gracias a éstas testamos los gustos de nuestro publico y ademés estamos consi-
guiendo hacer una nueva television cada dia mas interactiva.

La nueva forma de crear contenidos para television la podriamos denominar “inter-tv” poten-
ciaday apoyadas en las nuevas pantallas smart. La televisidn crea discursos sociales que inciden de
forma directa en el imaginario colectivo que consigue modificarlo, anularlo o transformarlo; y las
redes sociales |o potencian. Se redisefian nuevos discursos con €l fin de crear més espectécul o.

Latelevision es un objeto méas complejo de lo que parece. La he enfocado como “discurso socia”, en su
doble funcién: socia y narrativa. No es éste el lugar para desarrollar 1a nocion de discurso social pero si
parainsistir en la capacidad que tienen los discursos, en particular € cinematografico y e televisivo, pe-
ro también el discurso publicitario, de recoger los “discursos flotantes’ producidos por la sociedad: dis-
cursos empapados en |os imaginarios colectivos que, sin estar formalizados como discursos elaborados,
cerrados, nos informan sobre la sensibilidad social y contribuyen alaformacion de la identidad colecti-
va. Latelevision se alimenta de esos discursos flotantes; es mas, es el vehiculo privilegiado de su propa-
gacion, mediante un trabajo de formalizacion y narrativizacién (Imbert, 2008, p.12).

Gran Hermano es € primero de un conjunto importante de realities que, de una forma u otra,
influyen en todo ese conjunto televisivo y social. Como en todo tendemos a la especializacion y
tematizacion. El éxito de un programa no solamente est4 en la forma narrativa sino en la narrativa
en si. Nos basamos en historias universales, en temas que siempre han pervivido; como ha hecho la
literatura, el ciney ahoralatelevision. Los programas de telerrealidad estan fundados en el amor, €l
desamor, el desencanto de la vida, la muerte, €l vigje de la vida, la amistad, la familia, etc. Ahora
bien, en latelevision se adaptay como afirma Oliva Velarde

Los reality shows son relatos especializados en “espectacularizar” la readlidad a través de la television.
Narran sucesos que van desde temas amorosos a crimenes pasionales; pasando por enfermedades incu-
rables, tragedias familiares, asaltos, secuestros, injurias y todo tipo de aconteceres propios de la crénica
negray la prensa amarillista. Este abanico temético se presenta, en la gran mayoria de los casos, impli-
cando en la produccion del programa a los propios sujetos afectados por el suceso que se cuenta.

Los reality shows, son una modalidad de programas distinguibles a otros géneros comunicativos, ta-
les como informativos, debates, series, concursos, telenovelas, magazines. Pero los reality shows tie-
nen la peculiaridad de haber incorporado a su estructura caracteristicas propias de todos estos pro-
gramas (Velarde, 1997, p.13).

Esta nueva forma de hacer television se especializa y genera nuevos retos a los creativos que se

formaliza con conformaciones de la tipologia telerrealidad donde se tiende a la especializacién te-
maticay especifica con programas de diversos tipos.
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La mujer, las mujeres: sociedad, television eigualdad

Para acercarnos a la figura de la mujer en los medios de comunicacién en la actualidad es necesario
fijarse en la situacién en la que se encuentra de ambigiiedad y desigualdad con respecto a hombre
en la sociedad.

El reconocimiento constitucional actual de la mujer (Constitucion Espafiola, Articulo 35.1):

Todos los espafioles tienen el deber de trabajar y el derecho a trabajo, alalibre eleccion de profesion
u oficio, ala promocion através del trabajo y a unas remuneracion eficiente para satisfacer sus nece-
sidades y las de su familia, sin que en ningn caso pueda hacerse discriminacion en funcién del sexo
(Gonzélez, 2002, p.25).

L os derechos entre el hombre y la mujer, unido a la percepcion motivada por el bagaje histori-
co, es muy distinta. La sociedad se configura con el paso de muchas generaciones. Actualmente la
mujer se encuentra en una situacién de desigualdad motivada por |os estereotipos sociales que enfa-
tizan laidea de una dotacién diferente para el hombrey paralamujer.

Existe una contradiccion entre lo legal y lo tradicional que rompe con el Derecho de Igualdad.
Es una reclamacion histérica y actual, a favor de los derechos humanos y de la mujer, donde se
sigue distinguiendo claramente un desequilibrio de lamujer publicay lamujer en el &mbito privado.
El estereotipo de mujer y hombre siguen presentes y es trabajo de todos llegar a conseguir laigual-
dad plena. La crisis econémica actual ha potenciado esa diferencia en la primera década del s. XXI.
Debemos de tener en cuenta que legislar garantiza libertades y en muchos casos también es necesa-
rio desarrollarlas mediante la subvencién pablica.

El proceso de Igualdad de género es intrinseco al de socializacion. Para conseguir trasmitir va-
lores @ individuo, de igualdad o no, se desarrollan cuando éste se socializa. En este &mbito como
seres de una sociedad intervienen muchos factores, entre ellos y el principal, € de la comunicacién
en diferentes aspectos; personales, grupales o colectivos.

Desde la sociologia de la comunicacion y desde |a psicologia de la comunicacion se viene estu-
diando a los medios de comunicacion como “jugadores’ directos del papel de la formacion de mo-
delos en la sociedad y de la creacion de consciencia que legitima la idea de los estereotipos. Los
medios de comunicacion tienen la funcidn de conferir estatus o prestigio, refuerzan los roles socia-
les, informan, interpretan la realidad, trasmiten cultura, entretienen y refuerzan actitudes en relacion
alas normas sociales. Por tanto “juegan un papel importantisimo en la formay transmisién de mo-
delos y cémo su influencia es ciertamente poderosa ya que esta en estrecha relacion con la creacion
delaconcienciasocia” (Gilay Guil, 1999, p,90).

De este modo la figura de lamujer en la sociedad en clara desventaja con respecto al hombre se
ve en los formatos de la television. Afirma Jaime de Armifidn que “modestamente, la televisién no
es culpable de nada. Es un espejo en el que nos miramos todos, y a mirarnos nos reflejamos’ (Ga-
I&n, 2007, p. 13). Los programas de television dedicados a lainformacion y al entretenimiento, y en
particular los géneros de telerrealidad representan a la persona como personaje y la diferencia de
género expresada encuentra un eco profundo en 1os sujetos, en la audiencia que recibe el mensaje.El
andlisis de las formas de representacion de la mujer en los medios, y en la television, y el conoci-
miento de roles profesionales para garantizar la igualdad de género conseguirdn que antes o des-
pués, con el paso del tiempo, Ileguemos a laigualdad plena. Ana Siles afirma que

Una busgueda implica la ruptura de un equilibrio... la desaparicion de un sujeto o de un objeto. A
partir de aqui, seinicia el recorrido en el espacio y en el tiempo para hacer visible aguello que ya no
estd En realidad se podria pensar la historia como el relato que va hacia el encuentro de una visibili-
dad. Esto es, “hacer visible lo invisible” (Siles, 2005, Vol, 46, p.1).

Ademés, es muy importante conocer la importancia del lenguaje y laimagen para garantizar la
igualdad de género y conseguir, como afirma Annette Kuhn, hacer visible lo invisible.
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Hipoétesis

Partiendo del andlisis de los mensgjes emitidos y elaborados por |os participantes de forma activay
pasiva a lo largo de un programa tipo en televisién definido bajo el formato de reality show —
docushow— podemos establecer |as siguientes hipdtesis:

El uso del lenguaje verbal afianza el sexismo linguistico determinando un rol y/o estereotipo de
género de mujer con un trato discriminatorio através del contenido del mensaje.

El uso del lenguaje es el instrumento por el cual expresamos nuestros pensamientos, ideas y
formas de concebir el mundo. A lo largo de la narrativa del programa se refleja el sentir de los acto-
res dentro de este formato favoreciendo, a través del lenguaje, las desigualdades entre ambos géne-
ros, larelacion de subordinacion y el comportamiento discriminatorio hacia el género mujer.

El uso del lenguaje no verbal contribuye a fortalecer un trato de desigualdad de género entre
hombres y mujeres resultando afectada la mujer.

Un mismo contenido puede ser contado de mil formas distintas pero e hecho de contextualizar-
lo mediante el uso del lenguaje no verbal mejora el alcance y posibilita que el mensgje sea entendi-
do, de un modo u otro, y por ende; con mayor claridad. Cuando el mensaje verbal contribuye a la
desigualdad, y ademas se usa el lenguaje no verbal, nos encontramos con el mejor de |os recursos
para contribuir areforzar el mensaje.

La emision de contenidos de mensajes que menoscaban al género femenino se circunscribe a
esferas presumiblemente més privativas y se presentan en formay actitudes negativas.

Los participantes se desenvuelven mejor al formular mensgjes que infravaloraban a la mujer
cuando emiten éste en un contexto donde no existen apenas interlocutores. Es decir, |os actores del
concurso se sienten més libres al expresar sus opiniones que pueden herir a otros cuando se encuen-
tran en situaciones mas intimas. Ademés, este tipo de mensajes normalmente se elaboran tomando
actitudes de naturaleza negativa.

La produccién, edicion y realizacidon del formato refuerza la imagen de discriminacion del gé-
nero mujer subordinada a hombre.

El hecho de presentar determinadas pautas de comportamientos en television, situando estos mo-
delos en determinados puntos de desarrollo en el programay presentando més minutos por tiempo de
emision puede reforzar € tipo de rol que quiera destacar en la direccion del producto audiovisual.
Igualmente el uso de planos por angulo y encuadres determinan una tipologia narrativa categorica.

M etodologia

Los tres gjes basicos son: el fisico, el psicoldgico y el entorno social. Hemos atendido principal men-
te a las propuestas de campo de la Dra. Elena Galdn Fajado dentro de su estudio “La imagen social
de la mujer en las series de ficcion” (Galan, 2007, p.58). A través de, este y otros autores hemos
dibujado, a nivel general, distintos pardmetros que caracterizan a los personajes y que nosotros to-
maremos como base para conocer el “continente” de laimagen mujer.

Debemos de tener en cuenta que las herramientas que a continuacién se detallan vamos a tratar-
las dentro de un contexto, de un formato de television, el reality show ¢Quién quiere casarse con mi
hijo? (primera temporada) pero hay caracteristicas de la vida de las concursantes que influyen direc-
tamente en este.

Por otra parte nuestro trabajado de campo estudia el contexto y temas tratados, y € uso del len-
gugje utilizado. En lafichatercera, definiremos el estereotipo femenino utilizado y finalmente conoce-
remos como se trabajan los protocolos bésicos de la narrativay el lenguaje audiovisua en €l programa,
gue potencian unatipologiay figurade lamujer en latelevisién'y por ende en la sociedad.

Diario de campo 1.- Andlisis de ladimension fisica, psicoldgicay social de losy las concursan-
tesy madres de losy las concursantes

Ladimension fisica nos detalla el nombre, laedad, el aspecto fisico, el sexo y lanacionalidad.
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Tabla 1.1: Dimension fisica/nacionalidad
Nombrey apellidos

Concursante Si
No
Edad 15-24 afios (jovenes)

25-44 afios (jovenes — adultos)
45-64 afios (adultos)

Mayores de 65 afios

Aspecto fisico Atractiva/ muy atractiva
Normal

Poco atractiva

Nacionalidad Espafiola

No espafiola

Fuente: Lépez, 2013.

Respecto a la dimension psicol égica los model os establecidos por Egri, Field, DiMaggio y Seger
obtienen unas corrientes principales hacia la extraversion e introversion. En este estadio se incluye
ademés el temperamento, que plantea Hirsh & Kummerow, diferenciando en: sensorial, raciona y
emocional. Y dentro de esta categoria se atiende alos objetivos y metas definidas por Aristételes.

Tabla1.2: Dimension psicol 6gica

Tipo de personalidad Extrovertida/o

Introvertida/o

Temperamento Intuitiva/o

Perceptivalo

Reflexivalo

Sensitiva/o

Objetivos y metas Ascenso en lajerarquia profesional

Convertirse en un buen profesional

L a necesidad econdmica

Altruismo

Sin datos

Fuente: Lépez, 2013.
Por dltimo, la dimensién social; dividida en tres grupos: familia, profesion y educacion.

Tabla1.3: Dimension social.

Estabilidad de las relaciones Estable

Cambiantes

Estado civil Solteralo

Divorciada/o

Viuda

Pareja de hecho

Sin datos

Ambito familiar (nimero de hijos) | Sin hijos

1-2 hijos

3 0omashijos

Sin datos

Perfil profesional Administracion y gestion
Agraria

Quimica

Informé&ticay comunicaciones
Servicios socioculturales y ala comunidad
Textil, confeccion y piel
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Transporte, mantenimiento de vehiculos
Vidrio y madera
Instalacion y mantenimiento
Madera, muebley corcho
Maritimo pesquera

Artes gréficas

Marketing y comercio
Edificacién y obracivil
Electricidad y electrénica
Fabricacién mecanica
Hosteleriay turismo
Imagen personal
Industrias alimentarias
Sin datos

Rango en la escala profesional Directivay subdirectiva
Cualificacion superior
Cualificacion media
Cualificacion inferior

Sin datos

Ambito educacional Estudios primarios
Estudios medios

Estudios universitarios
Sin datos

Fuente: Lépez, 2013.

Diario de campo 2.- Andlisis de los temas tratados y del lenguaje.

En esta segunda ficha se pretende adentrar més en la figura de las mujeres que aparecen en el
reality show. La valoracion de los datos del capitulo ya aparecen identificados en |os nueve progra-
mas en el historial dedicado al programa ¢Quién quiere casarse con mi hijo? (temporada 1).

Tabla2.1: Datos del capitulo

Titulo dela serie

Titulo del capitulo

NUmero del capitulo

Snopsis

Fuente: Lépez, 2013.

Cudl es el contexto en el que se esta hablando:

Tabla2.2: Andlisis de temas

Tema de deportes/ aficiones

Tema casos clinicos/ médicos

Tema colectivos marginados

Tema creencias (religion)

Temadrogas

Tema negligencias

Tema profesiones

Tema relaciones amorosas

Tema sexo

Tema sucesos

Tema tribus urbanas

Relaciones personales
Fuente: Lépez, 2013.
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Ademés, analizamos los estereotipos verbales. Este campo nos da un perfil més claro de las
concursantes. En el andlisis se estudian ambos sexos porque el discurso puede utilizar un tipo de
lenguaje que venga motivado por un hombre o una mujer para reconocer claramente el modelo, rol
0 estereotipo de mujer que se presenta.

Tabla2.3: Uso de lenguaje verbal: Sexista o androcentrista.
Quiény quiénes hablan
Cargo del que habla Concursante/ soltero

Una o unas concursantes

Madre de concursante

Presentador/a

Narrador/a

Sobre quién habla Concursante/ soltero

Un o unas concursantes

Madre de concursante

Presentador/a

Narrador/a

Género mujer

A quién habla Concursante/ soltero

Una o unas concursantes

Madre de concursante

Presentador/ a

Narrador/ a

Redactor/ a

Audiencia

Género mujer

Cargo del que escucha Concursante / soltero

Una o unas concursantes

Madre de concursante

Presentador/ a

Narrador/a

Redactor /a

Audiencia

Otros

Quédice o dicen
Cuando lo dice o dicen Planteamiento

Nudo

Desenlace

Con qué actitud lo dice Abusiva, manipuladora, mentirosa
Agradable, amistosa, carifiosa, comprensiva
Amenazante, agresiva, violenta
Arrepentida, avergonzada, culpable

Celosa, desconfiada

Confidente, sincera

Coqueta, complice y seductora

Caotilla, entrometida

Critica, autoritaria, severa

Decepcionada, defraudada, dolida, frustrada
Decidida, triste, desesperada

Desagradable, despectiva, ofensiva
Distante, despreocupada, fria, indiferente
Dudosa, insegura

Egoceéntrica, engreida, orgullosa, prepotente
Enfadada

Etica, eficiente, profesional, resolutiva
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Explicativa, justificativa

Irénica

Machista

Maternalita, comprensiva

Nerviosa, preocupada

Racista, intolerante e intransigente

Porqué lo dice o dicen

Contexto fisico. ¢Do6nde lo dicen?

Interior

Interior set TV

Exterior

Exterior set TV

Dia

Noche

Cuanto tiempo (contabilizado en segundos)

Consecuencia o implicaciones en el desarrollo

Otorgaal ser masculino lacualidad de universal,
convirtiendo alo femenino en diferente o excepcional

Refuerza la presencia del género/ sexo masculino

Provoca laambigliedad y que las mujeres ocupen un
lugar provisional en lalengua

Provoca imégenes mentales masculinas

Otros datos

Fuente: Lépez, 2013.

Diario de campo 3.- Andlisis del estereotipo y rol de género femenino
Atendiendo a Suarez y Villegas (2007) |os estereotipos de género frecuentes en ciney television son:

Tabla 3.1: Estereotiposy rol de género femenino.

Lamadre

Lamuijer identificada con la sefioratradicional / El amade casa

Lamujer sensual

Mujer adorno

Mujer escaparate

L a nifia pequefia

Latriunfadora profesional

Lamujer victima

Lamujer liberal

Lamujer complemento / objeto

La adol escente guay

L a adolescente

Fuente: Lépez, 2013.

Diario de campo 4.- Andlisis del tratamiento de laimagen y narrativa audiovisual de la mujer
El estudio analiza la figura 'y el uso que hace el departamento de realizacion del programa,
siempre bajo la supervision de la direccién, del cuerpo de la mujer. Para ello diferenciamos entre la

narrativay laimagen:
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Tabla4.1: Narrativa Audiovisual. Técnicas del lenguaje audiovisual que crea una desigualdad entre

hombre y mujeres

Técnicas de produccion y postproduccion

El hombre aparece més alto que la mujer en una
misma secuencia.

Recursos de edicién de video que infravaloran alamujer.

Imagen de lamujer en actitudes y gestos infantiles.

Posicidn del cuerpo en estado flexionado, curvado,
recogido einerte.

Narrativa que representa relaciones no igualitarias

No se presta ayuda en momentos dificiles o de diversion.

No hay relacion de solidaridad, amistad, cooperacion
mutua.

Muestra de la mujer en &mbitos tradicionales (do-
meésticos, laborales, etc...).

Muestra de la mujer relacionado con productosy
servicios enfocados tradicionalmente a ellas.

Muestra de mujeres en ambitos no representativosy sin
toma de decisiones solo la que depende de los hombres.

Fuente: Lépez, 2013.

Tabla4.2: Imagen. Tipos de planos del cuerpo. Fragmentaci 6n destacando aspectos fisicos

Plano general panoramico

Plano conjunto

Plano general

Plano detalle

Plano muslos

Plano trasero

Plano boca

Plano pechos

Plano ojos

Primer plano

Plano muslos

Plano trasero

Plano boca

Plano pechos

Plano ojos

Genérico

Plano medio

Plano muslos

Plano trasero

Plano boca

Plano pechos

Plano ojos

Genérico

Plano americano

Fuente: Lépez, 2013.

Tabla4.3: Imagen. Tipos de planos segiin e angulo. Fragmentacién destacando aspectos fisicos

Picado

Contrapicado

Aéreo o vistade pgjaro

Plano frontal

Plano cenital

Plano escorzo

Fuente: Lépez, 2013.
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Andlisisde datos e interpretacion

Se ha diseflado una herramienta metodol 6gica para conocer los mensajes dirigidos a la mujer, que
partian de ella misma, los mensajes hacia cualquier mujer, participante o no del concurso, y los
mensgjes dirigidos al género mujer en general. Entendemos que la percepcion de una tipologia de
mujer, no solo venia intrinseca en qué habla la mujer sobre otras mujeres sino ademas qué habla el
género masculino hacia la mujer. Partimos del mensaje para conocer el lenguaje verbal y profundi-
zar en el no verbal de igual modo.

L os datos obtenidos confirman que durante el programa el estereotipo de mujer més presente ha
sido el de “mujer complemento/ objeto” con un 13,99%, muy seguido de la representacion del géne-
ro como “mujer adorno”, 11,80%. |gualmente encontramos datos muy parecidos en tercer lugar de
“laadolescente” con 11,43%y 11,42% “lamujer victima’. Es un programa en el que lamujer, en la
mitad de los casos, 48,64% ha tomado como rol o ha sido tratada como un objeto o adorno, en acti-
tudes de adolescente y como victima de las circunstancias de su entorno.

Los estereotipos de mujer que aparecen més representados con respecto a la imagen que han
dado las concursantes de ella —madre de las concursantes o la mujer en general— es “la mujer sen-
sual” del tipo “adorno” donde el dato més destacado es del 3,77%, seguido de “la mujer sensua”
tipo “escaparate” con 2,52%y 2,12%.

El tema que més se ha tratado cuando se ha infravalorado a género mujer dentro del programa
han sido claramente las relaciones amorosas. Casi la mitad de las veces que se han hablado sobre
mujer, catalogandola dentro de los roles expuestos, en un 47,10% de |os casos ha sido motivado por
temas amorosos seguido directamente por |as relaciones personales, 32%, y un 12% sobre sexo.

Si bien nos interesa conocer mejor con qué talante y forma se dice lo que se dice que el mensaje
transmitido en si. El estereotipo o rol se cumple, muy especialmente por la actitud que muestres ante
la cdmara cuando emites un mensgje. El lenguaje no verbal més predominante fue la machista con
un 14%, seguido de actitudes racistas, intolerantes e intransigentes, en un 9%. Ademés, habitual-
mente el uso del lenguaje envuelve siempre un mensaje que implica que refuerce y dé mayor pre-
sencia a un género u a otro en determinadas situaciones, Ilegando a provocar circunstancias de de-
sigualdad de género. En algo menos de la mitad de los casos, €l 44%, refuerza la presencia del
género/sexo masculino y no la presencia del género/sexo femenino.

Podemos sefialar que los mensajes que deterioran la imagen de género mujer han sido un total
del 81% de los cuales el 67% de los casos |os mensgjes han sido elaborados por la mujer. Si bien,
mas de un tercio de ellos, el 29%, lo han generado los hombres participantes del concurso. Ademas,
se han remitido estos mensajes en el 65% de |os casos hacia las mismas concursantes del programa.

Por Ultimo, técnicamente, cual quier mensaje puede tratarse para potenciar la intencionalidad del
mismo e incluso, hacer todo lo contrario, quitarle importancia. Desde la realizacion, produccién,
postproduccion del programay edicién narrativa se pueden representar relaciones no igualitarias.
Durante el programa el 24% de los casos la imagen de la mujer en actitudes y gestos infantiles du-
rante el programa. A esto se suma que en el 14% se utilizan, por parte de realizacién del programa,
recursos de edicion de video que infravaloran ala mujer. Con otro 14%, desde una perspectiva na-
rrativa, se ensefia a la mujer en actitudes donde no hay relacion de solidaridad, amistad o coopera-
cion mutua entre ellas. Si nos paramos a detallar €l angulo, no se nos puede pasar desapercibidos
gue se producen picados en el 10% de los planos durante la emisién de los mensgjes. Los planos
picados hacen que la figura se empequefiezca, reste presencia en pantallay atentie de forma conside-
rable laimportancia del participante en una secuencia.

Conclusiones
Partiendo del andlisis de los mensajes emitidos y elaborados por |os participantes de forma activa y
pasiva alo largo de un programa tipo “¢Quién quiere casarse con mi hijo?’ primera temporada, en

television definido bajo el formato de reality show —docushow—, podemos concluir que el uso del
lenguaje es €l instrumento por el cual expresamos nuestros pensamientos, ideas y formas de conce-
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bir el mundo. A lo largo de la narrativa del programa se refleja el sentir de los actores dentro de este
formato favoreciendo, a través del lenguaje, las desigualdades entre ambos géneros, la relacion de
subordinacion y el comportamiento discriminatorio hacia el género mujer. En nuestro estudio hemos
determinado 225 mensajes que producen desigualdad y discriminacién hacia el género mujer. En la
mitad de los casos se ha tomado como rol o ha sido tratado el género femenino como un objeto o
adorno, en actitudes adolescentes y situandose como victimas. Se presentan otros datos de interés
donde aparece reflejada la“mujer liberal” y en posiciones menos destacadas, de mayor a menor, “la
muijer escaparate”, “la nifia pequefia’ y “lamadre”.

Por otra parte, dentro del programa se ha podido determinar que el “continente” cuando se ha
expuesto un mensagje denigrante hacia el género mujer ha venido marcado por la tipologia temética
de programa. Los temas han sido las relaciones amorosas, en la mitad de los casos, seguidos de
relaciones personales y el sexo. Un mismo contenido puede ser contado de mil formas distintas pero
el hecho de contextualizarlo mediante el uso del lenguaje no verbal mejora el alcance y posibilita
gue el mensaje sea entendido, de un modo u otro, y por ende; con mayor claridad. Cuando el mensa-
je verbal contribuye ala desigualdad, y ademés se usa el lenguaje no verbal, nos encontramos con el
mejor de los recursos para contribuir a reforzar el mensaje. Dentro de este programa hemos deter-
minado que cuando se ha producido un trato discriminatorio y de desigualdad el lenguaje no verbal
utilizado ha venido marcado con una actitud predominantemente machista, racista, de intolerancia e
intransigencia quedandose las actitudes més positivas —carifio, comprension, arrepentimiento— en los
puntos mas bajos de latabla.

Los participantes se desenvuelven mejor al formular mensajes que infravaloraban a la mujer
cuando emiten éste en un contexto donde no existen apenas interlocutores. Es decir, |os actores del
concurso se sienten mas libres de expresar sus opiniones que pueden herir a otros cuando se encuen-
tran en situaciones més intimas. Los datos afirman que ante menor presencia de interlocutores los
actores emiten méas contenidos discriminatorios. L os mensajes se elaboraron en lamitad de |os casos
cuando no habia ningun interlocutor, solo la camara, 0 a ser preguntado por una sola persona que le
apoyaba en un contexto visavis.

El hecho de presentar determinadas pautas de comportamientos en television, situando estos
modelos en determinados puntos de desarrollo en el programay presentando mas minutos por tiem-
po de emisién puede reforzar el tipo de rol que quiera destacar en la direccion del producto audiovi-
sual. Igualmente el uso de planos por angulo y encuadres determinan una tipologia narrativa catego-
rica. Durante el programa la mujer que se nos ensefia mantiene actitudes y gestos infantiles cuando
se emiten mensgjes con contenido discriminatorio. Ademas, se utilizan recursos narrativos de audio
y de video que potencian y refuerzan la emision del mensaje donde la mujer no aparece representada
igual que el hombre. Respeto a uso de planos, Ilama la atencidn el habito de trabajar con el contra-
picado que puede llegar arestar presencia en pantallay atenuar de forma considerable la importan-
ciade la participante en una secuencia.
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Otravuedtadetuerca: lasformas
abstr acto/geométricas como evocacion dela
Identidad venezolana

Elizabeth Marin, Universidad de Los Andes, Venezuela

Resumen: La identidad y sus diversas acepciones fragmentarias, han ocasionado una serie de espacios de uso y de formas
emocionales de aceptacion y de rechazo en los tiempos actuales. Hablar de ella en la contemporaneidad significa dar otra
vuelta de tuerca a una temética extensamente abordada dentro de las representaciones artisticas del territorio venezolano,
como la expresion de un discurso metartistico construido fuera de sus campos de agenciamiento y con el cual dialoga de
manera interminable. La formulacion presente del arte venezolano muestra la ambigtiedad de un discurso sobre/en la identi-
dad movilizado entre |o aparentemente foraneo y lo simuladamente propio, como sefias de su reconocimiento, de su formula-
cion identitaria; agentes con cuales se reconsideran continuamente los postulados de una pléstica hegemdnica pronunciada
en los afios 50 y 60 del siglo pasado, a través de la abstraccion y el cinetismo, y cdmo ésta ha derivado en una geometria
estructural de espacios sensibles, efimerosy precarios comunicados en una identidad de estructuras voltiles.

Palabras clave: identidad, arte, abstraccion, cinetismo, geometria, sensible

Abstract: Identity and its various fragmentary meanings have resulted in a number of areas of use and emotional forms of
acceptance and rejection in modern times. To speak of it in the contemporary world means to give another twist to a theme
widely addressed within the artistic representations of the Venezuelan territory, as the expression of a speech metartistico
built outside their fields of assemblage and which communicates interminably. The present formulation of Venezuelan art
shows the ambiguity of a speech on/in the identity mobilized between the apparently foreign and simulated himself, as a sign
of recognition, of their identity formulation; agents with which continually revisit the postulates of a hegemonic plastic in the
50 and 60 of the last century, through abstraction and kinetic, and how it is derivative in a sensitive, ephemeral spaces
structural geometry and precarious releases in a volatile structures identity.

Keywords: Identity, Art, Abstract, Kinetic, Geometry, Sensitive

as formas abstracto/geométricas comportan en el imaginario del venezolano una suerte de

memoriay de identidad diluida, las mismas han poblado los modos representacionales de la

Historiadel Artelocal, la venezolana, basada en la presencia de un progreso detenido y de un
rechazo a su permanencia; sin embargo la evocacién conjura la continuidad de las apariencias, que
nos arrebatan, dentro de un lugar emocional, de ideas y recuerdos en €l que dificilmente nos encon-
tramos, y en el gque continuamente experimentamos la angustia de la pérdida de nuestra capacidad
de elaborar un discurso neménico en el que se presenta el:

Deterioro de la memoria, recuerdos jerarquizados, oficiales o subterréneos, recuerdos ocultados, inju-
riados, resplandecientes, disgregados, heridos, mutilados, a la deriva o hundidos; tirantez entre una
necesidad y un deber de hacer memoria—o identidad—: hoy observamos una especie de esquizofrenia
delamemoria-y de laidentidad. (Candau, 2002, p.57. Las cursivas son nuestras)

Y es, en medio de esta esquizofrenia que evidenciamos la permanencia de |os lenguajes artisticos
gue determinaron ala Venezuela Moderna de las décadas de los 50 y 60 del pasado siglo, y que en la
actualidad han sido traducidos desde su lugar de preponderancia hacia la maleabilidad de materias
débiles y ambiguas, centradas en una accion de enfriamiento, que trae consigo otro tipo de conciencia
abstracta, procedente de evocaciones continuas, capaces de construir una materia significante que
colinda con la intencionalidad conceptual necesaria para la mutabilidad de la pureza de lo abstrac-
to/geométrico; como lugar de experimentacion de las formas plésticas que manifestaron la investiga
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cién y lainvencion de una realidad aparentemente apartada de todo tipo de figuracion o de literalidad,
y con ello el aeamiento de toda el aboracion de unaidentidad venezolana via artes visuales.

En este sentido, la definicién de identidad se nos presenta como prioritariaen el campo de la vi-
sualidad local venezolana, si es que ésta alin puede mantenerse como tal, pues, ha tomado caminos
diversos, para aparecer en ella formas inestables de identidades precarias, de procesos identitarios,
gue como puntos en comun de empatia sefialan pequefios locus de ubicacién capaces de transitar
desde las subjetividades microhistéricas hasta |os modos fundacionales de la nacién, y de sus pro-
yectos de articulacion emocional como entes productores de un sentido macrohistérico.

Hablar de ella como constructo, de dificil definicién estable, y que el mismo ha devenido en el
tiempo, nos hace considerar la evidencia de un discurso que se encuentra mas alla de los territorios
visuales, que han determinado sus précticas de agenciamiento en la centralidad del arte, como modo
de expresion y de significacion; sin embargo arte e identidad en territorios como el nuestro, siempre
se han encontrado en medio de un didlogo tensiona entre lo propio, lo foraneo, lo original, la deri-
vacion o lasimple copia.

Como desgranar la complejidad de la identidad ante las exigencias de territorios, que como el
venezolano, se encuentra movilizados entre las posiciones nacionalistas e internacionalistas sobre
una identidad que no ha logrado cimentarse, pues la misma es reinventada continuamente desde
posturas genas a sus diversas interioridades, en su deber hacer memoria. Qué tomar de estos posi-
cionamientos en nuestra localidad contemporanea, en cuanto a la significacion de los didogos de la
identidad y el arte, entre la desaparicion y reaparicion de multiples discursos locales, inmersos por
diversos medios en la actual globalizacién intercultural.

Como observar a las précticas artisticas que han narrado y narran a territorio venezolano, den-
tro de la geoestética ambigua que nos rodea y que ha caracterizado a muchos de nuestros discursos
plasticos como lugares de extrafiamiento, de desarraigo, que permiten un supuesto olvido, en €l cual
se experimenta un retorno -como argumenta Jiménez (2006)- en un afuera, una ficcidn necesaria,
por medio de la cual se construird en un continuo desmantelamiento las identidades volétiles que
conforman la emocionabilidad del venezolano.

En esta direccidn, la ficcion necesaria de los discursos artisticos venezolanos y las narraciones
criticas o tedricas de su historia, configuraron a partir de las décadas de los afios 50 y 60 del pasado
siglo, lavisién de un pais espectacularmente moderno, una invencion construida para muchos como
un proyecto elitesco, proveniente del poder del Estado, que arrancé con la formulacion de la abs-
traccion apropiada en el afuera del territorio como lugar de expresion, y no en unarealidad sensorial
gue ya venia expresdndose en las obras realizadas por el artista Armando Reverdn (1889-1954) en
su aislamiento en Macuto.

Figura 1: Armando Reverdn: Luz tras la enramada, 1926

Fuente: http://bienal.org.br, 1926.

La obra reveroniana fue dejada de lado ante una fascinacion por lo aparentemente nuevo, y en
estas décadas, laidentidad y su didlogo con el arte venezolano del momento, era observada en me-
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dio de una suerte de encantamiento por la modernidad foranea, plena de ismosy de experimentacio-
nes que se acogian a las nuevas tecnologias, y con ellas se generd un eclecticismo que aparentaba no
tener ninglin tipo de raiz dentro de la pléstica anterior, venida del Circulo de Bellas Artes o de las
vanguardias aparecidas en la propiaterritorialidad.

Marta Trabaal respecto diria:

A partir de los Disidentes, el arte venezolano avala con entusiasmo los proyectos de la clase dirigen-
te: rpida modernizacién del pais, pasion por quemar etapas, horror al vacio, desinterés por la tradi-
cion, pasion consumista. Entre los afios de 1950 y 1960 se establecen con gran claridad las lineas
tendenciales en el arte venezolano, determinadas por agunos acontecimientos sobresalientes. Uno de
ellos (...) es € proyecto de la Ciudad Universitaria que adelanta Carlos Radl Villanueva (...), y €
otro cuando se funda en Paris el grupo de los Disidentes (...). En Paris Los Disidentes protagonizan
una nueva forma de dependencia cultural no prevista hasta ese momento como es la dependencia del
futuro. (Traba, 2005, pp.270-271)

Esta vision se ha mantenido en nuestra historia durante mucho tiempo, laidentidad y su memo-
rig, via artes visuales debia ser planteada en términos de las existencias vernéculas o interiores de
una sospechada realidad, en la que “No cabe duda que la sociedad venezolana mayoritaria, que
deposita diariamente su confianza en los poderes magicos de Maria Lionza o José Gregorio Hernan-
dez, no pueda sentirse involucrada en esa tendencia’ (Traba, Ob. cit, p.274), pues, la sociedad vene-
zolana se encontraba legjana y no identificada con las formas abstractas y |a blsqueda de una expre-
sién que convirtiera al arte en un objeto de experimentacion visual y sensorial.

Figura2: Alejandro Otero: Candelero

Fuente: www.coleccioncisneros.org, 1947.

La evidencia de esa dualidad visual y discursiva de las formas que afectarian a la identidad ve-
nezolana, una soterrada (vernécula) y otra hegemaonica (poder del estado), basa su argumentacion en
las construcciones tedricas que sobre ellas se han realizado y se contintian realizando, sin observar
detenidamente la estructuracién de los discursos macrohistéricos que han configurado identidades
precarias, |lenas de promesas de futuro, tanto de un lado como del otro. De alli que ubiguemos nues-
tra reflexion en el andlisis del paralgje o retorno hacia las identidades locales que buscan y desean
una universalizacién, hecho que aln continua en la actualidad en tiempos de globalizacién.

Rebuscando en la nacién, laidentidad y la abstraccién

La necesidad de construir formulaciones identificadoras de una localidad especifica via artes visuales,
genera una suerte de angustia a los paises en condiciones postcoloniales, en cuanto a su determinacién
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de ponerse ala par de los centros emisores, sin embargo ésta intranquilidad ha conducido alarelectura
continua de los lenguajes centrales, a su confiscacién desde diversos puntos de vista, ya que los mis-
mos se encuentran capacitados de evitar la definicién de una derivacién ausente de significaciones en
la expresién artistica. Relecturas que nos conducen de nuevo a observar, con detenimiento, nuestra
idea de Nacion, entendida ésta como unaidea, un discurso en el cua se plantea que:

La idea de nacidn es inseparable de sus relatos, de sus narraciones. Esta narracién trata intermina-
blemente de constituir la identidad contra la diferencia, el interior contra el exterior, y de suponer la
superioridad del interior sobre el exterior. (Guilbaut, 2009, p.163)

De manera gque nos encontremos con formas de pensar, de idear, que atafien directamente a la
construccion de lo propio aejando 1o ajeno o tomando lo ajeno para alejar 1o propio, en medio de
una ambigiledad que consolida identidades en contraposicion o en adhesion a parametros que pare-
cian cortar de manera abrupta las visiones del subdesarrollo de un pais, que como en €l caso venezo-
lano, hundia sus raices en la riqueza petrolera, sin embargo esta construccién, como muchas otras,
posee una carécter de ficcion embriagada por el futuro, que parecia no tener pasado, ni modos de
anclaje con sus historias coloniales y sus existencias postcoloniales.

De dli que, se experimente una deriva continua en la definicidn de los discursos de la Nacién co-
mo construccion interminable, nuestra macrohistoria identitaria nos refleja continuamente en modelos
diversos de empatia y, en € arte estas formulaciones han causado tensiones en los campos de una
determinada y sospechosa identidad. Si bien es cierto, e arte venezolano manifestd en su espectacular
modernidad el apego por la abstraccion que derivo en las formas dpticasy cinéticas, esto veniade vigja
data dentro de la tradicion pictérica latinoamericana y venezolana a concebir a la obra como e espa
cio ontol 6gico de un objeto fuera de los canones tradicionales de la narratividad figurativa.

Tal es el caso de las formas abstracto-constructivas enunciadas y llevadas a cabo por Joaquin
Torres-Garcia (1874-1949) a su regreso a Uruguay en 1935, luego de una larga estadia fuera de su
pais de origen. El camino visualizado por Torres-Garcia enuncia ala abstraccién y alo constructivo
como un medio de sintetizacion de las formas locales y las vanguardistas, en las cuales se esperaba
larecuperacion del pasado geometrizante de los primeros pobladores del territorio; sin embargo este
restablecimiento no seria tomado desde una vision arqueol égica que pudiese disecar a las fuerzas
simbdlicas y significantes del lenguaje abstracto-constructivo, sino en la posibilidad de tender puen-
tesentre el pasado y su presente.

Figura 3: Joaguin Torres-Garcia: Locomotora con casa constructiva

Fuente: www.col eccioncisneros.org, 1934.
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De la elaboracion deslocalizada de estos modos de expresion, surge entonces una construccién
identitaria capaz de unir patrimonios diversos, tanto del origen como en su temporalidad, para con
ello aejar laideade lo interior y lo exterior, y de este modo convertirse en una universalidad orga-
nizadora del cuerpo pléstico, que une lo arcaico con el cosmosy lo vanguardista, y éstos en un todo
en laobra de arte, donde a partir de laidea de que |ndoamérica —segun palabras de Torres-Garcia- se
encontraba en el contenido significante de que “el indio fue gedmetra’.

Figura 4: Joaguin Torres-Garcia: Composicion Constructiva

Fuente: www.col eccioncisneros.org, 1946.

En este sentido, geometria y abstraccion pasan a ser no s6lo los elementos principales de una
produccion artistica, sino sinbnimos de un impulso animico que dota al lengugje visual de unaiden-
tidad que une en si misma una polarizacion de fuerzas expresivas, manifestadas en distintas tempo-
ralidades, y que ambas cimientan los basamentos de una identidad apropiativa, deseante, capacitada
de unir lo que viene de dentro con lo que tomamos de un supuesto afuera, sobre el que construimos
nuestras modos definitorios de visualizacién.

El proyecto enunciado desde €l territorio uruguayo via artes visuales, generd una discursividad
basada en una actualidad distante, no en el tiempo, sino en los patrimonios y los imaginarios en los
cuales se asienta la interioridad de una conciencia para la creacién de un lugar de pertenencia, que
muestra l0os aspectos conceptuales que marcaron una época: lo actual, lo universal, las emociones
plésticas, la estructura geométrica de laformay el espiritu constructivo, tan solo con la finalidad de
alcanzar un valor plastico absoluto.

Consecuencia de todo esto, la postura de la generacion de un Arte Nuevo referido como plasticis-
mo, un arte de ahora, eminentemente plastico unido ala sensibilidad humanay dirigido ala geometria,
modos por medio de los cuales se utilizaria un legado cultural propio, como territorio para transmitir
un conjunto de simbolos que comunicarian un sentido de lugar tanto fisico como psicol égico.

El sentido o la significacion de un lugar de pertenencia, ha sido una busqueda continua y per-
manente para las narrativas nacionales e identitarias, que han marcado diferentes tiempos en nues-
tras historias fragmentadas, que parecieran no lograr encontrar un punto de anclaje en su diversidad
0 una zona de auto-conocimiento y €l sentimiento del lugar que ocupamos en el mundo —como ar-
gumenta Nikos Papastergiadis (2005)-, pues hemos pasado demasiado tiempo dentro de posiciona-
mientos que han oscurecido los modos de ver el arte de nuestro de territorio y sus didlogos con la
identidad.

De ali que necesitemos comprender o qué significala abstraccion y sus formas expresivas deslo-
calizadas, dentro del espacio artistico y la narratividad de los procesos de identidad, con laintension de
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(...) apreciar las lineas sutiles e insistentes que moldean estos dominios. Un entendimiento mas refle-
xivo de nuestro lugar en el esquema de las cosas podria aguzar nuestra interpretacion y decir més
acerca de nuestra identidad que todos los esfuerzos por mantener los lazos que nos ligan a una hege-
monia més antigua y desacreditada. (Papastergiadis, 2005, p.41)

De manera que tejamos lineas oblicuas entre lo que signific la busqueda de un valor plastico
absoluto enunciado desde el territorio uruguayo con la presencia de las ideas reveronianas de la obra
de arte, en €l territorio venezolano, en la utilizacién de laluz como medio de desmaterializacion del
objeto pléstico, para conducirlo a la sensacién y a la sensibilidad pura, en la cua la obra se trans-
formaria en inmaterialidad, artificio, s6lo objeto, a partir —como escribiria Torres-Garcia—:

(...)de laformacion de la conciencia de cada uno, tanto en su aspecto intelectual geométrico como en
la emocién, el sentimiento y laintuicién, y por esto, mirando a lo abstracto del pensamiento, y alo
concreto de la naturaleza, dentro de un perfecto equilibrio. (Llorens, 2001, p.87).

Armando Reverén (1859-1954) no sblo expresaria una conciencia plastica autbnoma, con res-
pecto a las tendencias paisgjisticas de la Venezuela de las tres primeras décadas del siglo XX. Un
centro seria el motor de su experimentacion pléstica: laluz, y con ellala entrada de una modernidad
gue descomponia las tradiciones de la plastica venezolana del momento. En su aislamiento en Ma-
cuto, €l artista ubica sobre lienzo

(...) espacios penetrables, en los que la mirada alcanza espacios més lejanos, después de tomar con-
ciencia del espacio recorrido y de los ritmos que en él se crean (Salcedo, 2000, p.122)

La conciencia de la movilidad en el espacio de diversos lienzos reveronianos, nos transportan
por atmésferas vibrétiles, en las que se manifiesta el efecto del artificio desmaterializador del objeto,
por medio de una abstraccién, del juego geometrizante que se crea entre horizontales y verticales —
como escribe Antonio Salcedo Miliani (2000)—, donde las formas y su ubicacién se apartan de todo
contexto figurativo para llegar a ser geometrias bésicas, envueltas en la experiencia fenomenolégica
delaluz quelastransforma.

De esta manera, luz y formas convergen en el lienzo como parte de un fenémeno de plasticidad
pura, con laintension de alcanzar la honestidad de la abstraccion, conducida hacia la absoluta des-
materializacion de los volimenes, centrada en una busqueda dirigida a la universalidad espiritual en
la que se sintonizan la concienciay latotalidad del pensamiento en perfecto equilibrio.

Figura5: Armando Reverdn: Rancho (Caney)

Fuente: https://Ifranbar c.files.wordpress.com, 1930.
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Ahora bien, tanto Torres-Garcia como Reverén emprenden sus iniciativas expresivas desde espa
cios territoriales y geoestéticos lgjanos, aisados, ambos coinciden en la abstraccién y la geometria
como base de muchas de sus obras. Dos puntos de vista que pueden parecer divergentes al acercarnos
a sus trabgjos, sin embargo, en el meollo del asunto acude la misma preocupacion: una localidad que
se exprese por medio de lo cercano, lo que pertenece a su realidad contextual, pero marcada por una
oscilacion significante dentro de una emocionabilidad particular, capacitada para transmitir un realidad
perceptiva 'y simbdlica, en la que se unen una diversidad de formas dentro de la superacion de los
discursos de laidentidad atada a un exterior 0 aun interior territorial, pues la bisqueda de ambos artis-
tas se encontraba en la preocupacion de un lenguaje que manifestara su propiaidentidad.

Uniendo los hilos de una necesidad identitaria/ la abstraccion y €l cinetismo en
Venezuela

Encontrar un punto de unidn entre el universalismo constructivo enunciado por Torres-Garciay la
geometria luminica reveroniana, nos conduciria a plantearnos una nueva cara de nuestra particular
forma de comprendernos y de pensarnos, no en la organicidad precaria de lo que puede significar €l
‘ser latinoamericano’ o €l ‘ser venezolano’, sino en proyectar de nuevo lo que pudiese ser una iden-
tidad volétil, atada a las formas discursivas plasticas no narrativas, que tanta fuerza han tenido en el
arte venezolano del siglo XX, que han sido transformadas a finales del mismo y en lo que ha trans-
currido del siglo X X1, por una nueva generacion de artistas que releen estos espacios de visualidad.

Lejos de hilar més fino sobre los patrimonios y las lecturas que desde diversos puntos de vista
geoestéticos y territoriales se dieron sobre la abstraccién en el contexto de teorizacion y de su poste-
rior enjuiciamiento en la plastica venezolana, durante las décadas de 50 y 60; el lenguaje abstracto
fue atacado desde la perspectiva de un sugerente gusto por lo nuevo, por lo actual, donde apareceria
la dependencia por € futuro —como escribiria Marta Traba (2005).

El camino hacia el futuroy el camino del cambio se complementan bien: si el mundo se modifica dia
adia, se ampliay nos reserva imaginables sorpresas, la obra serd maleable y ductil a esa situacion de
movilidad. El cambio como motor de |a creacion estética aparece revestido, ademés, de otro poderoso
atractivo: dar la pauta de que se avanza, de que no estamos quietos ni somnolientos en la fiesta pro-
vinciana (y tropical, para mayor agravante). De este modo entre los Disidentes —artistas venezolanos
gue cultivan la abstraccion—y los paisgjistas del Circulo (de Bellas Artes) no se extiende el normal
tramo entre dos generaciones, con sus correspondientes y deseables rupturas, sino un planteamiento
universal radicalmente modificado.(Traba, Ob. cit, p. 272. Las cursivas son huestras)

Esta argumentacién tedrica debe ser entendida desde la luz de su época, en la que era necesario
gestar una identidad propia, que nos proyectara como diferentes al resto de la naciones, y que fue
exigida a los artistas venezolanos de esas décadas, que a sus retornos de Paris, parecian traer sus
lenguajes cargados de modas vanguardistas, no comprometidos con la identidad de un pueblo que
basaba sus significantes en otros campos de actuacion. Sin embargo las teorizaciones de artistas
como Torres-Garciay las experimentaciones de Reverén con laluz y su capacidad de desmateriali-
zacion, guian €l discurso de esa identidad posible de ser construida en una diversidad de localiza-
ciones de patrimonios simbdlicos, de su manera de manifestarse en tiempos igualmente diversos, y
no desde la no pertenencia que se le acufia como una expresion sin lugar, ni relecturas posteriores.

De manera que la pasion abstractay cinética que caracteriz0 la vida de Venezuela en las décadas
de los 50 y los 60, encabezada por Alegjandro Otero (1921-1990), Jesis Soto (1923-2005), Carlos
Cruz-Diez (1923) y Gego (1912-1994), deba ser reconsiderada en la construccion de unaidentidad que
prometia la movilidad hacia € futuro, hacia la actualidad, hacia la modernidad, planteamientos que ya
se asomaban de forma consciente o inconsciente en las obras de Torres-Garciay de Reverdn, y no solo
en una apropiacion epigonal de los lenguajes venidos de centros emisores.
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Figura6: Algjandro Otero: Lineas coloreadas sobre fondo blanco

Fuente: www.col eccioncisneros.org, 1950.

La experimentacion de estos artistas conduce a la pureza de la sensacién, al juego constructivo
de las formas plésticas, dentro de la desmaterializacién en la que usan €l color, en algunos casos, en
otros la modificacién de laluz y la experimentalidad de los materiales, afirmandose por medio de la
geometrizacion, elementos en los gque aspiran encontrar —como escribiria Algjandro Otero (1957)—
|a permanente necesidad de participar en la creacion de un mundo del hombrey para el hombre.

La narrativa de la nacion venezolana, de estas décadas, hablaba de un cambio de consciencia, cen-
trado en la aparente construccién de un pais moderno, ésta no sélo debi6 inscribirse en la manifesta-
cién de una pléstica hegeménica, sino en el cdmo la misma habia sido capaz de encontrar la sintetiza-
cién de diversos lenguajes dentro la abstraccién en la que “él tiempo y espacio sean més profundos y
el sentimiento de la existencia resulte inmensamente aumentado” (Traba, Ob. cit, p.124). Un senti-
miento de existencia que aspiraba a ser colectivo, para encontrarse dirigido a la reflexion de una mira-
da que pudiera traspasar y transitar e objeto como mero artificio, realizado por é mismo en la recupe-
racién de sus legados desde diversas procedencias, y con ello determinar otra mirada de actualidad.

Figura7: Carlos Cruz-Diez: Proyecto para muro exterior

Fuente: www.col eccioncisneros.org, 1954.

El discurso de la nacion venezolana, empero, aprovechd las formas traidas por los artistas abs-
tractos y cinéticos como narratividad que abandonaba los viejos esquemas de la ruralidad, no obs-
tante las estructuras organizativas de las mismas han marcado el proceso identitario de un pais que
construye y reconstruye sus maneras de verse y de representarse continuamente, en medio de una
deriva y de la inestabilidad del desplazamiento emocional, pues, la penetrabilidad del espacio de
actualidad detenida, del vibracionismo y de nuestra no detencion en el campo pléstico prometen lo
efimero de su visién, en cuanto a las totalidades inestables que aparecen dentro de un orden cons-
tructivo subyacente.
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Figura 8: Jeslis Soto: Vibracion

Fuente: www.col eccioncisneros.org, 1959.

Entonces, podemos preguntarnos qué nos queda de la identidad de una nacién, que como lave-
nezolana, manifiesta continuamente la deriva, sino tratar de encontrar en ellala anamorfosis que nos
presenta el volumen pléstico en movimiento, ya sea aparencial o real, en qué espejo podemos refle-
jar la confusién de narrativas que han construido la pléstica venezolana, dirigida hacia la bisqueda
de sensaciones y de una realidad aumentada que nos produce la conciencia de un ordenamiento
simuladamente precario.

Podriamos argumentar ante esta situacion definiciones de identidad de carécter procesual en las
gue —como manifiesta Néstor Garcia Canclini (2005)— se producen diversas tendencias:

(...) que ve ala cultura como la instancia en la que cada grupo organiza su identidad. Dicho asi no
tiene ninguna novedad, porque desde €l siglo X1X los antropdlogos venian estudiando cdmo las cul-
turas se organizaban para dar identidad, para afirmarlay renovarla en las sociedades. Pero lo que tra-
tamos de ver actualmente, dado las condiciones de produccién, circulacién y consumo de cultura, no
ocurren en una sola sociedad, es como se reelabora el sentido interculturaimente. No sélo dentro de
una etnia, ni siquiera dentro de una nacién, sino en circuitos globales, traspasando fronteras, volvien-
do porosos los tabiques nacionales y étnicos, y haciendo que cada grupo pueda abastecerse de reper-
torios culturales diferentes. Esta configuracion transversal del sentido complejiza cada sistema sim-
bdlico. (Garcia Canclini, 2005, p.35)

Deberiamos tratar, en este sentido, a la identidad de forma transversal dentro de una cantidad
infinita de préstamos y reelaboraciones, que se encuentran en la posibilidad de permitir la lectura de
una multiplicidad expresiva, que no se halla o nunca se localizé basada en el discurso de una plasti-
ca hegeménica, sino en el proyecto de una nacién con limites porosos, que lanzaba lineas de reco-
nocimiento desde diversos puntos de fuerza, en la que los movimientos detenidos de una conciencia
abstracta indicaban una modernidad igual mente detenida.

De dli que, la complejidad de los sistemas simbdlicos de nuestra deriva identitaria, pudiera ser
encontrada en un cambio de contexto de interpretacion, a partir de la visualizacion de los poros por
los cuales nos contaminamos de otros y con ello

(-..) observar oblicuamente la experiencia de pequefias naciones similares ala nuestra, cuyas soluciones se
gjustan mejor a nuestros problemas y cuya definicion de sus problemas podria ayudarnos de manera més
adecuada a entender los propios. (...) Este proceso de intercambio, mas cercano a nuestras experiencias,
revelaria un discernimiento y destrezas més dignas de emulacion. La transferibilidad del conocimiento no
seria unaforma de adoptar y aplicar modelos, més bien seriala capacidad de captar ‘los matices de lasimi-
litud' (...) Larespuesta a nuestra situacion cultural —e identitaria— no se encontraria atrapada en los polos
deloloca y lo global, sino en & descubrimiento de afinidades con otros sitios de escalay contenidos simi-
lares alos nuestros. (Papastergiadis, Ob. cit, p.41. Las cursivas son nuestras)
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Las similitudes son las que nos conducen a la revisién de un pequefio territorio de la abstrac-
cion, del universalismo constructivo y del cinetismo, como lenguajes que reactivan una relativa
definicion de actualidad y de modernidad en tensién con los tiempos y |os contextos en que fueron y
en que han sido ubicados. Los lenguajes que marcaron estas tendencias se encuentran reconsidera-
dos, releidos, reinscritos desde una conciencia permeable alos intercambios y 10s contenidos simbo-
licos procedentes de diversas fuentes, a igual que de diversas temporalidades, tal vez desde adli, en
ese retornar, encontremos el anclaje a nuestra deriva asi sea por 10s momentos.

Otravuelta detuerca: luz, abstraccion y cinetismo

L as tendencias no figurativas han planteado una gran discusién en la configuracion de la identidad
venezolana, durante largo tiempo, pero no cabe duda, que ellas han marcado una manera de mirar-
nos, de mostrarnos y de representarnos, ya sea como hacion o en la microhistoria de nuestra cotidia-
nidad, en la que se presenta la abstraccion, en el diario andar del transelinte que experimenta la
organizacién de una geometria citadina desordenay plagada de aquella modernidad detenida.

Figura9: Carlos Cruz-Diez: Coloritmo

Fuente: www.cruz-diez.com, 1979.

Ante esto, una nueva generacion de artistas venezolanos como Eugenio Espinoza (1950), Mag-
dalena Fernandez (1964), Pepe L 6pez Reus (1966) y Jaime Gili (1972), entre otros, recomponen ala
abstraccion desde visiones ya no basadas en el aspecto de actualidad, de modernidad o en el avance
tecnolégico, sino en el enlace de una geometria que surge de hechos socioculturales, ligados a una
emocionabilidad sensitiva, que rescata los postulados del lugar psicolégico de pertenencia de diver-
sas localidades significantes por medio de la expresion pléstica hibrida, maleable y en muchos casos
contestaria al discurso de la nacion prometida.

Esta abstraccién geométrica, de nuevo cufio, hunde sus raices en los cimientos de abstracciones
anteriores, pues se encuentra con la necesidad de revitalizar el espacio plastico desde la precariedad
de los objetos, de las formas, de las apropiaciones y de relecturas de los modos de hacer anteriores,
en los que consolida el desmantelamiento de |os objetos abstracto geométricos, que desde un princi-
pio marcaron la pluralidad de los registros en cuanto alas memorias visuales, pero que a encontrar-
se soterradas bajo los discursos de las expresiones puras, eran imposibles de ser visualizados, y
ahora se asoman como principal es protagonistas de identidades diluidas, en continuo movimiento.
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Fi gura 10 _E_ugenlo ESpI noza: S| n tltulo

Fuente: www.traficovisual.com, 1971.

En la union de las ideas de lo que significo la abstraccion, el constructivismo, el cinetismoy lo
Optico, desde sus inicios, ya sea desde las vertientes europeas devenidas de artistas como Malevich,
Mondrian, Klee o Vasarely o las presentes en nuestro territorio como el plasticismo enunciado por
Torres-Garcia y los experimentos de luz de Reverdn, junto a la generacion de abstracto gedmetras
venezolanos como Otero, Gego, Cruz-Diez y Soto, se experimenta una reestructuracion continua de
modos de hacer, dirigidos hacia la emocionabilidad interior de la subjetividad venezolana, un mane-
ra de espiritualidad sintonizada con los medios pictéricos y plésticos, que permiten el acceso a la
idea oscilante de la universalidad considerada desde lalocalidad.

Esta formulacion de universalidad, en € caso venezolano, transcurre por una deriva de reformula-
ciones de los modos abstracto geométricos, para encontrar en ellos elementos comunes de identificacion,
con los cuales los registros de las memorias visuales y sus procesos identitarios de empatia, pasan a ser
elementos de opticalizacién capaces de entrar en mUiltiples campos de simbolizacion que van desde

(...) lo sagrado hasta lo sensitivo, pasando por |o sublimey lo existencia (...) obras derivadasy aso-
ciadas a la ortodoxia de la visualidad pura (...) surgen de una asociacion ambivalente de los concep-
tos fuertes (...) de claridad formal, repeticion y serie, y lo débiles de vaguedad de lo psiquico y lo
emocional (Guasch, 2001, p.409)

Figura 11: Magdalena Fernandez: Ararauna (Pinturas Moviles)

Fuente: http://abstracti oninaction.com, 2006.

De esta manera las précticas actuales, de la abstraccién venezolana, se encuentran cimentadas en
la abstraccion anterior. Ellas abordan fronteras que van mas alla de la forma pura o de la necesidad de
romper conceptos fuertes, pues la intencién es conducir estos lenguajes plastico/visuales a la ambiva-
lencia 0 la ambigliedad, a desmantelar las definiciones de nuestra actualidad y de las formas de una
pléstica que fue leida como pléstica hegemonica, como intencion de nacion, pues, en ellas subyace la
visién del cuestionamiento a ese proyecto que fue entendido como la identidad del territorio venezo-
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lano, junto ala posibilidad de |as citas de los diversos patrimonios que se conforman y se conformaron
en medio de una geometria que nos inunda cada dia para definir nuestra inestabilidad.

La nueva generacion de artistas venezolanos que trabajan en estas lineas de abstraccién, defini-
das como: neogeo, postabstraccion, abstraccion social y otros, devienen de una necesidad de encon-
trar un orden deseante dentro de estructuras de significaciones diversas, en las que se parte desde la
abstraccion de la naturaleza en el juego con laluz o en la cita de otros concretos abstractos que han
configurado nuestra historia del arte, en la utilizacion del objeto precario u olvidado o en el traslado
de una geometria a otra en la cotidianidad.

La Venezuela Moderna y sus discursos de nacion localizaron su representacion en un especta-
cular y fantasmético experimento visual, que parecia no tener raices, que emergia en la deriva de su
riqueza, en la que en algin momento se borrarian las diferencias, sin embargo este modo de identifi-
carnos dejo la vision de una geometria ausente sin orden aparente, una blsqueda hacia afuera de
quiénes éramos, gque estallo en el vacio, tal como estallan las abstracciones de Jaime Gili o aparecen
|os paisgjes abstractos desechables de Pepe L épez.

Figura 12: Jaime Gili: Salve Manzanillo

Fuente: http://abstracti oninaction.com, 2009.

Esa Venezuela construida que habia olvidado a Reverdn, y que olvidd los préstamos de otros
patrimonios, como las ideas de Torres-Garcia y las vanguardias europeas asimiladas en distintas
temporalidades, junto a su tradicion pléstica, en pro de un discurso de lo propio moderno, de su
impresionante actualidad, y que ve minado su discurso identitario en medio de la multiplicidad de
otros diél ogos que se mantienen continuamente con lo que ellallegd a significar.

Figura 13: Pepe L 6pez Reus: Geometrias Desechables

Fuente: http://abstracti oninaction.com, 2009.
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Una vuelta de tuerca mas sobre un orden no aparente y que aparece en las sutiles y esperanzadoras
geometrias de Magdalena Fernandez, dirigidas a la emocionabilidad del que transita el espacio vibrétil
ya anunciado por Reverén en el manejo de la luz. Estas otras geometrias nos permiten mirarnos como
venezolanos de nuevo, en lo impenetrable de Eugenio Espinoza, pero esta vez de manera transversal,
lateral, fragmentariay cuestionadora de |os patrones que nos fueron impuestos desde una modernidad
gue nos arropaba de forma virulenta, y que nos debia conducir a comprender los espacios sensibles que
nos condicionan como sociedad, en los cuales aparecen unidades convergentes y divergentes, capaces
de redefinirse continuamente en todos sus campos socioculturales y politicos.

Figura14: Eu enio/lgii noza Ir%enetrable

L

e %
—— e ]

Fuente: www.traficovisual.com, 1972.

Las identidades actuales, en el caso venezolano, si es que en algiin momento puede mantenerse
de nuevo este tipo de definicidn, se encuentran atadas a un cimulo de fuerzas que progresivamente
han reubicado el desmantelamiento de las mismas, de ellas ya slo nos quedan jirones, espectros
tedricos que han de ser reconsiderados continuamente desde una tangencialidad que localice de
nuevo nuestras posiciones sobre la identidad y su memoria, sus permanentes alteraciones y trans-
formaciones; todo esto con el sentido de entender no solo la multiplicidad de nuestras pertenencias,
sino de comprender las lineas que han tejido y tejen nuestras particulares historias.

De este modo entendernos desde posiciones méviles de interpretacion, para con ello ver en la
abstraccion el cdmo se gestd y se contintian gestando lineas de didlogo con las diversidades sociales,
con sus modos de representacion y de entendimiento, ya no desde un politica que configure lavisién
de un pais monocentrado en una expresion, sino desde las fisuras que éste mismo ha creado en sus
formas identitarias, y donde

(...) las grietas que los resquebrajan, para cuestionar asi las distintas significaciones que tienen su
origen en laldgica inmanente, (...) en la autoridad, en el discurso linea de las vanguardias (...) se
impone (...) €l haz (...) como un foco de cruce histérico y sistemético; es sobre todo laimposibilidad
estructural de cerrar la red, de interrumpir su tejido, de trazar en él una marca que no sea la nueva
marca. (Guasch, Ob. cit, p.408).

De alli, e retorno, larevisién de una via pléstica, de un proyecto visual que no ha sido interrum-
pido, pues este ha sido capaz de recrearse a si mismo, desde |0s espacios establecidos por anteriores
abstractos. Una revisién que aborda otros caminos y que constituird otras relaciones entre la busqueda
de lo no representacional y lo representacional de las identidades volétiles venezolanas, conducidas
continuamente a la competenciay enfrentamiento de c6digos dentro de su espacio sociocultural.

El tejido de la abstraccion geométrica en €l territorio desde Torres-Garcia a Reveron, de Reve-
rén a los Disidentes, en las figuras de Otero, Soto, Cruz-Diez y en las reticulas de Gego, y sus al-
cances posteriores en |0s neogeos 0 post como Eugenio Espinoza, Magdalena Fernédndez, Pepe L 6-
pez Reus y Jaime Gili, evidencian la vuelta a un retorno continuo de aquello que nos marca desde el
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principio: la deriva de una emocionabilidad donde los recuerdos provenientes de todos los &mbitos
oficiales o subterrdneos, ocultados o injuriados, resplandecientes o disgregados, heridos o mutila-
dos, se encuentran en la presencia de una tirantez ocasionada por la necesidad y €l deber de hacer
memoria de una abstraccién configurante en diferencia, y donde el reto de existir en medio de la
ambigiiedad de las propuestas, de los proyectos de Nacién y de identidad, nos impelen a una conti-
nua negociacion de eventos internos y externos, tal vez ali encontremos el auto-conocimiento que
no se limite —como argumenta Nikos Papastergiadis (2005)- a buscar afuera, arriba, sino también
adentro y en los alrededores, 1o que pueda definirnos en nuestra movilidad actual en la conciencia
de nuestra inestabilidad.
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El silencio en larepresentacion del poder:
el caso del Caballero oscuro

Maria Elisena Sanchez Romén, Universidad Intercultural de Chiapas, México

Resumen: Particularmente, aqui el objetivo es explicar el funcionamiento del silencio como concentrado semiético (Noe
Jitrik, 2007) capaz de develar la representacion del poder. ¢Cuales son las formas en las que se presenta el silencio?, ¢de
qué nos hablan estos silencios?, ¢cémo se rompe el silencio y por qué? Son algunas de las preguntas a las que se busca dar
respuesta. Y ya que el silencio tiene distintos usos sociales nos centramos en el poder que se adquiere y se ejerce alrededor
de un superhéroe que, ademas, representa la identidad de una nacion. El corpus de anélisis es la trilogia The Dark Knight,
que Christopher Nolan hizo sobre Batman, compuesto por las peliculas: Batman begins (2005), The Dark Knight (2008), y
The Dark Knight rises (2012).

Palabras clave: silencio, superhéroes

Abstract: Particularly, the objective here is to explain how the silence works as semiotic concentrate (Noe Jitrik, 2007) able
to show the representation of the power. ¢In which forms are the silence present? ¢what are these silences talking about?,
¢how the silence is broken and why? Are some of the questions that try to answer. And as the silence has many social uses we
focus on the power accurate and maintained around the superhero, as representative of a national identity.

Keywords: Slence, Superheroes

n los Ultimos quince afios Hollywood haincrementado |a produccion de peliculas de superhé-

roesy las ha posicionado entre las favoritas del publico internacional. Uno de los personajes

gue mas ha destacado es Batman, ha permanecido vigente por mas de 75 afios y es conside-
rado el superhéroe maés rentable para la industria. Muestra de ello es la trilogia The Dark Knight,
que € director britanico Christopher Nolan estrenara entre €l 2005 y el 2012; obraen laque Nolan'y
su equipo retoman al superhéroe oscuro que fue en sus origenes para colocarlo en una realidad cer-
cana, Batman ahora lucha contra el terrorismo. Hecho que sin duda no es casual, pues la lucha del
superhéroe representa la guerra de un pais; hay en la trilogia una representacién de la postura politi-
ca de Estados Unidos después de |os ataques del 11-S.

Otra caracteristica del Batman de Nolan, es €l silencio, aquél que se muestra en la soledad que
le acompafa, en su personalidad secretay en lo que ha de callar para salvar a Gotham. Son esos
silencios los que se analizan y explican en este articulo, dada laimportancia del silencio como signo
de poder en el discurso y alos pocos estudios sobre discurso cinematografico que recurren al silen-
cio como categoria de andlisis. Los resultados agui expuestos son parciales pues forman parte de la
investigacion doctoral que se esta realizando sobre los superhéroes de Hollywood después del 11-S.

Del silencioy e poder

Foucault (1992 [1970]) habla del control que se gjerce a silenciar o negar €l discurso; advierte que
cuando se identifica el poder que recae sobre el discurso se revela su vinculacion con € deseo, se
lucha por el deseo a poder. Por otro lado, Noé Jitrik (2007) recurre a silencio como concentrado
semi6tico’, como un topoi, “lugares reconocibles en los textos y en los discursos, que suscitan mo-
vimientos interpretativos o los convocan, que los iluminan y permiten acercarse a su sentido pero

! El autor toma laidea de “ centro productor”, de Julia Kristeva, entendido como el punto del origen del texto.
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gue también son objetos culturales, de existencia propia 'y autonoma’ (p.37), y que permite visuali-
zar como se le otorga a texto su coherencia develando el poder del discurso. En este sentido, €l
silencio semi6tico-discursivo, puede hablar del poder que se gjerce mediante el discurso.

Hablar del silencio es sacar alaluz lo que no se ha dicho pero que sin embargo dice, enuncia,
“es fundante y constituye un continuum significante porque lo real de la significacion es el silencio
y ésteesloreal del discurso” (Haidar, 2006, p.188). El silencio tiene usos publicosy privados, Jitrik
(Op. Cit.) habla del ritual asociado a uso del silencio, para comprender, para curar, para preservar;
serecurre a él para mantener €l poder o paraluchar contra el poder, marca a vencedor pero también
al vencido.

En e corpus discursivo seleccionado The Dark Knight (Nolan, 2005, 2008, 2012), Batman -como
Caballero de la oscuridad- estd marcado por €l silencio. Un silencio mistico que se manifiesta cuando
esiniciado en las artes orientales, €l silencio de la culpay €l dolor que se origina en la muerte de sus
padres y regresa ante la ausencia de Rachdl —la mujer que ama-, he ahi € por qué de sus exilios en
cada pelicula. Un silencio reflexivo y preparatorio, que se observa cuando la pantalla nos muestra al
superhéroe en lo alto de un edificio, con los ojos puestos en la ciudad, en vigilia. Pero también cuando
vive encerrado en la mazmorra, primero por decision propiay luego porgue es capturado, ambos ais-
lamientos se presentan como un silencio que antecede a una nueva actitud. El silencio es una constante
como €elevacion espiritual, vigilanciay culpa que va constituyendo al superhéroe.

Secreto y culpa también atraviesan la trilogia de Nolan (Ibidem). Silencio y secreto van de la
mano, se vinculan en el orden de la interseccién. El secreto supone un saber y un poder que emana
de la posesion de ese saber. Guardar un secreto implicacallar. En él se articula el poder, el saber y €l
hacer. El secreto puede ser un silencio impuesto que excluye a quien no lo sabe, es gjecutado desde
€l poder. Mientras que un secreto develado pone en evidencia una verdad auténtica. En la estructura
basica del secreto, Jitrik (Op. Cit.) habla de la culpa asociada, ya que el secreto se origina en un
movimiento culposo y a revelarse se engendran nuevas culpas; culpa entendida como la ruptura
entre el saber y el no saber, entre laaparienciay laverdad que se oculta.

En las précticas sociales €l secreto puede observarse en €l uso del alias, el seudénimo y los nom-
bres en clave. Su importancia radica no solo porque estan dirigidos a configurar un secreto sino porque
“obedecen a fuerzas o condiciones no necesariamente conscientes o reguladas, atravesadas por memo-
riaeideologias’ (dJitrik, Ibidem, p.58). El alias radica sobre todo en lo social y quien lo adopta no sblo
oculta su identidad para preservarse sino que con €l alias forma parte de una determinada col ectividad
a la que sdlo se puede ingresar desde é. Una vez asumido, éste se vincula més a la persona que €l
nombre original, “el aias ‘significa aquien lo asumey se hace reconocer por é” (Ibidem).

Otra forma del secreto es el engafio, para acercarse a secreto hay que desmontar la mentira
primero. Implica deliberacién, estrategia o compulsién. Se puede manifestar con un “dejar pasar” o
con el “callar”. El silencio se manifiesta ademés en el olvido, laomision y lainterrupcion; de acuer-
do a Orlandi (en Haidar, Op. Cit.) en su dimensién politica, €l silencio puede considerarse como
parte de laretérica de la dominacion y del oprimido. La forma mas evidente en la que opera aqui €l
silencio-secreto es la doble identidad de Bruce Wayne, que desarrolla un alter ego conscientemente
a que llama Batman, justificado en la necesidad de convertirse en un simbolo. Pero alrededor de
esta identidad se da otro elemento a destacar, €l uso 0 no de la mascara como un reflegjo de lo que
cada personaje es realmente y el papel que desarrolla en la historia. Es entorno a la develacion u
ocultacién del secreto que operatambién el control del discurso. El alias, laméascaray €l secreto son
pues las formas del silencio que guian el andlisis discursivo que se presenta enseguida.

El alias, el juego de laidentidad multiple

Es a través del secreto que e superhéroe juega con las mdltiples identidades que ostenta. No solo
adopta la identidad de Batman sino que también se crea una imagen de Bruce Wayne, una apariencia
gue utiliza para encubrir su nueva personalidad construyendo ahora laimagen del playboy millonario.
Conociendo € poder de los medios de comunicacion, se apoya en ellos para difundir 1o que € -
superhéroe- [lamala coartada, esto es, hacer todo o contrario de lo que se esperaria de un superhéroe.
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Esta imagen se construye desde la primera pelicula, Batman Begins (Nolan, 2005), por gjemplo
cuando aparece en la escena del restaurant del hotel, es fotografiado como una celebridad, él res-
ponde con sonrisas y actitudes acordes a una pasarela en la alfombra roja. Usa autos deportivos, es
visto con muchas mujeres, esta de fiestay hace cosas exéticas o llamativas. Se trata de hacer lo que
hacen los multimillonarios jovenes, le dice Alfred —su mayordomo y compinche-.

Pero ademés, € Batman de Nolan se presenta como “El caballero de la oscuridad”, 1o que se con-
vierte en otro alias que refuerza su nueva persondidad. Ya no se trata de la historia de un superhéroe
como cuaquier otro sino del “Caballero” que lucha como tal para combatir €l mal participando del mis-
mo juego maligno. Estaimagen se desarrolla, como se verg, en dos momentosy de distintas maneras.

La primera pelicula se estrend con €l nombre de “Batman Begins’ (Batman inicia), creada se-
gun Nolan para contar €l origen del superhéroe, pues nunca antes se habia hecho. Christopher Nolan
(director) y David Goyer (guionista) revisaron las explicaciones que habia sobre el origen del perso-
naje y se dieron cuenta que no existia una historia Unica y definitiva, asi que decidieron hacer una
pelicula en donde se explicara como Bruce Wayne se convertia en Batman. Pero lo hacen otorgando
al superhéroe una nueva personalidad, que se presenta al inicio de la pelicula, en la escena donde se
muestra a dos nifios corriendo, Bruce se disputa una punta de lanza con su amiga Rachel, y luego
cae al pozo del cual serarescatado por el padre.

Lalanza es un simbolo de guerra, es el superhéroe que se construye como Caballero, hay una
idea asociada al servicio y sacrificio. Dos ideas que se impregnan perfectamente en la identidad de
Batman, la del Caballero que esta dispuesto a morir, y el sufrimiento interno que lleva Bruce Way-
ne. Hay una conexion explicita entre lalanza, el pozo y los murciélagos. Cuando Bruce cae acciden-
talmente al pozo, salen murciélagos de la oscuridad, de la profundidad de lo que parece una caverna,
pasan sobre él y suben hacia la luz. Se ve rodeado por primera vez de murciélagos, es el primer
encuentro, es donde se origina el terror, murciélago y terror le identifican.

En la alquimia occidental, de acuerdo a Cirlot (1988) el murciélago tiene el sentido del dragon,
es lo animal por excelencia, enemigo primordial, es en el combate con el dragén donde se construye
la prueba del héroe. También significan plagas que perturban €l pais -0 a la persona-. Asi € terro-
rismo le perturba, personal y socialmente, es la prueba del superhéroe. Los dragones son fuertes y
vigilantes, guardianes de templos y tesoros, alegoria del vaticinio y la sabiduria. Las alas en €l dra-
gbn hablan de la posibilidad intelectual de elevacion; hay entonces un guifio a la elevacion espiritual
y capacidad intelectual de quien lucha.

L os murciélagos aterrorizan a Bruce cuando es nifio y es entonces ese terror €l que lo impulsaa
convertirse en superhéroe intentando combatir desde el terror, con él y contra él. La oscuridad es
una caracteristica que se va desarrollando a lo largo de la historia, particularmente en la segunda
pelicula, cuando ya explicitamente €l titulo lo indica, desaparece la palabra Batman, ahora sélo es
The Dark Knight (El Caballero oscuro) y aparece la hocién de terrorista como parte de su oscuridad,
al tiempo que se convierte en el guardian del tesoro, el protector de la nacién.

La mascar a, € rostro silenciado

Lamascaraes el indicio de la doble identidad, que no sélo oculta un rostro sino también una verdad.
En Batman hay varias alusiones a por qué del uso de la mascara, pero lo hace principalmente en
dos direcciones: primero se justifica porque es la manera en la que se puede proteger a quienes se
ama, €l discurso comin en todos los superhéroes, sin embargo, esta idea toma otro sentido porque la
mascara también es parte de un simbolo. Cuando Bruce Wayne queda en banca rota (Nolan, 2012),
John Blake —€l joven policia que se conoce en el comic como Robin- le pregunta:

J. BLAKE- ¢por qué se puso la méscara?

B.WAY NE- Para proteger a mis seres queridos.

J. BLACKE- Erauna persona solitaria. No teniafamilia.

B.WAYNE- Siempre hay alguien que te importa. No te das cuenta de cuanto hasta que lo pierdes. La
idea era ser un simbolo. Batman podria ser cualquiera. Esafue larazon.
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Ademés, aqui se presenta €l juego de la nueva identidad asumida, la del terrorista que se escon-
de tras la méascara. Batman ya no es solo un superhéroe, volvemos al inicio del planteamiento, es €l
Caballero oscuro. Se cuestiona entonces ¢cudl eslamascara en realidad, la que porta el superhéroe o
Bruce Wayne? Cuando John Blake le confiesa a Bruce Wayne que conoce su secreto, le dice “hay
gue aprender a esconder lairay ensayar una sonrisa, €s como ponerse una mascara’ (Nolan, 2012).
Laira pues es parte de esa identidad negada. Esta idea también esta presente en el didlogo que man-
tienen Rachel y Bruce Wayne hacia €l final de la primera pelicula

RACHEL: Y ahora descubro o de tu méscara

B. WAYNE: Batman es sdlo un simbolo Rachel

RACHEL: No, ésta (le acaricia €l rostro) es tu mascara. Tu verdadera cara es la que ahora temen los
criminales. El hombre a quien yo queria, €l que desaparecid, nunca regresd. Quiza esté en algun sitio.
A lo mejor, algun dia, cuando Gotham no necesite més a Batman vuelva a verlo.

Se evidencia la posesion (Augé, 1998)° en la trilogia, hay una ausién constante al monstruo que
también es Batman, su verdadera identidad es la que temen los otros, la que estallenadeira, unaiden-
tidad que se construye en la necesidad de defenderse del terrorismo. Los villanos también recurren ala
mascara como signo de terror. Bane, por gjemplo, es € rostro que alecciona a Batman en la tercera
pelicula, The Dark Knight Rises (Nolan, 2012). Es €l verdugo que encarna a terrorismo. Lleva una
mascara que le permite contener €l dolor, pero que también provoca temor y repudio en quien le ve.
Cuando preguntan a Bane quién es, responde “no importa quienes somos, sino cudl es el plan”, y luego
agrega “yo no eraimportante hasta que me puse lamascara’. También aqui la méascara habla del rostro
asumido, € terror que induce y que usa precisamente porque es en € terror donde se originé y desde
donde gjerce su poder. Se hace alusion ala gente que crece en €l terrorismo, que lo sufre y la transfor-
ma convirtiéndose en terroristas. Es con la mascara que é existe, se hace visible para e otro, quitarle
la méascara seria devolverlo a silencio entendido como exclusién; por eso cuando se le pregunta ¢qué
pasariasi te quito lamascara?, Bane responde “ seria muy doloroso”.

El rostro en su deformacion; también es utilizado como una mascara, es €l caso del Joker y de
Dos Caras, cada uno refleja lo que es, usan su rostro para generar terror, aunque de distinta manera.
La figura del Joker es muy importante en esta trilogia, porque representa paraddjicamente la otra
cara de Batman, le complementa, es € rostro del caos. Las cicatrices que deforman su rostro no
tienen un origen claro, el Joker juega con €llo, son el producto de un padre alcohdlico y violento, o
la autoflagelacién para empatizar con la esposa herida. La verdad se calla porque lo importante son
las marcas, la sonrisa permanente que horroriza, la culpa que nos lleva a cuestionar a la sociedad
gue ha producido ese rostro.

Por otro lado, €l persongje de Dos Caras, tampoco busca ocultarse, mas bien pretende que todos
vean su dolor, visibilizar la culpa, lo que €l sistema ha hecho de él. Representa el aparato legal del
pais, todas esas leyes y normas que han sido ultrajadas; la doble moral con la que se gjecutan. Era el
Caballero blanco que creia contar con el sistema para combatir €l crimen, hay en & una contradic-
cion, apoya laintervencion de Batman pero luego reclama sufrir las consecuencias del terrorismo.

El secreto como poder que se mantiene

L os enemigos de Batman contribuyen a mantener el secreto sobre su identidad porque a ellos no les
interesa saber quién se oculta detras de la mascara. Ducard -l primer enemigo a que se enfrenta
Batman y ademas su mentor- nunca lo delata, incluso es un tema ausente, nunca habla de la posibi-
lidad de descubrirlo. La verdad es silenciada.

Harvey Dent - que luego se convierte en Dos Caras- es capaz de entregarse a la policiay fingir
gue es Batman para permitir que éste cumpla con su funcion, capturar al Joker (Nolan, 2008). No le

2 Marc Augé habla en su libro Las formas del olvido de la posesion como emblema del retorno, en donde el poseido (seaen
los rituales 0 como persongje literario) vuelve en si con la pretension de recuperar el pasado perdido olvidando el presentey
estableciendo una continuidad con el pasado mas antiguo.
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importa quién esta detras de la mascara, le interesa lo que simboliza. El dolor que provoca la muerte
de su prometida —Rachel- le transforma en Dos Caras pero tampoco entonces se plantea ir por él y
descubrirlo, su reclamo —como se ha dicho- es al sistema.

Finalmente, € Joker logra descubrir a Bruce Wayne pero nunca lo delata, porque seglin sus propias
palabras no busca destruirlo, lo necesita para poder ser quien es, é existe gracias a Batman. Es decir, hay
una correspondencia técita en mantener a Batman, sin descubrir € rostro que guarda su identidad porque
en realidad no hay necesidad de saber quién es, cudl es su nombre real. Lo que se busca es mantener su
existenciay asi justificar la presenciade ese otro como €, esto esen realidad € Joker.

Al guardar el secreto de laidentidad del superhéroe se omiten responsabilidadesy se respalda el
argumento central de latrilogia, lalucha contra el terrorismo con terrorismo. Y ¢a quiénes se devela
el secreto? a Rachel, que representa el idealismo, la lucha por lajusticia; a Lucius Fox, €l guardian
del arsenal y proveedor del armamento; y al comisario Gordon, representante del sistema judicial, a
quien recuerda “cualquiera puede ser un héroe, incluso el hombre que le pone el abrigo a un nifio en
los hombros s6lo para hacerle saber que lavidasigue’, con lo que se reconoce lalabor de la policia.

La identidad secreta también es descubierta en The Dark Knight Rises (Nolan, 2012) por € jo-
ven policia, John Blake —Robin-, lo delata su mirada, dice, porque en sus ojos se puede ver laira, la
misma que é siente desde que es huérfano, “No hay mucha gente que sienta esa ira en €l ama’.
Hay aqui, un <<darse cuenta>>, como sefiala Jitrik (Op. Cit) una verdad que se desplaza a quien la
encuentra. Es la entrega de la verdad a la juventud, los valores defendidos por Batman y que se
asumen para continuar el legado.

Un punto crucia en laidentidad del nuevo superhéroe, el que ahora necesita Estados Unidos, se
construye en torno al secreto sobre Harvey Dent, € fiscal que prometia acabar con la corrupcion,
también Ilamado el Caballero blanco —en contraposicién a lo que representa Batman-.Se trata de el
hijo ejemplar que se convierte en Dos Caras, un personaje movido por el dolor que busca hacer
justicia por su propia mano y termina encontrando la muerte.

Batman asume la culpabilidad de la muerte de Harvey Dent ante Gotham, en The Dark Knight
(Nolan, 2008), para silenciar que €l sistema también se corrompe, develar esta doble identidad pro-
vocaria que la sociedad perdiera la esperanza, entonces se calla para manipular la memoria social de
Gotham. El hacer callar expresa poder y con ello sometimiento. El secreto reside en los valores que
pone en marcha, lo que pretende y 1o que encubre (Jitrik, Op. Cit.), asi que €l exilio del superhéroe
es el silencio ligado a la invencion de un verdugo para negar la corrupcion en la cipula del poder
norteamericano, pues la verdad acabaria con la credibilidad en las instituciones y en idea de nacion
misma que subyace.

El sistema judicial encarnado en Gordon no puede permitir que la ciudad deje de creer en sus
instituciones, Harvey Dent representa el poder legislativo pero también a la clase politica del pais,
pronto se convertiria en alcalde, era el futuro de Gotham. Batman asume la muerte de ese Caballero
blanco dirigiendo estas palabras a Gordon, su complice:

Tl vasair apor mi, me condenaras, me echaras alos perros (se observa que la policia rompe la sefial
con la que llamaban a Batman), porque es |0 que tiene que ocurrir, porque a veces la verdad no es su-
ficiente (Alfred quemala carta de Rachel). A veces la gente se merece algo mas (L ucius Fox desacti-
valas pantallasy el sonar). A veces, la gente se merece una recompensa por tener fe (Nolan, 2008).

Mientras Batman le dice esto a Gordon, hay un interdiscurso que de manera visual presentatres
silencios: se apaga la sefid, se quema una cartay se apaga el sonar. Esto habla de lo que implica el
secreto, no sdlo se culpa a Batman sino que a confiar en las instituciones no se requieren mas su-
perhéroes, por eso se apagalaluz, el llamado se silencia; esto contradice a discurso mismo, pues €l
superhéroe no puede dejar de serlo porque ese alter ego se ha convertido en una necesidad para él
mismo, hay un doble discurso, la sociedad debe creer que puede confiar en susinstituciones al tiem-
po que se asume la necesidad de un alter ego para poder actuar como 1o hace.

La carta que se quema, contiene otra verdad silenciada, en ella Rachel dejaba claro que preferia
seguir a lado de su prometido, es decir, la justicia que se procura por la via legal y no por mano
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propia. Develar este secreto cuestionaria el proceder del superhéroe, asi que una vez mas se oculta.
Finalmente, apagar el sonar significa que se hallegado airrumpir en laintimidad de la sociedad, €l
espiongje interno es también un secreto, algo que nunca se asumira porgque rompe con €l actuar
intachable de un pais, esinmoral.

Finalmente, se muestra “la muerte” de Bruce Wayne y de Batman, muerte supuesta que se con-
vierte en otro silencio ligado a secreto para marcar un nuevo comienzo, una oportunidad para que la
sociedad crea en ella misma. Secreto ligado a la culpa, sentimiento que una vez develado engendra
nuevas culpas. Pero la culpa, como sefiala Noe Jitrik (Op. Cit.), también produce un movimiento
introspectivo y vuelve a quedar alojada en €l sujeto, en este caso a través del joven Blake. Se trata
del silencio que “habla’ cuando establece un impase, pues hasta ahora Gotham ha logrado vencer al
enemigo, €l superhéroe encarnado en Bruce Wayne se aleja aunque queda siempre a la espera, un
rostro, cualquier otro que esté dispuesto a ser €l superhéroe.

Batman como superhéroe encarnala mision de lalucha por lajusticia, pero lo hace desde la ambi-
guiedad de un justiciero que combate €l terrorismo con terrorismo. Esta es laidea negada, silenciadaen
d discurso de latrilogia The Dark Knight. En su lucha, € superhéroe miente sobre su verdadera per-
sonalidad y calla una verdad, la corrupcién de un sistema politico que se presume intachable, y ahi
también g erce su poder. El silencio pues opera como una marca del poder de un pais, representado en
un icono de la cultura estadounidense, para mantener € control y dgjar claro que ellos no son terroris-
tas sino vigilantes justificada en su elevacién espiritual- delalibertad y lajusticia.
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Ver onover lassombras: la esquiva presencia de
las sombrasen larealidad y en susimagenes

Diego Gomez Sanchez. Universidad de Castilla-La Mancha, Espafia

Resumen: La historia de las representaciones iconicas demuestra que el concepto de realismo no es rigido ni invariable
sino, por el contrario, miltiple y cambiante, quiza porque la propia realidad visual presenta miltiples caras a los observa-
dores. Las sombras son elementos gque, aunque siempre presentes ante nuestros 0jos, rara vez son tomados en consider acion
a la hora de definir como realista una imagen. Este articulo indaga en la importancia de las sombras como fenémenos
Opticos y trata de responder a la pregunta de por qué una imagen gque no contenga sombras puede llegar a creerse una
representacion fiel delarealidad.

Palabras clave: sombras, pintura, percepcion visual, realismo

Abstract: The history of the iconic representations shows that the concept of realism is neither rigid nor unchanging but, on
the contrary, it is multiple and changeable, perhaps because the visual reality itself presents multiple faces to observers.
Shadows are elements which, though always present in front of our eyes, are rarely taken into account when defining a
picture asrealistic. This article weighs the importance of the shadows as optical phenomena and aims to answer the question
of why a non-shadows image can come to be believed as a faithful representation of reality.

Keywords: Shadows, Painting, Visual Perception, Realism

- Bendel, yo soy rico, generoso y bondadoso, pero... jOh, Dios mio!, carezco de sombra.
- ¢No tiene usted sombra? (...) jAy de mi, que vine a mundo para servir a un sefior desprovisto de
sombra! (Adelbert con Chamisso, La maravillosa historia de Peter Schiemihl, 1814)

La carbonilla dibuja las sombras del ddma. Le pregunté un dia a mi maestra de dibujo: “ ¢Usted cree, se-
fiorita, en Dios?’. Escondio lacarabajo el sombrero negro y me dijo: “ Esa sombra estamal dibujada, mi
hijita. Laluz viene de arriba. jNo se habla asi de Dios!”. (Silvina Ocampo, Laleccién de dibujo)

Figura 1: E. Bernard, “Escena callejera’ (1885)

Fuente: https://www.pinterest.com/pin/8092474304150939/, 2015.

afigura 1 reproduce un pequefio 6leo pintado por E. Bernard en 1885. Aungue en términos
generales su valor artistico sdlo pueda calificarse de bastante modesto, va a surtirnos un
repetido servicio a lo largo de estas paginas. De entrada, sirvamonos de é para realizar un
sencillo experimento. Pidamos a alguien que lo observe detenidamente durante, pongamos, veinte
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segundos. A continuacién retirémoslo de su vista e interroguémoslo acerca de los elementos que
recuerda haber observado en é. Es muy probable que nuestro colaborador nos hable de un farol en
primer plano, de cuatro figuras humanas a variable distancia, de la calle que cruza en diagonal, de la
vegetacion que se adivina en los bordes. Si se trata de alguien especialmente sagaz o puntilloso
mencionara tres figuras femeninas y solo una masculina, ésta en medio de la calzada, puede que €l
atuendo blanco de una de €llas. Sin embargo, salvo que esté dotado de una capacidad de observa-
cion poco comin omitira cualquier referencia a las cinco sombras que se proyectan sobre el suelo.
No tiene nada de raro: las sombras estén en el mundo casi en todo momento pero solemos compor-
tarnos como si no fueran habitantes suyos, y por ello casi nunca son dignas de recordarse. Nuestro
cerebro filtrala sombra con la mismafacilidad con que el aire atraviesa una mosguitera.

En nuestra experiencia cotidiana, las sombras propias de los objetos y |as proyectadas por éstos
son accidentes en los que no reparamos con demasiada frecuencia. En el caso de las segundas, por
mas que puedan concebirse intelectualmente como entidades “auténomas’ y “separables’ de los
cuerpos que las producen, nuestro sistema de reconocimiento consciente pasa por alto su presencia
en un sorprendente ndmero de ocasiones, a menos que su forma resulte muy chocante, estén someti-
das a un movimiento ostensible o se dibujen de manera muy perfilada sobre una superficie carente
de otros elementos con los que pueda rivalizar. Cualquiera que haya pasado un par de horas noctur-
nas deambulando por un parque de atracciones (un micromundo repleto de luces y agitacion) ha
tenido frente a sus ojos muchos miles de sombras proyectadas, pero es casi seguro que no se habra
fijado en ninguna y mucho menos habra guardado alguna en su memoria. La sombra carece del
carécter material que lleva a identificarla como “una cosa’, a atribuirle una existencia efectiva. La
niebla, aun tratdndose también un elemento basicamente impalpable, se interpone entre el ojo y los
objetos fisicos con la suficiente rotundidad como para que “ver la niebla” suponga una afirmacion
con pleno sentido perceptivo. La sombra, por €l contrario, no “se ve’ del mismo modo que se ve €l
objeto que la origina, como no se ve la luz propiamente dicha sino los objetos que la luz alumbra.
Para que una sombra proyectada -que se define por su caréacter negativo: ausencia relativa de luz-
sea percibida como un objeto “positivo” basta con rodearla con una linea blanca: entonces pasa a
convertirse en una mancha con existencia independiente de la superficie sobre la que se encuentra
(Vernon, 1973, pag. 83).

En las circunstancias comunes que envuelven nuestra vida la mayor parte del tiempo, ver la
sombra supone un acto de voluntad, un gjercicio de deliberacion. Ver sombras supone ir adrede a su
encuentro. Buscamos la sombra de un arbol para interponer el volumen de su tronco si € sol apunta
directamente hacia el objetivo de nuestra camara, pero esa misma sombra se torna invisible para
guien no se propone nada con ella ni alberga satisfacer con ella ningiin deseo. Si nos preguntamos
por €l sol desde un punto desde el que queda fuera de nuestro campo visual, la sombra nos ayudara a
fijar su posicion en el cielo con notable aproximacion. El alivio de la sombrilla se torna necesario en
unatdrrida jornada de playa pero, una vez acomodados bajo ella, su sombra se desvanece y sélo se
nos hace presente cuando la abandonamos y recibimos el latigazo del sol en la piel. Los directores
cinematograficos, que explotan a menudo la sombra humana como doble u otro yo con propésito
dramético o simbdlico, han de conferirle una evidencia visual acentuada para asegurarse de que €l
espectador capta una insinuaciéon que de otro modo cuenta con muchas papeletas para pasar total-
mente desapercibida. En la obra maestra del cine expresionista Nosferatu (F. W. Murnau, 1922), la
amenazadora sombra del vampiro se despega a menudo de su cuerpo material reemplazandolo me-
tonimicamente (figura 2), en una elipsis visual que también explotara Walt Disney en Blancanieves
(1937) y que ha devenido desde hace décadas un recurso tépico en el cine de terror. Las sombras de
Dracula tienen vida propia y revelan a menudo las verdaderas intenciones del conde en numerosas
escenas de la pelicula Dracula de Bram Stoker (1992), y es muy posible gue muchos espectadores
las pasaran por alto si F. F. Coppola no se hubiese preocupado de conferirles una apariencia tan
notoriay semoviente (figura 3)*.

! Hitchcock inventd una sombra maravillosamente metaférica en Sospecha (1941), aqui de generacion objetual: la que pro-
yecta una vidriera situada fuera de plano sobre |a pared de la escalera por |a que asciende Cary Grant en la famosa escena del
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Figura 2: Fotograma de Nosferatu (F. W. Murnau, 1922)

Fuente: http://www.hypom.org/#! Nosfer atu-la-sinfon%C3%ADa-muda-de-la-
guerra/ccly/5500f81c0cf2458597a89b05, 2015.

Figura 3: Fotograma de Dréacula de Bram Stoker (F. F. Coppola, 1992)

Fuente: http://motivosparal evantar se.blogspot.com.es/2013/07/dracul a-de-bram-stoker.html, 2015.

Figura 4: Sombras proyectadas sobre un paseo

Fuente: Elaboracion propia, 2014.

El soslayamiento involuntario de la sombra constituye un automatismo de nuestra estructura per-
ceptiva similar al mecanismo de correccién cerebral de constancia de color, que “descuenta’ la in-
fluencia del color delaluz en laidentificacion del color de los objetos. Constancia de color, por cierto,
gue tiene también en la sombra una de sus piedras de toque: €l mismo mecanismo que nos permite ver
€l color que conocemos de los objetos es & que mantiene la unidad de los colores locales en las zonas
iluminadas y en las zonas de sombra bajo infinidad de condiciones luminicas. El pavimento de un
paseo y €l banco (figura4) se saben y se ven del mismo color con independencia de que queden reves-
tidos por la sombra del follgje o reciban laluz directa del sol, y la hierba se sabe y hasta se ve del mis-
mo verde bgjo € sol como cubierta por la sombra de un paseante. De hecho, con un poco de habilidad
pueden disponerse las cosas de manera que quede en entredicho esa presuncion automatica producien-
do, como resultado, una sorpresa mayUscula en €l observador: por gjemplo, € pavimento podria estar
pintado en dos colores para simular, a modo de trampantojo, sombras proyectadas por € follgje inexis-
tente de unos arboles desnudos. De modo semejante, la sombra proyectada por un paseante es un ele-
mento poco menos que imperceptible si 1o que interesa es identificar € tipo de vegetacion que lo cir-

vaso de leche. El disefio de las emplomaduras en forma de red trazado sobre la pared evoca una gran tela de arafia, signo
premonitorio de la presunta trampa que se teje alrededor del personaje encarnado por Ingrid Bergman (Revault D'Allonnes,
2003, pag. 17). El mismo recurso explotan sus directores en La guerra de los Rose (D. de Vito, 1992) y El dia de la Bestia
(A. de laIglesia, 1995). Resulta muy dificil conocer hasta qué punto estas sugerencias son procesadas consciente 0 incons-
cientemente por el espectador y en qué medida contribuyen a crear en su mente el climaemocional que, conjuntamente con la
musica, €l color, el encuadre y composicion del plano, etc., se espera que produzcan.
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cunda o evaluar la distancia aproximada que nos separa de €. Las sombras son para nuestra percepcion
elementos con tan escaso peso especifico, contingencias luminicas tan pobres en valor y significado,
gue es preciso realizar un esfuerzo deliberado por advertir su presencia en las demandas que habitual-
mente nos reclama nuestro dia a dia. Una sombra es un velo transparente que rara vez oculta por com-
pleto los objetos sobre los que se cierne, razén por lacual €l 0jo no se topa con ninguna dificultad para
reconocer éstos a su través. Centrado en la aprehension de las cualidades materiales y de las relaciones
espaciales que se establecen entre los objetos fisicos y su entorno, el sistema perceptivo “prefiere”
ahorrarse la energia que requeriria la captacion consciente de la sombra, como se la ahorra evitando
descifrar € ruido de fondo que suena tras la conversacion que nos incumbe. Cuando esta en juego la
construccion de una imagen ordenada y coherente del mundo fisico, las sombras apenas estorban y
apenas se hacen notar porque no siempre tienen gran cosa que aportar. Puede que estemos tan poco
avisados de las sombras como de la forma particular del espacio que delimitan los bordes de dos obje-
tos préximos —una modalidad de enmascaramiento bastante comin en disefio gréfico (figura 5) para
conferir fuerza visual y conceptual alaimagen—, de la misma manera que es mas f&cil reparar en la
forma de las nubes que en la del sector de cielo azul que las separa’. Existe un ramillete de textos lite-
rarios protagonizados por sombras’, pero sin duda son muy numerosos aguellos en los que no aparece
ni una sola vez la palabra sombra. Tampoco € término esta mas presente en nuestras conversaciones
(y eso a pesar de que, todos los dias, una abundantisima poblacion de sombras desfila ante nuestros
0j0s), y su valor como referencia para situar espacia mente otros elementos no pasa de ser muy prima:
rio y directo. Esta referencia nos es Util sdlo cuando la sombra “pasa por encima” del objeto que nos
interesa localizar: decimos que “el gato esta tumbado ala sombra del coche”, pero rara vez usamos la
sombra como “baliza” mas elaborada o indirecta si podemos aludir al objeto material que la proyecta o
aotro diferente que incluso puedan encontrarse mas distantes. Asi, si nuestro gato abandona la sombra
y se tumba a pleno sol no decimos “el gato esta a la derecha de la sombra del coche”, sino “ala dere-
chadd coche’, aunque el borde de la sombra pueda estar méas préximo a gato que el propio vehiculo.

Figura5: AnitaLam: cartel de Play for Africa

Fuente: http://good50x70.0rg/2010/gallery/play-for-africa/, 2015.

2 Que esto sea asi se debe a que el espacio que separa dos objetos no comparte el caracter material de éstos ni les pertenece
en tanto que figuras, sino que, por e contrario, forma parte del fondo sobre €l que se recortan o de los objetos que ocupan ese
fondo por detrés de aguellos (Kanizsa, 1998, pag. 26). Como ejercicio de adiestramiento visua y gréfico, Ruskin apremiaba a
los dibujantes a prestar atencidn a los espacios vacios que se forman entre las ramas de los arboles, “con tanta minucia como
si fuesen pequefias haciendas que debieras estudiar y cartografiar para algin pleito importante que comportase duras penali-
zaciones si se recortase la menor porcion de cualquier rincon de cualquierade ellas’. (Ruskin, 1999, pag. 42)

3 J. M. Parrefio publico hace afios una recopilacion de varios de ellos. (Parrefio, 1989)
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Figura 6: Anuncio publicitario de Land Rover

Fuente: http://adsoftheworld.com/media/print/land_rover_grassland, 2015.

Acaso no hay megjor prueba de la escasa atencion que presta el 0jo ala sombra que laomisién delas
gue, muy numerosas, ramificadas y permanentes, proyectan sobre las cél ul as receptoras |0s vasos sangui-
neos de laretinay otras estructuras anatémicas muy préximas a dla, “discontinuidades épticas’ que €
cerebro rellena componiendo para nosotros un campo visua aparentemente ininterrumpido (Bressan,
2008, pag. 46). Los vecinos de Peter Schlemihl, héroe del célebre relato de Adelbert von Chamisso
(1814), advirtieron enseguida que € desdichado carecia de sombray lo repudiaron por €ello, pero segura-
mente no nos asistiriatal poder de penetracion si nos toparamos con un Schlemihl de carne y hueso cual-
quier dia de estos. Y s semejante desatencion se cierne sobre las sombras proyectadas, que a finy a
cabo “se separan” del cuerpo que las produce y se precipitan sobre otros vecinos, ¢qué decir de las som-
bras propias, integradas como un revestimiento en la superficie de su duefio? El fisico y fisidlogo E.
Mach sefid 6 en su Andlisis de las sensaciones (1885) que “e sombreado de los cuerpos apenas se nota”
en la percepcion directa del mundo real, haciéndosenos evidente solo cuando requerimos un apoyo su-
plementario en los momentos en que la disparidad binocular no basta para deducir la forma de los cuer-
pos (Mach, 1987, p4g. 186)*. ParaMach, e hecho de que nuestra percepcion visual esté especiaizada en
la aprehension ddl espacio tridimensional poblado de objetos igualmente tridimensionales nos hace rda
tivamente ciegos a los efectos de luz y sombra. La percepcion privilegia la aprehension de la forma del
cuerpo como una totalidad organizada por encima del efecto de interferencia en € todo estructurado que
puedan ocasionar sus partesy sus accidentes (Guillaume, 1984, pag. 60).

Si las sombras tienen una importancia discreta en nuestra vida sensitiva, si resultan en cambio
fundamental es paralos dibujantes y pintores “tridimensionaistas’, que han de fiar a claroscuro buena
parte de sus apetencias de consecucién del ilusionismo volumétrico. Es posible que las sombras que
afaden los dibujantes se le antojaran a Mach “una afectacion injustificada e inconveniente”; sin em-
bargo, cuando se trata de smular relieve y profundidad verosimiles sobre una superficie plana (una
superficie, por tanto, en la que la disparidad binocular y la integracion cerebral fracasan ala hora de
percibir protuberancia, honduray distancia entre los cuerpos representados), las sombras se convierten
en socios necesarios del artista, y es natural que los manuales otorguen a las sombras propias y pro-
yectadas un énfasis ala atura de esaimportancia. En las anotaciones que hizo J. A. Cean-Bermldez a
su traduccion al castellano del tratado de Francesco Milizia Arte de saber ver las Bellas Artes del Di-
sefio (1781) puede |eerse que la sombra esbatimentada (Ia que arroja un cuerpo sobre otro) “hace buen
efecto en la composicion de un quadro, porque destaca 6 aparta € primer cuerpo del segundo con €l
auxilio de un rayo de luz que media entre los dos’ (Milizia, 1992, pag. 181). A finaes del siglo XIX,
E. Briicke recomendaba en sus Principios cientificos de las Bellas Artes introducir sombras proyecta
das en los cuadros para resolver la ambigliedad del espacio representado. Asi, un prado pintado en €l
cuadro de verde uniforme podria confundir a espectador sobre su auténtica naturaleza, forma o situa-
cién; en estas condiciones, “las sombras proyectadas por algunos arboles bastaran para transmitir la

4 R. Casati también sefiala que “ habitualmente no nos damos cuenta de las sombras”. (Casati, 2001, pag. 233)
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idea de que la superficie verde no es vertical sino horizontal” (Briicke, 1891, pag. 118)°. Cientos de
manuales de dibujo de todas las épocas han dedicado miles de paginas a proponer taxonomias de som-
bras, a ponderar su valor volumétrico y a sugerir distintos procedimientos gréficos para su trazado.
(Gomez Malina, 2008, pags. 91-135)

Volvamos a eso que solemos Ilamar “el mundo real”. Y a hemos sefialado que sblo cuando los
datos sensibles relativos al caracter volumétrico de los objetos fisicos adolecen de cierta indeter-
minacién o parecen contradecirse entre si, el sistema perceptivo descubre en la sombra un valioso
aliado al que recurrir para disipar incertidumbres, llevando ala consciencialo que en condiciones
normales solo hubiera merecido un procesamiento automatico e inconsciente. Un cerebro mascu-
lino tipico se percatara en un instante de que una camiseta blanca resalta la anatomia femenina
con mas éxito que otra negra, pero tal vez se conforme con esta constatacion y no le alcance el
animo para hacer la reflexion de que el efecto volumétrico del sombreado es, por contraste, mas
acusado en cuerpos claros que en cuerpos oscuros. Si la sombra hace bien su trabajo, desaparece
(como se “borra’ la conciencia sobre los 6rganos del cuerpo cuando nos encontramos bien de
salud), pero si existe discrepancia, siquiera aparente, entre lo que informa la sombra y lo que
informa el objeto, o0 entre la expectativa y la realidad, la sombra se torna de pronto visible. Por
gjemplo, la sombra puntiaguda proyectada por un objeto de contorno circular servira al cerebro
para deducir la forma cénica del mismo si es que el sombreado propio no lo acredita con suficien-
te eficacia, de igual modo que una enorme distancia entre un bafista’y su sombra en el fondo de
la piscina disparara el sistema de alerta cerebral que ha integrado empiricamente cierto conven-
cimiento sobre la profundidad media de las piscinas. La sombra del hombre del anuncio reprodu-
cido en la figura 6 probablemente nunca se habria ganado protagonismo alguno si estuviese pro-
yectada como se espera que se proyecten las sombras en un paisaje semejante (sobre el suelo
cubierto de maleza y apuntando hacia el fondo); al proyectarse en vertical contra todo pronéstico,
el efecto de extrafieza es demasiado intenso como para que el filtraje del cerebro la pase por alto;
de hecho, la sombra es la clave de que se vale el publicista para revelar al espectador |a presencia
del trampantojo en que se deposita el sentido comercial de la imagen. Una sombra sin objeto
causal aparente se interpreta también como una anomalia flagrante de las leyes naturales que €l
cerebro no puede dejar de trasladar a la consciencia. En El perseguido, inquietante fotografia de
A. Arissa (1900-80), un hombre que transita por la calle oculta con su cuerpo €l de otro individuo
invisible para el espectador, pero cuya presencia queda delatada por la sombra que proyecta sobre
el pavimento. Nuestra percepcion, que atiende mas a los fines que a la necesidad de hacer cons-
cientes los medios que emplea, extrae conclusiones de las sombras pero nos las enmascara casi
siempre cuando “todo esta en orden”, y el mismo lenguaje se ha contagiado de ese caracter acce-
sorio, subalterno y aun funesto de la sombra: estar a la sombra de alguien, hacer sombra, quedar
ensombrecido, tener un caracter sombrio o mala sombra, pasar como una sombra, trabajar en la
sombra, ser sdlo la sombra de lo que se era®. Tan invisible, tan ausente o tan desprestigiada esta la
sombra que la lectura de El elogio de la sombra (1933) del japonés J. Tanizaki sblo puede obrar
resultados positivos en pro de su restitucion, aunque seguramente haya que poseer una sensibili-
dad mas oriental que la nuestra para llegar a apreciar como se merece €l valor de la sombra en
nuestra cultura de intereses inmediatos y tangibles.

5 Algunos cuadros de Monet constituyen ilustraciones inmejorables de este principio.

®un Francois Hollande en horas bajas fue objeto de descripcion metaf orico-metonimica por parte del diario El Pais en una
fotografia aparecida el 7 de septiembre de 2014 (pag. 6): un primer plano de la sombra de su perfil cabizbajo proyectada
sobre la bandera tricolor francesa. La imagen habia sido tomada unos dias antes por A. Jocard en una cumbre de la OTAN
celebrada en Newport. Acuciado por la comprometida situacion politicay econémica de Francia, y en medio del torbellino en
gue se habia convertido de su vida privada, Hollande tocaba el suelo de su impopularidad piblica: era sélo una sombra de si
mismo, apenas un soporte vacio e inmaterial de las esperanzas, ahora frustradas, que el pais habia depositado en su persona
cuando carg6 sobre sus hombros |a presidencia de la Republica.
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Figura7: C. Monet, La casa del artista en Argenteuil (1872)

Fuente: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Claude_Monet_-
_The Artist's House_at_Argenteuil.jpg, 2015.

Figura 8: P. Picasso, La sombra sobre la mujer (1953)

A
y

Fuente: http://www.todalacultura.com/wp-content/uploads/2014/02/la-sombra.jpg, 2015.

Curiosamente, una de las causas por las que una sombra puede “no verse” (o, mejor dicho, por
las que una sombra puede no ser reconocida como tal) es su gran tamafio. La esguiva presenciade la
sombra alcanza aqui una de sus mas perfectas manifestaciones. Sefiala Casati agudamente que “no
hay sombra si no hay linea de sombra, si no hay separacion entre sombray luz” (Casati, 2001, pag.
54), que es como decir que una sombra solo parece una sombra o0 solo es tomada por ello cuando
esta rodeada de luz, recortada en ella o encerrada por €lla, cuando la luz actGa de “continente” y la
sombra de “contenido”, por absurdo que resulte hablar en estos términos tratandose de sombras. Los
grandes tiestos y la nifia que se encuentran en el jardin de La casa del artista en Argenteuil (1872,
AIC) de Monet (figura 7) se entienden a la sombra de la mansion porque los bordes de ésta quedan
dentro del cuadro, y porque mas alla de ellos hay un sector soleado que de repente sittia €l sol en el
cielo y hace a espectador tomar conciencia de que, puesto dicho sector ocupa solamente una parte
del suelo, esl6gico y necesario que €l resto esté ala sombra. Si la sombra se proyectase més alla de
los limites del cuadro y no existiese ese elemento referencial de oposicion que es el espacio soleado,
es muy posible que la sombra no fuera advertiday la figuray los tiestos se consideraran, por auto-
matismo visual, simplemente “sobre el suelo”. No parece desatinado suponer que, puesto que es la
luz la que nos permite ver el mundo, nuestros ojos se sientan mas impulsados a revelar la presencia
de luz que su ausencia, més dispuestos a privilegiar un espacio mas iluminado sobre otro que lo esté
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comparativamente menos. Esto explicaria que resulte mas féacil para el sistema de reconocimiento
consciente advertir unos manchones de luz salpicados sobre el suelo sombreado de un bosque que
unas sombras del mismo tamafio recortadas sobre una superficie iluminada mucho mas amplia: esla
luz intensa la que moviliza los sentidos y la atencién y no la sombra. El lenguaje figurado, siempre
tan esclarecedor sobre los aprecios y desdenes inconscientes que anidan en las culturas, da de nuevo
en el clavo: llama luces a los aspectos favorables, a todo lo que, tratandose de nosotros, nos gustaria
airear ante los demés, pero llama sombras a aquello que prefeririamos que permaneciera oculto.

Atendamos ahora a la escena pintada por Picasso en La sombra sobre la mujer (1953, AGO)
(figura 8). Aunque el cuadro dista de ser una representacion realista, reconocemos sin dificultad un
poligono de luz que, penetrando por una puerta recién abierta, se proyecta sobre la pared del fondo.
Mas alla de sus bordes irregulares, el negro evoca la oscuridad en que se halla sumido €l resto de la
pared, la misma oscuridad que mantiene de negro puro la porcion de sombra que cae sobre €l suelo
del cuarto y la correspondiente ala cabezay a parte del pecho del hombre. La carne femenina expe-
rimenta bajo la sombra un oscurecimiento del color local, irreal en términos naturalistas pero eficaz
paralograr que no perdamos de vista ciertas delicias anatémicas que a Picasso |e interesaba mante-
ner bien visibles. Si retamos a alguien a que sefiale la sombra que contiene el cuadro, es poco pro-
bable que escoja el sector oscuro de pared que bordea la zona central: sefidlard la sombra humana
como la Unica sombra digna de ese nombre, y s se le hace ver que también una parte de la pared
puede considerarse en sombra o considerarse una sombra, indicara que en realidad esa zona no esta
en sombra sino “a oscuras’. Y, sin embargo, esa oscuridad es exactamente una sombra hermana de
la del hombre, hecha de la misma tiniebla original que anegaba la habitacion hasta el mismo mo-
mento de abrirse la puerta. Andlogamente, si nos encontramos bajo un toldo de grandes dimensiones
protegidos del furioso sol del verano, es probable que muy pronto dejemos de ser conscientes de que
estamos “dentro” de una sombra, excepto si dirigimos la vista hacia alguna zona en que el sol caiga
de lleno y nos declaramos aliviados de no estar alli. Ahora bien, imaginemos que a nuestro lado,
también a resguardo del toldo, hay un tiesto. Si encendemos una linterna 'y hacemos que €l tiesto
proyecte una sombra sobre el suelo de forma que no traspase los limites de la confortable sombra
del toldo, habremos creado una sombra dentro de —o debajo de- otra sombra, pero solo la del tiesto
sera juzgada como una auténtica sombra. La del tiesto se percibe como una sombra porque se dis-
tingue su borde recortado sobre un suelo algo mas claro que €lla, por més que esa claridad no sea en
realidad sino el pedazo algo més iluminado de una sombra mayor que la contiene. En realidad se
trata exactamente del mismo caso que las sombras que proyectan las farolas cualquier noche en
nuestras ciudades: sombras particulares dentro de la sombra general que es la noche. La noche no
parece una sombra porque no vemos, Y apenas tenemos conciencia, de sus confines.

Del mismo modo que ante imégenes fotografias gozamos de una perspicacia que no nos asiste an-
te el espectaculo natural directo, en €ellas rapidamente tomamos conciencia de la presencia indeseada
de sombras que en el momento de latoma nos habian pasado totalmente desapercibidas. Puede que no
reparemos en la superficie altamente contrastada, salpicada de sombrasy de luces, s recorremos a pie
el paseo delafigura4, pero esimprobable que no nos percatemos de ese singular efecto contemplando
su fotografia. Més de una vez €l lector habra descubierto con fastidio su propia sombra en fotos que
tom6 dando la espalda al sol poniente, y podria jurar que esa sombra no estaba ahi, en medio del en-
cuadre, en & momento en que apretd € disparador. La explicacion més simple es que, concentrados
como estamos en elementos mas importantes de la composicion, no reparamos en que una sombra
inoportuna se nos cuela en € encuadre. Al contemplar la fotografia, en cambio, la imposibilidad de
gue la disparidad binocular haga su trabajo fuerza a la percepcion a explorar la imagen en busca de
indi cadores volumétricos compensatorios, y ya sabemos que las sombras son algunos de los mas efica
ces. Ademés, la conciencia de contemplar una representacion bidimensional acotada en lugar de la
realidad tridimensional “desactiva’ parcialmente ese dispositivo cerebral que excluye las sombras
como elementos perceptivos dignos de interés. Eso que a menudo se denomina “ojo fotografico” tiene
que ver con la aptitud de descubrir en el mundo fisico configuraciones objetuales y/o espaciales que
“quedan bien” en fotografia pero que, vistos al natural, no se hacen merecedores de un interés especial
parala mayoria de las personas, muchas de las cuales creen, ingenuamente, que el brillo de la realidad
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anida solo en aquello que se impone facilmente a la vista. Las sombras son candidatas aventagjadas a
sufrir esa desatencion involuntaria, que exige ser conjurada con una predisposicion activa. Ante el
atractivo de imagenes como la del anuncio reproducido en la figura 9, habra muchas personas que
aleguen con cierto desaliento que “yo no soy capaz de ver esas cosas’, y lo cierto es que no es facil
darse cuenta de que las sombras estan ahi, a disposicién de cualquiera que quiera verlas. El critico J.
Ruskin, sabedor de que hay que empefiarse en juzgar las sombras como ingredientes “positivos’ y
apreciables del mundo fisico y del mundo de las representaciones visuales, recomendaba lo siguiente a
los aprendices de artista en sus Técnicas de dibujo (1857):

Veréds que muchos objetos que no tienen interés por si mismos, y que no merecen ni un estudio ex-
haustivo ni un estudio alo Durero, pueden, con todo, adquirir un valor singular por las formas fantés-
ticas de sus sombras; porque ocurre a menudo, en un efecto distante, que la sombra sea un elemento
mucho mas importante que la sustancia. (Ruskin, 1999, pag. 108)

Figura 9: Anuncio publicitario de Hamilton

AL TR

Fuente‘ Tomado de EI Pa|s Semanal 2007.

Figura 10: M. van Reymerswaele, El cambista y su mujer (1539, detalle)

Fuente: http //en Wi k| pedla orgIW| k|/Mar|nus van_Reymerswaele, 2015.
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Figura1l: N. Dipre, Lapresentacion delaVirgen en el templo (1499, detalle)

P
Fuente: http://artunframed.com/Gallery/shop/presentation-of-the-virgin-at-the-temple/, 2015.

Figura12: K. Witz, Adoracion de los magos (1444, detalle)

Fuente: http://www.mariologia.org/arte/images/witz04.jpg, 2015.

| déntica discrepancia se produce entre larealidad y su representacion pictorica. Si fuésemos noso-
tros protagonistas “en el mundo real” de una escena semejante ala del cuadro de Picasso (figura 8), la
tridimensionalidad del espacio sobre €l que se proyecta desdibujaria el perfil de nuestra sombray segu-
ramente no se nos haria presente su forma humana, y quiza € tentador panorama contribuiria también
con su granito de arena a hacérnosla mas inadvertida. Sin embargo, incluso en unaimagen mucho mas
realista que esta seria facil percatarse de su presencia. También es muy posible que la proyeccién de la
sombra de nuestra mano sobre la pagina ddl libro que leemos escape a nuestra conciencia hasta el
punto de no producir molestia alguna ni interferir en nuestra lectura (a pesar de que nuestra mirada se
vea precisada a recorrer alternativamente espacios de muy diferente luminosidad), pero dificilmente
dejariamos de descubrir -y de admirar- la maravillosa sombra que proyecta la mano femenina sobre las
blancas paginas del libro de asientos que introdujo M. van Reymerswaele en su obra El cambista y su
mujer (1539, MP) (figura 10). Puesto que ese libro no se pint6 para ser leido, la sombra adquiere un
relieve perceptivo que no habria tenido si lo que € artista hubiese pretendido fuera llamar la atencion
sobre lo escrito. Del mismo modo, puede que no llegue a revelarsenos a la mirada consciente la som-
bra de una figura trazada sobre la pared de nuestro salén, pero ¢cémo no deleitarse con la sombra
infantil que Nicolas Dipre pintd en el centro de La presentacion de la Virgen en el templo (1499, ML)
(figura 11, detalle)? Se nos dira que ambas sombras son muy I[lamativas y que es poco probable, por
esa razon, que pasen desapercibidas, y que otras sombras més anodinas o discretas como las del cua-
drito de Bernard (figura 1) cuentan con mas probabilidades de pasar inadvertidas incluso habiendo sido
pintadas con un color tan contrastado. Admitimos que esta observacién no anda falta de razodn, pero
ello no invalida necesariamente nuestra afirmacién general de que las sombras pintadas son compara-
tivamente mas perceptibles que las sombras reales, puesto que no establecemos la comparacidn entre
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unas sombras pintadas y otras, sino entre una sombrarea y su equivalente pintado. Es facil notar que
la amorosidad con que Dipre pintd su sombra fue fruto de la misma fascinacion que movié a Konrad
Witz, medio siglo antes, a proyectar las sombras dela Virgen y del Nifio sobre una esquina del establo
en su Adoracion de los Magos (1444, MAH) (figura 12, detalle): la fascinacién de quienes han abierto
los ojos a un mundo en que laluz fisica—y por tanto las sombras- han devenido fenémenos dignos de
ser convertidos en pintura.

Sin embargo, una cosa es que descubramos las sombras en las imagenes con mayor facilidad
gue en la realidad y otra muy distinta que veamos todas las sombras presentes en aquéllas y que
sepamos a ciencia cierta que todas las que vemos son correctas en términos proyectivos. Cuando el
critico e historiador francés T. Thoré, responsable de la resurreccién critica de Vermeer a mediados
del siglo XIX, escribié que la luz plasmada por € holandés “es de una exactitud capaz de satisfacer
al fisico mas escrupuloso” (cit. Schneider, 2007, pag. 87), no estaba diciendo indirectamente que él
mismo meteriala mano en el fuego por que las sombras pintadas en los cuadros de Vermeer se atie-
nen a los principios de la realidad mas estricta, sino, mas bien, que tanto sus luces como sus som-
bras son de una verosimilitud tal que pasan por absolutamente reales... aunque puedan no serlo. La
presencia advertida de sombras en las representaciones figurativas guarda aspectos mas complejos
de lo que los gjemplos anteriores pudiesen hacer pensar. Tan poca importancia concedemos a las
sombras, aun en la pintura, que muchos cuadros tenidos por realistas carecen de sombras cuando
deberian tenerlas en buena légica, o, teniéndolas, resultan absurdamente pequefias o adoptan una
direccion contradictoria con la fuente luminosa, todo ello sin que lleguemos a percatarnos de ello. Si
a menudo cuesta reparar en las sombras en el mundo fisico, ¢como no iba a ser igualmente dificil
notar su ausencia 0 su impostura en los cuadros? Que las sombras sean invitados discrecionales,
sujetos a capricho del pintor, demuestra que la nocién de realismo posee perfiles mas que difusos
cuando su campo de pruebas esta contenido entre los cuatro margenes de unaimagen. Si una pintura
realista es aguella que produce en el espectador una experiencia éptica simétrica o equivalente, en
términos generales, a la que obtendria aquél si tuviera frente a si la escena real representada, enton-
ces seria necesario retirar la etiqueta de realistas a infinitos cuadros que, aunque respetuosos con la
realidad dptica en otros muchos aspectos, se toman con las sombras enormes licencias o las someten
a convenciones puramente plésticas sin posible convalidacion empirica (valga el g emplo, frecuente
entre los pintores, de que una sombra proyectada presente en la escena real se acorte, cambie de
direccién o se suprimasi interfiere en una”zona sensible” de la composicién).

La evolucién de las representaciones artisticas demuestra que el ojo acepta como realista —
incluso como intensamente realista- casi cualquier representacion iconica que garantice la identifi-
cacion de las formas, un minimo de fidelidad retiniana y una mediana cuota de ilusion volumétrica.
Satisfechos estos requisitos, €l 0jo no se conduce con demasiada exigencia a la hora de reclamar la
presencia de elementos poco relevantes como las sombras y |os reflgjos. La abundancia de anécdo-
tas, ya desde la Grecia clasica, sobre pintores de amplia disparidad estilistica que consiguen engafiar
al espectador haciendo pasar sus cuadros por la realidad (a menudo mediante un trampantojo de
sombras proyectadas) confirma la permeabilidad de las fronteras del realismo pictérico, concepto
gue parece mas condicionado por factores culturales que por otros puramente dpticos. Y asi, mien-
tras que cuadros impresionistas hoy descritos como exponentes del “naturalismo méas completo que
jamas se ha hecho en arte” (Clark, 1971, pag. 128) fueron denunciados por sus contemporaneos
como engjenaciones visuales de locos aquejados de desdrdenes oftalmicos, cuadros tenidos por
todos como transcripciones escrupulosamente realistas, incluso fotogréficas, contienen sombras
impostadas o carecen de sombras por entero, como si las sombras no fuesen actores de pleno dere-
cho en ese escenario habitable que [lamamos realidad.

Llegados a este punto conviene hacer un inciso explicativo, quiza algo tardio ya. Por si no hubiera
quedado claro de cuanto [levamos expuesto, creemos Util enunciar que la nocién de realismo que ma-
nejamos agui se corresponde con un nivel muy primario o “intuitivo” del término, aun a sabiendas de
gue esta definicion resulta extremadamente pobre y simplificadora referidaa universo de las construc-
ciones icénicas. Aqui denominamos realista a una representacién visua en cuyo seno se constatan y
reconocen los principios Optico-perceptivos fundamental es que gobiernan nuestra experiencia sensible
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del mundo material: que el tamafio aparente de los objetos decrece con la distancia, que los objetos
adelantados ocultan los que tienen detras, que un campo visual fijo determina una Unica posicién del
observador, que los sdlidos proyectan sombras en direccion opuesta a la fuente luminica, etc. Que esta
imagen se asemeje mas 0 menos a una fotografia directa de la escena representada es, en € marco de
este trabajo, menos rel evante para nosotros que € hecho de que dichaimagen resulte creible en térmi-
nos épticos, como una trasposicion fidedigna de lo que seria esperable si sus elementos ocupasen un
espacio fisico real frente al observador. De este modo, un bodegén de J. Sanchez Cotan (1560-1627), a
pesar de la minuciosidad icénica o “fotogréfica” con que fue pintado, puede llegar a juzgarse como
“menos redlista’ que otro de Renoir si en el primero faltase una sombra proyectada importante que por
la l6gica interna de la composicién deberia estar presente (siempre, claro estd, que Renoir hubiese
tomado la precaucion de dejar constancia en €l suyo de todas las sombras proyectadas de entidad sufi-
ciente como para tenerlas por logicas en € contexto escogido por €l pintor). Del mismo modo, nuestro
concepto de “realismo primario” es independiente del mayor 0 menor sometimiento de la escena aun
modelo iconogréfico determinado. Por ejemplo, una escena que representase una Ultima cena en la que
solo figurasen ocho comensales no nos pareceria “poco reaista’ porque la tradicion dicte que han de
ser al menos trece (puesto que es tan factible que alrededor de una mesa se reinan ocho personas como
gue lo hagan trece), pero si porque sblo proyectasen sombra cinco cuando deberian hacerlo todos los
presentes. Aclaremos por Gltimo que no pretendemos afirmar que la fidelidad iconica de las sombras
sea la piedra de toque fundamental paravalorar e realismo de unaimagen: tan solo queremos subrayar
laligereza con que decretamos el realismo de una representacion a pesar de las imposturas que a me-
nudo comete €l artista con sus sombras, como otros examenes podrian desvelar sin duda respecto ala
anatomia o la perspectiva.

Figura 13: V. Carpaccio, El suefio de Santa Ursula (1495, detalle)

Fuente: http://www.epdlp.com/fotos/carpaccio3.jpg, 2015.

Figura 14: Guercino, Parabola de la dracma perdida (1618-22)

Fuente: http://www.settemuse.it/pittori_scultori_italiani/guercino/guercino_026_parabola_della_
dracma_perduta_1622.jpg, 2015.

La composicién de V. Carpaccio El suefio de Santa Ursula (1495, GAV) (figura 13, detalle)
guarda una notable semejanza con el cuadro de Picasso tan traido en este texto (figura 8), solo que
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€l espafiol ha escogido el punto de vista del individuo que irrumpe en la habitacion, cuya presencia
suplanta simbdlicamente el espectador. En la obra de Carpaccio, un torrente de luz penetra en el
dormitorio de la santa a través de la puerta abierta, disolviendo parcialmente la oscuridad en que se
hallaba sumido un segundo antes. Los bordes divergentes de ese poliedro de claridad han sido per-
fectamente trazados en el suelo y alcanzan de lleno la estructura del lecho, pero el angel proyecta
ante si una sombra no mucho mas ancha que su pie y algo mas corta que la mitad de su propia altu-
ra. Quiza este artificio busque subrayar la naturaleza incorpérea, espiritual, del angel, o quiza Car-
paccio considerd que una sombra de mayor envergadura menoscababa el contraste conceptual y de
luminosidad que deseaba crear entre la penumbra de la estanciay lairrupcion de la presencia divina
materializada en la figura del visitante celestial. Sea cual sea la explicacion, no parece probable que
un artista tan atento a los detalles y capaz de esmeradisimas escenografias perspectivas cometiera
por ignorancia o simple descuido un “error” tan flagrante en términos naturalistas.

Es de esperar que la sombra del angel de Carpaccio, de una incongruencia tan clamorosa, no
pase desapercibida a muchos espectadores atentos. Otra cosa es pensar que pueda haber muchos
gue, sin més ayuda que la de su vista desnuda, sean capaces de notificar yerro en laformay tamafio
de la fantéastica sombra que proyecta la mujer sobre la pared en el cuadro de Guercino Parabola de
la dracma perdida (1618-22, GD) (figura 14), o en la que dibuja el candil sobre el suelo y la parte
baja del vestido. No es extrafio que la ausencia de alguna de esas grandes sombras fuese detectada al
instante por una mayoria de personas (sobre todo si se les invita a descubrir alguna“anomalia’ natu-
ralista en la composicion), pero ¢gquién posee la capacidad analitica para desvelar intuitivamente
inexactitudes cuya comprobacion y eventual resolucion requieren de enrevesadas operaciones gréfi-
cas 0, a menos, del auxilio comparativo de una fotografia tomada en condiciones semejantes a las
de la escena pintada?

Figura 15: Y. Tanguy, Los nuevos juegos (1940)

Fuente: http://1.bp.blogspot.con/-kZPOOSHAYLE/Uk6HRANMwWPI/AAAAAAAAK-K/uchOyQ-
EiDM/s1600/art-yves+tanguy-les+jeux+ nouveau.jpg, 2015.

Figura 16: S. Fukuda, Almuerzo con casco (1987)

Fuente: http://ganttdesing.blogspot.com.es/2013/06/shigeo-fukuda.html, 2015.
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La determinacién del tamafio, contorno y disposicion de las sombras arrojadas dista de ser una te-
rea facil cuando se consideran objetos y superficies de proyeccion de formas sdlo minimamente com-
plgjas. Damos por sentado obviedades como que un cuerpo prismético nunca creara una sombra de
perfiles curvos, o que la sombra de una pelota nunca tendra vértices, pero imaginar con precision el
aspecto concreto que tendra esta sombra bajo condiciones fisicas especificas, hasta el punto de detectar
desviaciones de pequefio calibre en su representacion iconica, es algo asi como pretender que es posi-
ble anticipar € sabor de un plato simplemente conociendo € tipo y las cantidades de sus ingredientes y
latemperatura de cocinado. A primera vista, se diria que Tanguy puso mucho esmero en que las som-
bras de Los nuevos juegos (1940, CP) (figura 15) se correspondieran con toda precision, a modo de
duplicados ligeramente deformados, con los perfiles de las extrafias formas organicas que las produ-
cen, pero un examinador despierto identificara pronto, al menos, dos manifiestas incongruencias: una,
gue €l gran orificio que atraviesa e objeto de la izquierda no tiene su equivaente en la sombra; dos,
gue objetos lo bastante transparentes como para dejar ver € fondo a su través no pueden proyectar
sombras tan densas como otros opacos. Se nos dira que, en las coordenadas surrealistas en que se en-
clava esta escena, las sombras gozan de la misma autonomia de aspecto y de comportamiento que
cualesquiera otros elementos, y sin duda es cierto, pero aqui no regateamos a pintor la suprema liber-
tad de crear mundos en los que no rigen las leyes naturales: slo ponemos de relieve la precipitacion en
gue incurrimos en nuestro papel de observadores cuando extendemos un “certificado de realismo” a
ciertas relaciones que €l artista ha decidido establecer entre formas representadas. En fin, si muy pocos
espectadores se percatan de que la nitida sombra del Drécula de Coppola no siempre se corresponde
con €l persongje que presuntamente la proyecta (figura 3), ¢quién es capaz de sefialar en qué “fallan”
las sombras de composiciones de estructura luminica tan intrincada como son muchos cuadros de
Rembrandt, en los que sin duda muchas sombras han sido colocadas por puro capricho, otras suprimi-
das y muchas méas modificadas en su aparienciarea? Volviendo a 6leo de Bernard, infinitamente mas
sencillo (figura 1), ¢se ha percatado €l lector de que la sombra del farol no sigue una trayectoria cohe-
rente con las de las figuras? Algo tendran las sombras cuando fue necesario crear toda una rama espe-
cializada de la perspectiva linea —la esciagrafia, muy en auge en € siglo XVIII- cuyo cometido era
determinar, mediante procedimientos geométricos, € trazado de las sombras de |os cuerpos en funcién
de todo un rosario de factores involucrados en su generacion: formay orientacion de aguéllos, nimero,
situacion y calidad de las fuentes luminicas, caracteristicas de las superficies de proyeccion, etc.
(Baxandall, 1997). Esa franca dificultad -cuando no imposibilidad- para deducir la sombra a partir de
la sustancia es € sustrato conceptual de algunas sorprendentes piezas de S. Fukuday del tandem Tim
Noble-Sue Webster, en las que una acumulacién aparentemente aleatoria de objetos variopintos crea,
cuando se lailumina con un foco cuidadosamente situado, la sombra perfectamente reconocible de un
velero, de dos perfiles humanos o de una motocicleta (figura 16)”. La sombra se disocia en ellas de una
causa material que parece no corresponderle, lo pone en teladejuicio lafiabilidad de los sentidos y las
deducciones automaticas que nuestra mente elabora a partir de los datos que aquellos le suministran.

Que los pintores, incluso esos que tenemos por mas “realistas’, nunca han tenido reparos en ha-
cer con sus sombras lo que se les antojaba en cada momento a despecho de los mandatos de la reali-
dad se acredita en un pasgje de la valiosisima recopilacion de J. P. Eckermann Conversaciones con
Goethe fechado €l 18 de abril de 1827. Poeta y amigo han compartido una placentera comida y,
como colofén, el primero pone ante los ojos del segundo —que habia recibido formacién artistica en
su juventud- un grabado que reproduce un paisaje de Rubens: una amplia panoramica con campesi-
Nos que regresan con sus animales y enseres hacia el pueblo que sedivisaalo lejos, todo ello bgjo la
luz, que se adivina dorada, del final de la tarde. Goethe se ha propuesto sorprenderlo y somete a
Eckermann a un interrogatorio en torno a diversos aspectos de la obra, y finalmente sobre la direc-

! La publicidad, que amenudo mira a arte en busca de inspiracion visual paratejer sus ganchos comerciales (tanto como éste
mira a aguella a la caza de nuevas formas expresivas) ha copiado este efecto en los spots de Ecoembes y de Hyundai 110
(http://www.youtube.com/watch?v=1BjcGgGGgnM vy http://www.youtube.com/watch?v=wfwa30_nbgk; fecha de consulta:
18 de noviembre de 2014).
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cion de las sombras proyectadas por ciertas figuras y por algunos arboles proximos. De repente,
Eckermann cae en la cuenta de un detalle insdlito:

Enseguida exclamé sorprendido: Pero ¢qué es esto? Las figuras proyectan sus sombras sobre el cua-
dro, mientras que el grupo de arboles arroja las suyas sobre €l espectador. La luz viene por dos lados
distintosy eso es contrario alas leyes de la naturaleza. (Eckermann, 1968, pags. 1.338-1.339)

Rubens necesitaba que las figuras resaltasen sobre un fondo oscuro y decidié que algunas sombras
se proyectasen en direccion contraria, del mismo modo que un dramaturgo puede necesitar que entre el
primer acto y e segundo transcurran veinte afios o un director de cine que un personge vuele y posea
poderes magicos. La cuestidn, por tanto, no consiste en no hacer trampas, sino en que las trampas resulten
creibles en e contexto sumamente artificial de la obra, incluso cuando ese contexto se presenta a noso-
tros, espectadores confiados y desprevenidos, como un calco fidedigno de larealidad. El paisgje de Ru-
bens sirve a Goethe para enunciar € principio general de que e arte no rinde cuentas ante la redidad, y
de quelo artificial debe esquivar lo artificioso si aspiraa ser tomado por verosimil:

El arte no esta subordinado a la necesidad natural, sino que se rige por sus propias leyes|...]. Enlas
regiones superiores de la creacion artistica, en que el cuadro se hace verdaderamente cuadro, [€el artis-
ta] goza de mayor libertad y puede recurrir a ficciones como esa de la doble luz que Rubens emplea
en este paisgje. (...) Si contemplamos alaligera este paisgje de Rubens, todo en él nos parece tan na-
tural como si estuviese copiado de lanaturaleza. Y, sin embargo, no es asi. Jamas se vio en la natura-
leza un cuadro tan bello, como tampoco se han visto en ella nunca paisajes como los de Poussin y
Claudio de Lorena, que tan naturales nos parecen y que en vano los buscamos en la realidad.

Cualquiera que se tome lamolestia de observar con detenimiento sabe que los cuadros estan reple-
tos de cosas asi. Por su parte, 1os pintores que se limitan a copiar mecanicamente fotografias cometen a
menudo €l error de dar por bueno en el cuadro lo que en lafoto, por su caracter de registro técnico, es
simplemente inevitable. Nadie regateara a Rembrandt su absoluta maestria para la organizacion de
montajes escenograficos protagonizados por claridades y sombras igualmente laberinticas, pero ago
muy distinto es que dichas escenografias sean algo asi como meras “fotografias’ de una escenareal, en
gue lucesy sombras siguen lal6gica geométrica que lesimpone el mundo fisico.

Figura 17: F. Zurbaran, San Hugo en el refectorio de los cartujos (h. 1630)

Fuente: http://www.artehistoria.com/v2/obras/108.htm, 2015.
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Figura 18: F. Zurbaran, San Hugo en el refectorio de los cartujos (h. 1630, detalle)

Fuente: http://www.artehistoria.com/v2/obras/108.htm, 2015.

Figura 19: E. Manet, Victorine Meurent en traje de torero (1862)

Fuente: victorine-meurent-in-the-costume-of-an-espada-1862, 2015.

Un fendmeno anémalo desde la oOptica naturalista semejante a que tanto estupor causd a
Eckermann tiene lugar en el lienzo de Zurbaran San Hugo en €l refectorio de los cartujos (h. 1630-
35, MBAS) (figura 17). Aunque es muy probable que este singular hecho escape ala atencion si se
contempla en su conjunto una obra de considerables dimensiones (262 x 307 cm.), un examen alos
objetos repartidos sobre la mesa (figura 18) pone de relieve la incompatibilidad existente entre las
sombras que proyectan unos 'y otros. mientras que platos y panes poseen sombras horizontales pro-
ducidas por una fuente luminica paralela al plano del cuadro, lasjarrasy el tazén de porcelana gene-
ran sombras oblicuas, como s estas vasijas disfrutasen en exclusiva, sblo para €llas, de un foco
situado a nuestra izquierda, quiza algo por detras de nosotros. El detalle es tan patente y tan poco
atribuible a un error del artista que cabe preguntarse si Zurbaran quiso, con él, transmitir algin men-
sgje. No creemos superfluo, por ello, referir la historia que ilustra el cuadro. Nos encontramos a
mediados del siglo XI; los siete miembros de la primera comunidad cartuja, incluido su fundador
San Bruno, se alimentan con las provisiones que periédicamente les envia San Hugo, obispo de
Grenoble. Habiéndoles hecho llegar carne el domingo anterior al miércoles de ceniza, la comunidad
se plantea, a mesa puesta, si eslicito o no comerla estando tan proximala cuaresma, maxime cuando
la orden concede gran valor a ayuno como instrumento de sacrificio y purificacion. Debatiendo
estan el asunto cuando caen en un profundo suefio, del que despiertan cuarentay cinco dias después
en el momento en que San Hugo, su benefactor, irrumpe en el refectorio. Entonces comprueban que
la carne de los platos se ha convertido en ceniza, lo que se interpreta como una sancién divina de la
norma de la abstinencia. El hecho de que, en el cuadro, las jarras estén decoradas con el emblema
obispal puede significar que han sido traidas por el propio San Hugo y colocadas sobre la mesa poco
antes de hacer éste acto de presencia (quiza por €l joven sirviente que aparece de perfil), mientras
gue los platos y los panes llevan esperando pacientemente los cuarenta y cinco dias que durd el
suefio de los monjes. Si nuestra suposicion es correcta, las sombras discrepantes de unas y otros
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buscarian expresar el lapso tempora que media entre el primer momento (dormicién de los monjes)
y €l segundo (su despertar), lapso que Zurbaran evoca el egantemente con el cambio de ubicacion del
sol queiluminala estancia.

Dos siglos después, Manet reedita las sombras movedizas en Victorine Meurent en traje de to-
rero (1862, MMA) (figura 19). A primera vista seguramente chocara mas la insélita desproporcion
de tamafos existente entre lafigura de Victorine y el del conjunto picador-caballo-toro, aun descon-
tado el efecto empequefiecedor de la distancia, pero un andlisis algo mas meticuloso desvelara que
la masa de sombra arrojada por éstos hacia €l angulo inferior izquierdo del cuadro se compadece
poco con la gran sombra que pisa la torera, sobre cuyo origen habra que decir como V eronés cuando
fue interrogado sobre la causa de una misteriosa sombra sin causa aparente que oscurecia varias
figuras en uno de sus cuadros: “Es de una nube que pasa’. La de Victorine se trata, por tanto, de una
sombra “de composicién” mucho mas que “de iluminacién”.

Las experimentaciones pléasticas finiseculares multiplican la emancipacion de las sombras del
cuadro respecto alos mandamientos de la realidad. Cuando los pintores dejan de plantear a priori el
cuadro bajo el modelo retiniano-racional de la ventana albertiniana, la contencion y el relativo disi-
mulo con que generalmente manejan las dispensas en la coherencia retiniana de la obra dejan paso a
la obviedad y al descaro. La sustitucion del modelado claroscurista por otro de raiz colorista acen-
tuara esta deriva hacia posturas mucho mas relgjadas en lo tocante al mantenimiento de los princi-
pios Opticos que determinan el sombreado de los objetos: los acontecimientos del mundo fisico ya
no dictan necesariamente las condiciones internas del cuadro, sino que son apenas una sugerencia,
un catdlogo de muestras de eleccion facultativa, de lo que ocurre ahi dentro®. Las sombras que hay
gue empefiarse en percibir en el mundo real ni siquiera se estiman ya necesarias para apuntalar la
estructura volumétrica y espacial del cuadro, y si éste puede seguir calificandose de realista en un
sentido lato sera sélo porque € conjunto participe de la acumulacion de un “realismo relgjado” o
“aproximado” de las partes. Los pintores se comportan como si hubiesen tomado de repente con-
ciencia de que las sombras son actores de segunda fila en el escenario perceptivo y han hecho saltar
por los aires, en sus cuadros, las normas que determinaban su presencia, formay orientacion.

Figura 20: V. van Gogh, Olivos con cielo amarillo y sol (1889)

Fuente: http://www.settemuse.it/pittori_scultori_europei/van_gogh/vincent_van_gogh 025 alberi__
olivo_1889.jpg, 2015.

Figura 21: V. van Gogh, Paisaje vespertino a la salida de la luna (1889)

Fuente: http://i.imgur.com/9hSTe9v.jpg, 2015.

8 Hemos dedicado mucho espacio a esta cuestion en nuestra obra Sombra iluminada (Gémez, 2009, pag. 393 ss).
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Figura 22: P. Gauguin, Floresy cuenco con fruta (1894)

Fuente: https://wolfeyebrows.wordpress.conv2011/10/05/flowers/, 2015.

Los escripulos de Manet en materia de sombreado redista, aun siendo escasos, quedan superados con
creces por un Van Gogh que ha recorrido buen trecho del camino que separa lo visto de lo sentido. Olivos
con cidlo amarilloy sol (1889, MIA) (figura 20) nos of rece un caso extremo de antinaturalismo esciagréfico.
El pintor dinead astro cas con € ge centrd del lienzo, en contacto con su borde superior; las sombras de
los arboles, que por logica deberian dirigirse hacia nosotros, [o hacen sin embargo haciala derecha, como s
los alivos fuesen alumbrados por un segundo sol mas verdadero 0 més potente ubicado fueradel cuadro. Se
diria que & holandés quiere explicarnos que ese sol pintado no puede proyectar sombras, puesto que no es
otra cosa que pintura, y que las sombras de los olivos, aunque en € fondo también estan hechas de pintura,
responden a sol auténtico que luce fueradd lienzo. ¢Qué misterioso dlivar es éste, parece preguntarnos Van
Gogh, quetiene un sol de mentiray unas sombras de verdad, pero que d finy a cabo hasido todo é creado
con pintura, que es como decir que es una mentira que hemos llegado atomar por cierta? En sus paisgesde
Saint-Rémy, repletos de dlivos y trigales, se dternan soles que no proyectan sombras con sombras que
desobedecen alaluminaria presente en € lienzo. Lainquietud naturalista hace tiempo que fue barrida por la
expresividad € color, la hipertension de las formas y € énfasis en la materididad de la factura frente a
cuidado de la reproduccion; por eso gpenas extrafian estas sombras libérrimas 0 su ausencia, igualmente
libérrima. Paisaje vespertino a la salida de la luna (1889, RKM) (figura 21) es un nuevo exponente de la
autonomia de Van Gogh en la gestién de los efectos luminicos. esa enorme luna con color de sol no puede
ser reponsable de las sombras que proyectan los montones de mieses recién segadas.

Gauguin, gque en 1888 habia denunciado “el abominable error del naturalismo” (cit. Ellridge,
2001, pag. 78), sigue ahondando la despreocupacion por las sombras como un piquete méas de su
cruzada contra la pintura que hace bandera del ilusionismo retiniano. Su célebre concepto de la
sombra necesaria supera el tributo alarealidad y hace de la adumbracion un elemento discrecional,
gue puede independizarse del objeto hasta el punto de desaparecer si la voluntad poética del artista
le mueve a €ello. Asi lo expuso por carta a E. Bernard en noviembre de aquel afio, precisamente
durante la crispada temporada que compartié con Van Gogh en lalocalidad francesa Arlés:

Discute usted con Laval acerca de las sombras, y me pregunta s me interesan... Si, en tanto que una expli-
cacion delaluz (...). Quiero algiarme lo mas posible de lo que produce lailusion de una cosa, y puesto que
las sombras son e trompe-l"oeil del sol, me siento inclinado a eliminarlas. S en su composicion entra la
sombra como una forma necesaria, eso es ago totalmente diferente (...). Y por lo tanto, mi querido Ber-
nard, utilice las sombras si 1o considera (itil, 0 no las utilice. Daigua si no se consideraasi mismo esclavo
de lasombra; es, por asi decirlo, como que la sombra esté a su servicio. (cit. Chipp, 1995, pag. 76)

Floresy cuenco con fruta (1894, MFA) (figura 22) ilustra muy bien la discrecionalidad gaugui-
niana a la hora de decidir la presenciay el tratamiento de las sombras en la superficie del cuadro.
Los objetos las proyectan 0 no en virtud de secretos intereses pléasticos cuya justificacion, o es
inexistente, 0 s6lo puede ser sospechada. Los cuencos arrojan sombras densas y robustas (si bien
poco coherentes con una Unica fuente de luz), mientras que el jarrén y su ramo florido apenas crean
sobre el mantel una tenue penumbra azulada. Las sombras propias tampoco parecen responder a un
criterio que pueda enunciarse facilmente. Como en los lienzos de Van Gogh ya comentados, €l an-
damiaje cromético de la obra, su carécter de casi autosuficiencia pléstica (vemos y sabemos en todo
momento que se trata de pinturay de pinceladas, por mas que éstas representen también algo distin-
to asi mismas) y la ensofiacion lirica reducen la extrafieza'y “ disculpan” los deslices de sombreado,
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gue se toman por naturalesy legitimos —si es que se perciben- en un mundo en el que los olivos se
retuercen como Illamaradas bajo cielos amarillos y las flores y las frutas lucen como si acabasen de
ser recogidas en un huerto del Edén donde las sombras todavia no han sido creadas.

La historia de la pintura occidental nos ensefia que € 0jo no merece un gran crédito cuando decreta
el realismo de una representacion iconica. Se trata, por € contrario, de un juez f&cil de convencer con
pruebas y testimonios trucados, un juez no prevaricador pero sf poco concienzudo. Entre los numerosos
artificios y convenciones que emplean los pintores para construir esas imagenes solo aparentemente
coincidentes con larealidad Optica, € capricho de las adumbraciones no es e menos llamativo. Si pudié-
semos comparar un paisgje de Rubens o de Claudio de Lorena con una imagen fotogréfica del mismo
motivo a la hora y con las condiciones ambientales aproximadas a las que recoge € cuadro, con toda
certeza nos sorprenderia comprobar las enormes diferencias existentes entre ambos respecto alaforma,
direccién y tamafio de las sombras, divergencias que nuestros ojos no detectan en el cuadro porque resul-
ta sumamente dificil deducir su configuracion a partir delaformay posicion del objeto generador, porque
no son relevantes en e contexto de la escena pintada o porque, aun siéndolo, la“trampa’ hasido realiza-
da por d pintor con la misma maestria con que € prestidigitador disfraza de naturalidad un movimiento
de manos que le permite escamotear una moneda. Las sombras no son féciles de detectar, seguramente
porque pasamos ala sombrala mayor parte de nuestra vida sin darnos apenas cuenta. El secreto de Peter
Schlemihl fue revelado alos pocos minutos de haber vendido y perdido su sombra, y las amas del Purga
torio supieron pronto de la condicién mortal de Dante porque a éste le acompafiaba su sombra, mientras
gue agudllas no interceptaban laluz con sus hechuras impalpables (Alighieri, 2003, pags. 316-318), pero
esto es asf porque en ambos casos se trata de literatura. La mirada atraviesa la sombra porque a nuestra
percepcion le importamas laforma que € accidente, lo sdlido que € hueco, lo permanente que lo contin-
gente. El suizo Johann Caspar Lavater (1740-1801), pastor protestante y especialista en andlisis fisoné-
mico de la belleza, sabia que las sombras son apenas nada pero pueden llegar a ser mucho. Inventor de
maéaquinas de siluetas de rostros trazadas a partir de sombras (artilugios que, con una constitucion u otra
pero compartiendo todos idéntico principio, cobraron gran difusién en Francia, Alemania e Inglaterra
durante € siglo XVI1I), escribi6 en 1781 sobre la paraddjica cualidad de las sombras, algo y a un tiempo
nada, moldey sustancia, puro envoltorio y semilla, imagen hueray duplicado preciso delo redl:

La sombra de un hombre o de su rostro es laimagen mas débil y mas vacia que se pueda dar de una
persona, pero si lafuente de luz se coloca a una distancia adecuaday el rostro de proyecta en una su-
perficie completamente plana situada correctamente en paralelo, esta sombra sera también laimagen
mas veridicay mas fiel que exista. Eslamas débil de las iméagenes, pues no representa nada positivo,
es tan solo el negativo, el simple contorno de un semirrostro. Pero al mismo tiempo es la mas fiel de
las iméagenes pues constituye la huella directa de la naturaleza, huella que ni siquiera el mas habil de
los dibujantes alcanzara jamas a trazar a mano alzada del natural. (cit. Cabezas, 2002, pag. 329)

Abreviaturas

AGO Art Gallery of Ontario (Ontario, Canadd)

AlC Art Institute of Chicago (Chicago, Estados Unidos)

CP Coleccién privada

GAV  GaleriadelaAcademia (Venecia, Italia)

GD Gemaldegalerie (Dresde, Alemania)

MAH  Museo de Arte e Historia (Ginebra, Suiza)

MBAS Museo de Bellas Artes de Sevilla (Sevilla, Espafia)

MFA  Museum of Fine Arts (Boston, Estados Unidos)

MIA  Minneapolis Institute of Art (Minneapolis, Estados Unidos)
ML Museo del Louvre (Paris, Francia)

MMA Metropolitan Museum of Art (Nueva Y ork, Estados Unidos)
MP Museo del Prado (Madrid, Espafia)

RKM  Rijksmuseum Krdller-Mller (Otterlo, Alemania)
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Contribuicao do infografico jornalistico para a
comunicacao em saude
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Resumo: O objetivo deste artigo € apontar de que forma a infografia pode contribuir para a organizag&o de reportagens
sobre salde e para as possibilidades de apreensdo da informacédo pelo leitor de um veiculo impresso, contribuindo, desta
forma, para o fortalecimento da &rea da comunicag&io em satde. Para dar conta deste objetivo, os alunos do segundo ano de
Jornalismo de uma instituicdo de ensino de Maringa, que cursavam a disciplina de Planejamento Graéfico, foram solicitados
a analisar o design de uma pagina da Folha de S. Paulo, onde estava incluida uma infografia sobre o Mal Vaca Louca. Viu-
se que os gquadros aproximam a linguagem jornalistica da prética da Comunicacéo e Promogdo da Salde, visto que ofere-
cem vérias possibilidades, verbais e imagéticas para apreensdo do conteido, podendo mudar habitos a partir do momento
que estao cada vez mais presentes nos veicul os de comunicacéo de massa.

Palavras-chaves: infografia, promocéo da satde, educagio em saude, jornalismo, comunicagéo em salde

Abstract: The purpose of this article is to point out how the computer graphics can contribute to the organization of reports
on health in printed vehicles, contributing to the strengthening area of health communication. To show it, the second year
students of Journalism an educational institution of Maringa-Parané-Brazil, who attended the course Graph Planning, were
asked to analyze the design of a page of a brazillian newspaper Folha de S. Paulo, which was included a computer graphics.
We have seen that this journalistic language offers several possibilities to Communication and Health Promotion, because
joins verbal and imagery to arrest the content, helping change people habits from the moment that are increasingly present
in the mass communication vehicles.

Keywords: Infographics, Health Promotion, Health Education, Journalism, Health Communication

Introducéao

expansdo das tecnologias tem atingido proporgcdes gigantescas na cultura contemporanea.
Vivemos imersos num ambiente que vem sendo chamado de tecnocultura. Nele, surgem,
como foi visto, signos cada vez mais complexos, que misturam diferentes cédigos, infossignos
ou signos hibridos, “saidos’ das telas das tevés, dos computadores e outros suportes. E esses signos
estdo, aos poucos, ganhando as mensagens jornaisticas. Um deles é a infografia. Neste artigo, ela é
apontada como uma expressao do tratamento por computador da mensagem jornalistica e ferramenta
parafortalecer o processo de promocgédo da salide por meio da prética da comunicacéo da salide.
Gianfranco Bettetini diz que infografia € o mesmo que computacdo gréfica e que estes termos
“referem-se a producdo, por meio do computador, de imagens sintéticas, que alias, sdo fruto de
elaboraces digitais regidas por procedimentos l6gico-mateméaticos’. Plaza opta por dizer que “a
criacdo de imagens com a colaboragdo da informética se chama infografia ou computer graphics’.
Autores reunidos no livro La Infografia, organizado por Aguilera e Vivar, seguem este pensamento
apresentando-a como uma tecnolinguagem, resultado da manipulagéo de imagens por computador e
gue é utilizada para os mais diversos fins, simulacdes, jogos, indlstria, ciéncia e até na arte. “S&o
efeitos visuais tecnicamente espetaculares’, que tém origem no desenvolvimento de linguagens
como o grafismo, o cinema de animagéo, e, hoje, estdo na televisdo, nos mais diferentes produtos do
cinema, nas telas dos computadores e em impressos publicitérios e jornalisticos. Aguado e Vizuete
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se apropriam da definicdo de infografia feita por Francois Holtz-Boneau, dizendo que é a aplicacéo
dainformética na representacdo grafica do tratamento da imagem.

Neste trabalho quer-se, porém, deixar de lado o aspecto geral da definicdo de infografia e trazer
para discussio aquela empregada para conceituar este texto na atividade jornalistica, que da suporte
a processos de comunicagdo da salide, que estrutura agBes de educacdo e comunicacdo em salde,
com vistas a responsabilizacdo do sujeito pela melhoria da sua qualidade de vida.

Beatriz Ribas lembra que muitos autores definem a infografia como “uma técnica, uma disci-
plina, um recurso, uma ferramenta informativa, uma ilustracdo”. Para Valero Sanches, a infografia
€, sem discussdo, um elemento do jornalismo. Ele diz que info ndo vem de informatica, nem grafia
vem do conceito de ilustracdo. E que infografia ndo € o mesmo que informacao gréfica, pois existem
muitas outras formas no jornalismo que também o sdo. No livro Jornalismo de revista, Marilia
Scalzo diz que o recurso “é uma maneira de oferecer informagdo ao leitor, utilizando um conjunto
de gréficos, tabelas, desenhos, legendas, ilustragdes, mapas, maquetes [...] €, acima de tudo, infor-
macdo visual”. Para Jordi Clapers, o infografico é “uma representacdo visual e seqiencial da noti-
cia, informacdo, fato, acontecimento ou tema jornalistico” e, para Stark, “uma combinacdo de pala-
vras e elementos visuais que explicam os acontecimentos descritos em uma matéria ou reportagem”.
Caixeta acrescenta que o termo infografico vem do inglés informational graphics e 0 seu uso revo-
lucionou o layout das péaginas de jornais, revistas e sites. E uma forma de representar informacoes
técnicas com nUmeros, mecanismos e/ou estatisticas, que devem ser sobretudo atrativos e transmiti-
dos ao leitor em pouco tempo e espaco [...] O infografico vem atender a uma nova geracdo de leito-
res, que é predominantemente visual quer entender tudo de forma prética e répida.

José Manuel de Pablos admite que o termo infografia se configura como um “neologismo sen-
sato”, quando se pensa em info vindo de informag&o escrita, informacdo a ser editada jornalistica-
mente, e grafia, de gréfica. “E a representacio do bindmio imagem+texto”; “uma pega informativa,
realizada com elementos iconicos e tipogréaficos, que permite ou facilita a compreensio dos aconte-
cimentos agdes ou coisas[...] e acompanha ou substitui o texto informativo”.

Neste trabalho, entende-se a infografia como um sistema, que utiliza diferentes codigos para
compor um “quadro informacional”. Este quadro condensa informacBes selecionadas de maneira
rigorosamente organizada, que sdo transmitidas pela conjugacdo de signos verbais e imagéticos
(simbdlicos, icbnicos e indiciais), com o objetivo de ampliar a qualidade informacional de matérias
jornalisticas ou esquematizar fatos ou processos, permitindo o acesso a informagéo por vérias vias
de linguagens construidas por codigos culturais, seja nos veicul os impressos el etrénicos ou na Web.

Imagem ejornalismo

O processo de utilizagdo da imagem no jornalismo data do inicio da sua prética. Para isso, foram
utilizadas técnicas de xilografia, litografia. Desde 1605, ja se registra o uso sistematico de ilustra-
¢des em jornais. Exemplo famoso é o Nieuwe Ty Dirigen, de Amberes, na Bélgica. Gonzalo Peltzer
diz que “ o primeiro mapa publicado na imprensa apareceu em 29 de margo de 1740, no (jornal)
Daily Post, de Londres’. Era um desenho que explicava o atague de um amirante inglés a uma
cidade do Caribe. Mas a maioria dos autores europeus atribui ao The Times londrinense a publicagdo
do primeiro grafico explicativo (outra definicdo que se da ainfografia). A publicacdo teria aconteci-
do em 7 de abril de 1806. Resumia a informagdo visual do assassinato de Isaac Blight. O gréfico
oferecia uma vista da casa de Blight a beira do Tamisa e um plano da mansdo com referéncias nu-
meradas dos passos do assassino, Richard Patch, desde o lugar onde estava escondido, até o local
dos disparos.

Mas o desenvolvimento das técnicas de elaboracdo de gravuras e ilustragbes como complemen-
to do texto escrito, SO aconteceu na segunda metade do século XIX, quando a denominagéo “infor-
macdo gréafica’ comeca a ter seu proprio lugar nos meios impressos. Além disso, a fotografia vai
chegar aos jornais em 1885, com o desenvolvimento das tecnologias de reproducéo e vai proporcio-
nar ao veiculo uma popularizagdo significativa. Em resumo, desde 1890, existem as condic¢des téc-
nicas para o que denominado de segunda revolucdo das Artes Gréficas e que se prolongara até a
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introducdo, em 1960, das primeiras técnicas eletronicas de edi¢do dos diarios. Nos anos 70, o pro-
gresso técnico se completara com outras descobertas, como o teletipo, o facsimile, a composicéo
automatica e aimpressao em cor.

Nos anos 1980, os computadores chegam as redacdes, oferecendo outro ritmo a producao jorna-
listica e, principalmente, a utilizacdo da imagem nos jornais, gracas as possibilidades apresentadas
pela computacdo gréfica. A utilizagdo da infografia ficou restrita, nos 150 anos anteriores, a infor-
macdo meteorol dgica, cobertura de guerras representacles de rotas e mapas.

Antonio Pifiuela situa o ressurgimento da infografia nas investigaces militares e aeronduticas
realizadas pela Nasa, na década de 1960. Ela era uma (til ferramenta nos programas de simulagéo
de vbo para pilotos e astronautas e para outros fins militares. Porém, o recurso so vai tomar os pe-
riédicos nos anos 1980, quando surgem as técnicas industriais de reproducéo de ilustragdes combi-
nadas com textos, que permitem a obtencdo de mensagens informativas visuais. Neste momento, o
desenho vai ganhar influéncia decisiva no jornalismo e em outras atividades comunicacionais, por
causa da comercializac8o de computadores pessoais de facil manejo e de software especificos para a
geracdo deilustracdes.

Na década de 1980, também, comecam a se incorporar a0 mercado da imprensa leitores que,
durante toda a sua vida, conhecem a televisdo. Este fendmeno vai mobilizar determinados diérios a
adaptarem sua linguagem aos novos leitores, “procedentes’ do mundo audiovisual. Surgem periédi-
COS mais visuais, com o objetivo de imitar o cédigo informativo datelevisdo.

Um marco é o langcamento do jornal USA Today, um jornal que apostou na informacao visual e
se utilizava de textos curtos e dos gréficos informacionais. Com isso, ainfografia, manifestacdo
gréfica que representa a informacdo empregando a composicdo imagens e textos, se converteu em
um elemento de material redacional; isto €, passou a fazer parte da diagramacdo dos jornais. A partir
dai, no Brasil e no mundo, grandes acontecimentos de cunho social e muito do contetdo cientifico
publicado nos jornais ganham a “versao” infografica.

O editor de arte Léo Tavejnhansky lembra que o jornal O Globo publicou um infogréfico na
primeira pagina da edicdo nimero 1, em 1925, mostrando 0 aumento do nimero de automéveis no
Rio de Janeiro. Ele registra que o diario carioca ja tinha ilustradores especializados desde a década
de 70, mas foi com a chegada do computador da Apple, 0 Macintosh, em 1985, que a fotografia
deixou de ser artesanal, ndo sé em O Globo, como na maior parte dos jornais do mundo. Além de O
Globo, foram precursores da infografia no Brasil, a Folha de S.Paulo e o Jornal do Brasil. Além de
cobrir os temas de grande projecdo, como as guerras, 0s desastres, as catéstrofes, os infografistas
brasileiros vém utilizando este texto verbo/visual no jornalismo cientifico, com o objetivo de contri-
buir com a divulgacdo de conhecimentos sobre ciéncia e tecnologia do Pais. Esta caracteristica tem
uma marca na linha do tempo, apesar de ndo ter registro entre as pesquisas sobre jornalismo cienti-
fico. A editoria de salde dos jornais, por exemplo, passa a ter mais infografias depois da cobertura
da doenca e da morte de Tancredo Neves, presidente eleito, mas ndo empossado. O caso mobilizou
a imprensa brasileira, em 1985. Durante semanas, as intervengdes cirdrgicas as quais o presidente
foi submetido eram explicadas por meio de infografias, que também descreviam verbo/visualmente
0 agravamento do estado de salide de Tancredo. De |4 para c4, com o aprimoramento das técnicas de
edicdo de imagem e texto, esse processo € cada vez mais comum.

Em resumo, a expressdo textual que compde a infografia € uma expressao dos novos tempos do
jornalismo, influenciada pela evolugéo tecnol6gica. Mais do que oferecer ao jornalismo maior conted-
do informacional, o texto infogréafico possibilita que se trabalhe ainformacdo em salide utilizando uma
multiplicidade de codigos em didlogo, tornando as reportagens e o material de divulgagéo de informa-
¢Bes sobre o tema sistemas mais complexos e, por isso, com mais possibilidade de serem apreendidos
pelo leitor, visto que este pode absorver conhecimento por meio do cédigo que mais lhe é agrada:
visual ou textual. E mais. hoje, é possivel dizer que a elaboracéo dos quadros infogréficos tem como
referéncia a estrutura caracteristica das telas dos computadores, design que faz parte do cotidiano de
pessoas de todas as idades. As infografias sdo icones, simbolos e indices conectados, que chamam
atencdo pela localizac8o, pelas cores diferentes e chamativas, por formatos destoantes etc. Nada mais
atual e em sintonia com as formas de representacdo e comunicacdo da sociedade da informag&o. A
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partir destas constatagbes, propdem-se que, mais que um aprimoramento da capacidade informativa
dos veiculos impressos, a infografia pode ser uma ferramenta efetiva no processo de comunicagéo em
salde, um dos pilares do processo de promocdo da salide. A proposta aqui € apontar que tipo de possi-
bilidades estes quadros informacionais podem oferecer para que se possa aprimorar as acles dos vei-
culos impressos gque visam promover melhor qualidade de vida ao cidadéo.

Comunicacao e promocéao da saiude

Os nlmeros mostram que o tema salide chama a atencéo das pessoas pelo mundo. Um estudo de
2008, centrado nos media norte-americanos, colocava as noticias sobre o tema em sexto lugar na
preferéncia do publico. Uma reportagem publicada no jornal O Globo, em janeiro de 2011, mostra
os dados de uma pesquisa da Bupa Health Pulse, que ouviu mais de 12 mil pessoas na Austrdlia,
Brasil, Gra-Bretanha, China, Franca, Alemanha, india, Itdlia, México, Russia, Espanha e Estados
Unidos. O levantamento descobriu que 81% das pessoas que tém acesso a internet usam a rede para
obter orientacfes sobre salde, remédios ou condigdes que necessitem cuidados médicos. O Brasil é
0 quinto pais que mais procura orientagdes sobre salide nainternet, revela também a pesquisa.

Um registro de opinido publica realizado no pais, em 1987, pelo Instituto Gallup de Opinido
Publica, sob encomenda do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnol6gico
(CNPqg), intitulado O que o brasileiro pensa da ciéncia e da tecnologia?, indicou aimagem positiva
e as expectativas que a sociedade brasileira tinha da éarea de C& T, mais especificamente acerca das
conquistas alcancadas em diferentes setores do conhecimento, mas especialmente da informagéo
sobre a salide.

A mesma pesquisa foi refeita e publicada em maio de 2007, com dados coletados nos meses
novembro e dezembro de 2006. Desta vez, foi realizada pelo Ministério de Ciéncia e Tecnologia
(MCT) em parceria com a Académica Brasileira de Ciéncias, a Fundac&o Osvaldo Cruz (Fiocruz) e
contou com a colaboragéo do Laboratério de Estudos Avancados em Jornalismo (Lajor/Unicamp) e
apoio da Fundacéo de Apoio a Pesguisa de Sao Paulo (Fapesp). Foram consultadas 2.004 pessoas
em todo o pais com idade média de 36 anos. O resultado mostra que o brasileiro gosta mais de cién-
cia do que de politica, e, mais uma vez, os temas de maior interesse sdo salide e medicina (60%) e
meio ambiente (58%). Em 2010, o mesmo levantamento foi feito e a Ginica mudanca foi no fato de
gue o brasileiro mostrou maior interesse por assuntos relacionados ao ambiente, item que aparece
empatado com medicina e salde.

Diante dessas informagdes, vem havendo um movimento em direcéo a popularizagdo de repor-
tagens ligadas a salide. Esse movimento, por sua vez, é fruto do surgimento de uma area de estudo
chamada de Comunicacdo em Sallde, um campo de investigacdo da comunicagdo humana mediada
na prestacdo e promocéo de cuidados de salde, uma area de colaboracdo entre as Ciéncias da Co-
municagdo e a Salide Publica.

A érea da Comunicagéo em Salde, no Brasil, € consequiéncia de um movimento de forgas poli-
ticas (governo, instituicdes de pesquisa, profissionais da salde), além de uma demanda bésica da
sociedade contemporanea. Um dos motivos é que as pessoas lidam com contelidos ligados a ciéncia
e a saude nos aspectos mais bésicos do cotidiano, no momento de ler as bulas dos remédios e de
manipular softwares etc.

E importante lembrar, ainda, que a medicina e o sistema de tratamento das enfermidades n&o
d&o conta de promover uma melhor qualidade de vida ao individuo, mesmo com avancos fenome-
nais no desenvolvimento de técnicas ultrassofisticadas e medicamentos para as mais diferentes pato-
logias, visto que o comportamento do sujeito compromete sua qualidade de vida, quando ele ingere
acool, fuma etc. Como lembra Capra, as intervencfes biomédicas, embora extremamente Uteis em
emergéncias individuais, tém muito pouco efeito sobre a salde da populacdo como um todo. O
pesquisador destaca que a salide do ser humano esté mais ligada ao comportamento, a alimentagéo e
as condigdes e a natureza do ambiente em que o individuo esta inserido, o que ajuda a explicar que o
avanco da medicina ndo vai ser, por si SO, promotor de salde, visto que este processo depende tam-
bém do sujeito.
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Diante deste quadro, a Conferéncia de Alma Ata, realizada pela OM S, em 1979, ratificou o sur-
gimento e a disseminagéo da area de Promocdo da Salide, que prega a importancia de se instrumen-
talizar o individuo com informagdes, para que ele possa ser peca mais atuante na construcéo de uma
vida mais saudavel para ele, mas também para o outro, quando cuida do lixo e evita o crescimento
dalarva do mosquito da dengue. Configura-se ai e legitima-se no Brasil e em boa parte do mundo a
doutrina dos cuidados primarios ou Atencdo Priméaria da Salde (APS), que cresceu em resposta aos
interesses politicos e pragmati cos de prevencéo das doencas.

Essa politica se fortalece no Brasil no periodo da década de 1980, quando 0os movimentos soci-
ais renascem com muita forga, na tentativa de minimizar o custo social do periodo militar no pais. O
Estado age em favor de mudancas na area social, que sdo ratificadas com a promulgacéo de uma
nova Constituicdo. Esta nova Carta Magna contém o desenho do Sistema Unico de Satide (SUS)
gue, em sua esséncia, visa implementar um novo modelo de politica de salde publica, no qual a
disseminacdo de informagao é fundamental. Nesse cenario é necessario habilitar o cidaddo da capa-
cidade de obter, processar e compreender informacdo béasica em sallde, necesséaria a tomada de deci-
sOes apropriadas e que apdiem o correto seguimento de instrugdes terapéuticas.

A Comunicacdo em Salde se estabelece ndo s como uma estratégia para prover individuos e
coletividade de informagdes, pois reconhece-se que a informacdo ndo é suficiente para favorecer
mudancas, mas é uma chave, dentro do processo educativo, para compartilhar conhecimentos e
préticas que podem contribuir para a conquista de melhores condic¢Ges de vida. Reconhece-se que a
informacao de qualidade, difundida no momento oportuno, com utilizacdo de uma linguagem clarae
objetiva, € um poderoso instrumento de promocé&o da salde e que precisa estar baseada na apresen-
tacdo e avaliacdo de informagGes educativas, interessantes, atrativas e compreensiveis. Além disso,
deve ser adotada cotidianamente e ter por finalidade transmitir e conduzir informagdes, estabel ecen-
do uma comunicacdo orientada e frequente. Ainda é importante que essas praticas se constituam em
estratégias de cardter educativo, que gerem referenciais para mudancas de atitudes e mentalidades
nos individuos. “Deve ser uma comunicagdo diversificada, pessoalizada e de insercdo cultural”.

Esse movimento fortalece as pesquisas sobre as estratégias de produzir conhecimento sobre sa-
Ude para o leigo e vai redundar no surgimento da area da comunicagdo em salide. V&o surgir discus-
sOes tedrico-metodol égicas para fortalecer os processos de organizacdo da informagdo em salde,
criando nicleos de referéncia, assessorias e grupos de trabalho que vém promovendo o debate da
tematica em diferentes féruns, realizando pesquisas, editando publicacGes, capacitando profissionais
da salde e da comunicagdo, especialmente jornalistas. Destas discussdes emergem, entdo, novas
expressoes e design para as noticias. Entre as novidades esta o uso das chamadas imagens el etroni-
cas nos jornais. Os veiculos, imersos na era da informatizacdo, vao utilizar cada vez mais recursos
como a infografia, especialmente quando o tema é salide, contribuindo com os processos de comu-
nicacdo e promogao em salide.

O objetivo deste artigo, destaforma, é apontar de que forma ainfografia vém contribuindo para
a organizacdo da reportagens sobre salde e para as possibilidades de apreensdo da informacdo pelo
leitor de um veiculo impresso, contribuindo, desta forma, para o fortalecimento da area da comuni-
cacdo em saude.

Metodologia

Ao refletir sobre estas questdes, utilizamos como base de argumentagdo, uma experiéncia realizada
em sala de aula, com os aunos do segundo ano de Jornalismo de uma instituicdo de ensino de Ma-
ringa, que cursavam a disciplina de Plangjamento Gréafico, foram solicitados a analisar o design de
uma pagina da Folha de S. Paulo, onde estava incluida uma infografia (ver a seguir), se colocando
no papel de organizador dainformagéo, mas também de “receptor”, ou leitor da pagina. O infogréfi-
co explica como a doenca da Vaca L ouca age e pode atingir outros animais e até o homem.

A escolha da infografia se deu porgque aproxima o problema do Mal da Vaca Louca da vida das
pessoas, mostrando detalhes sobre a possibilidade da doenca ser contraida por animias de estimagao,
guestdes que ampliam as informagfes iniciais e mais comuns sobre a patologia, que sdo a forma de
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contaminacdo e os efeitos sobre 0 homem; isto &, prop8e a discussdo de informagdes novas sobre
um tema j& bastante debatido, o0 que oportunizou verificar se as novidades em torno da doenca pude-
ram ser realmente apreendidas pel os participantes da pesquisa e de que forma.

E preciso dizer que os alunos n&o sabiam que seus depoimentos seriam usados em uma pesgui-
sa, porque isso poderia fazer com que fosse ampliada a agéo do aluno de comunicacdo e fossem
deixadas de lado as impressdes do cidaddo, do leitor. Todos, porém, autorizaram, em seguida, que
as consideracoes fizessem parte da dissertacdo de mestrado da autora deste trabalho. Os depoimen-
tos apresentados a seguir foram os de maior destaque entre os 41 alunos que realizaram a tarefa de
analise da pagina do jornal e retinem as impressdes do grupo como estudantes de comunicagdo, mas
também como leitores de informag&o sobre salide.

Resultados e discussdo

Para os académicos, a utilizagdo de diferentes signos e simbolos da infografia facilita a compreen-
sdo do leitor sobre o assunto de umaforma“ldgica e didatica’. O projeto gréfico foi apontado como
visualmente bem organizado por causa da opgdo de se utilizar o quadro infografico ao lado do texto.
Eles observaram o fato de que as setas e 0s niUmeros organizam o “caminho” [ processo] da doenca
na infografia. A arrumagéo do texto em topicos dentro do quadro foi definida como €ficiente e a
hiperexposicdo da proteina transformada que provoca a doenca, melhoram o entendimento do pro-
cesso de acdo do agente patol 6gico. Houve quem garantisse que s com a “leitura’ dos “desenhos”
entende-se 0 que &, como surgiu e como a doenca age. E a sequiéncia das informac@es, orientada
pelas figuras, desenhos e as flechas, colocam o leitor a par de “tudo” sobre a patologia, mesmo
“aquele que ndo tinha conhecimento anterior sobre o Mal daVacalouca’.

Figura 1: Infografia sobre o Mal da Vaca Louca

‘Vacaloucapodedar . %
atéemcaoegato’

Fonte: Folha de S. Paulo, 11 de fevereiro de 2001.
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Segundo a andlise dos académicos, também, a infografia foi bem usada para tornar mais sim-
ples o entendimento da matéria e uma universitaria destacou que as cores de fundo da imagem lem-
bram tons da terra e “recebem” bem as representacdes dos animais. Para ela, as cores também real-
¢am os detal hes que precisam de maior atencgéo.

A utilizagdo do espago foi feitano sentido de criar uma sequiéncia de fatos, sem deixar de lado o
aspecto formal do bloco de texto verbal. E mais. para os alunos, o jornal busca enriquecer o conteu-
do cientifico com informacdo visual, ou sgja, fazendo uso da infografia. “Este é um aspecto positi-
VO, pois proporciona a possibilidade de um conhecimento maior”. Ha nas imagens um caminho mais
objetivo de informagdo, que remete o leitor ao texto. “As imagens ilustram e permitem esclareci-
mentos que s a narragdo ndo possibilitaria’.

Uma aluna declarou que os desenhos sdo organizados em graficos e unidos por linhas, o que
ajuda o raciocinio do leitor. As cores colaboram para uma melhor leitura dos elementos e ddo um
“tom” apropriado ao assunto. Houve quem alegasse que o texto visual completa, esclarece e amplia
0 texto escrito. O uso de circulos que destacam a representacéo do animal e da proteina é outro
artificio visual bem sucedido, na opini&o dos estudantes.

Os aunos, cada um a sua maneira, também destacaram da informag&o infografica alguns dos
conceitos do discurso cientifico que lhes pareceram mais faceis de serem compreendidos ao serem
“lidos” de forma visual. Entre eles, estdo nomes técnicos e detalhes da doenca da vaca louca, que
foram supervalorizados ao serem hiperexpostos. E mostraram que o discurso jornalistico também
ajuda a conquistar o leitor. Um exemplo, disse um académico, é o titulo da reportagem, que brinca
com expressdes da cultura: “Vaca Louca pode dar em céo e gato”!

Dois deles ainda colocam o recurso visual como garantia do entendimento amplo do assunto.
Enquanto outro aluno amarra a questao ja amplamente discutida neste trabalho sobre o fato da info-
grafia oferecer conteido significativo ao texto verbal. A aluna garante que as “figuras explicativas’
instigam o leitor a se dirigir ao texto verbal.

Outros detalhes técnicos

Em relacdo a construcdo infogréfica, um depoimento disse que as cores dos topicos determinam os
diferentes enfoques explorados pela esquematizacdo das informagOes sobre 0 Mal daVaca Louca. Um
aluno lembrou da importancia da cor na construcéo do infografico. A cor preta, por exemplo, “apre-
senta’ o assunto e introduz a primeira informagéo que explica o que é a doenga, apontando, inclusive,
0 nome técnico da patologia e como e onde €la age. “O preto tem sempre a funcéo de apresentacéo e,
ainda, funciona como suporte informacional, sendo a cor escolhida para lever o olhar do leitor para a
explicacdo inicial e aos tépicos que ddo mais detalhes sobre 0 Mal da Vaca Louca. Uma seta vermelha
(cor que pede atencdo) leva o leitor a conhecer outras denominacdes da doenca nas diferentes espécies
(ovinos, bovinos e humanos). E importante destacar que a linha vermelha que forma a seta parte do
nome “técnico” da doenca para, entdo, oferecer as outras denominagdes.

Na coluna formada no meio do quadro, com a utilizagdo de um tom de verde mais escuro, é
promovido o destague da esquematizacdo do processo enumerado em vermelho, agora, utilizando
signos imagéticos. Voltando ao centro da infografia, esta, logo abaixo da representacéo da ovelha, o
“veiculo” da contaminacdo das outras espécies, que seria aragdo animal, simbolizada por uma saca
de cereais. Mais um pouco abaixo esta representado o principal alvo do problema, em tamanho de
destaque, uma esquematizagao de bovino.

Ao lado do tépico de nimero 3, que apresenta os sintomas da doenca, esta o bovino e o local
onde €ele é contaminado pela proteina modificada em hiperexposicéo, acimadele. Mais umavez, em
vermelho, é destacado o caminho “perigoso” que o prién faz até o cérebro do animal provocando os
sintomas descritos verbalmente, acrescenta outro estudante.

Seguindo o processo de contaminagdo indicado pelo fundo verde escuro e pela linha/seta em
preto, aparece a simbolizacdo da carne, na forma que ela é ingerida pelo homem para representar
como o ser humano é “ afetado” pelo Mal da Vaca Louca.
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Do lado direito da esquematizacéo, € apresentada numa linha pontilhada, observou uma univer-
sitaria, “a teoria de que a racdo animal feita com ossos de bovinos contaminados pode transmitir a
doenca para outras espécies. Como ndo € fato, € uma hipotese, isto &, a questdo ndo esta comprova-
da cientificamente, o recurso que ‘liga’ a informacdo a esquematizacdo do bovino, € uma linha té-
nue, pontilhada, que da a impressdo de ser uma informagdo ‘ questionavel’. Este mesmo recurso é
utilizado para dizer que existe a possibilidade do contagio do homem, pelo préprio homem, por
meio de transfusdo de sangue”.

N&o se pode deixar de reforcar um aspecto observado por alguns dos académicos: o fato de que
as cores escolhidas para ambientar a construcéo infografica estdo ligadas as questdes agrarias: 0
verde, o marrom, o vermelho magenta etc.

Assim, como aponta Montoro, quando descreve como deve ser a dindmica da comunicagdo em
salde, a informacdo na infografia € transmitida e conduzida de forma a estabelecer uma comunica-
¢ao orientada, por meio de cores, hiperexposi¢les e quadros, com carater educativo, ja que apresen-
ta inimeros detalhes de forma a acrescentar contelido ao sujeito; “que gerareferenciais para mudan-
¢as de atitudes e mentalidades nos individuos’, chegando até o leitor por diferentes possibilidades
de texto, verbal ou visud; [...] “uma comunicagdo diversificada, pessoalizada e de inser¢do cultu-
ral”, que se apropria de imagens, cores e simbolos para transportar o leitor para o ambiente da repor-
tagem; e que seja “adotada cotidianamente e frequentemente com o publico”, utilizando os veiculos
de comunicagdo impressos, no caso desta pesquisa, canais de disseminagdo de informagéo de grande
importancia e abrangéncia cultural.

Em outras palavras, os textos contemporaneos vém sendo elaborados por meio da manipulagdo
das unidades da estrutura das construgdes imagéticas, com a gjuda da tecnologia, que organiza o
contelido em diferentes signos. As infografias reinem e organiza, dentro de um quadro ou limite,
diferentes categorias de signos: iconicos, que sdo as imagens no sentido tedrico (de representacéo
puramente visual) do termo; plasticos, que sdo as cores, formas, texturas, etc; e signos linguisticos, a
linguagem verbal.

Manipulando, entdo, estes signos é possivel criar linguagens e ainfografia € uma delas. Assim,
pode-se dizer que a infografia ndo é uma ferramenta do jornalismo e da comunicagdo em salde,
guando €ela se associa as regras de producéo da informagéo jornalistica para traduzir os conceitos e
informac®es cientificas que podem contribuir com a qualidade de vida do sujeito em seu cotidiano.

Inserir as imagens digitais em circuitos mais amplos de sentido — para além das caracteristicas técnicas
necessarias a sua obtencdo — é entender seu uso como instrumento de novas maneiras de pensar 0 mun-
do e o sujeito”, diz Rogério Luz (1993, p. 53). Ele ainda afirma que “ as novas imagens s30 um sintoma,
entre muitos, de um determinado estado de cultura em que a prevaéncia da imagem, resultado da sua
importancia cognitiva, em especial na arte e na ciéncia, revela uma tradicdo problematica marcante em
nossa civilizagdo desde o Renascimento. N&o é o mundo real, mas a maneira de inventar o0 mundo pos-
sivel que aqui interessa, e ndo apenas uma perspectiva estética, mas também ética e politica.

Consideracbesfinais

Vé-se, desta forma, que infografia instrumentaliza o leitor, levando-o a se familiarizar com muilti-
plos signos, no sentido de fazé-lo receber informagdes num processo organizado de apreensdo de
informac6es das mais variadas dentro de um sistema conciso e minuciosamente construido para que
todos os simbolos, icones, indices “falem”, informem.

Se a comunicacdo em salde tem como foco oferecer informagdes com vistas a contribuir com a
ampliacéo do conhecimento do cidadao sobre as questdes que podem comprometer sua salde, pode-
se dizer, a partir da analise dos alunos, que a infografia utilizada pelos veiculos de comunicagéo
impressos é uma ferramenta eficiente neste processo.

Os quadros infograficos contém recursos que aumentam o volume de informagGes sobre determina
do problema, neste caso, 0 Md daVaca L ouca, por meio de umalinguagem acessivel, visto que orientam
o leitor pelo espago da mensagem, por meio das cores e simbolos, como flechas, setas, linhas, etc.
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Os quadros aproximam a linguagem jornalistica da prética da Comunicaco em Salide, visto
compdem uma agdo de comunicacdo diversificada, isto é, oferece vérias possibilidades, verbais e
imagéticas para apreensdo do contetdo; fato que também pessoalizada a reportagem, ja que cada
leitor vai “ler” da maneira que lhe for mais atraente; promove ainda a inser¢éo cultural, porque
transporta o leitor para o ambiente da reportagem.

Enfim, torna-se importante destacar que, por meio da utilizag&o de novas linguagens, o jorna-
lismo e a comunicagdo em salide vém ganhando contelido informacional. A organizacdo do texto
infografico tem exatamente este objetivo, o de oferecer uma multiplicidade de codigos em dialogo,
tornando as reportagens sistemas mais complexos, porém, com maior contetido.

E fundamental, ent&o, o estudo aprofundado da infografia no jornalismo cientifico e nos proces-
sos de comunicagdo em salide, para que os proprios profissionais conhecam 0s recursos que ela
possui para oferecer. E procurar o que se chama de alfabetizacio visual, dentro das redacdes e das
editorias de arte dos jornais e nas assessorias de comunicagdo das universidades e institutos de pes-
quisa. Quer dizer, afabetizacdo em que todos os codigos (verbais, visuais, sonoros, cinéticos) assu-
mem a expressao grafica.
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