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Resumen: en este trabajo abordo el problema semiético de la relacién entre texto
escrito e imagen visual desde una perspectiva fenomenoldgica. Primero trazo los
elementos comunes a los dos tipos de signo y luego especifico algunas de sus diferencias.
Teniendo en cuenta lo anterior analizo el cuento de Cortazar Fin de etapa y trato de
describir, dentro de un marco fenomenoldégico, el giro fantdstico que éste propone.
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Abstract: in this paper, | address the semiotic question concerning the relationship
between written text and visual image, from a phenomenological point of view. First, |
identify the phenomenological structure shared by both kinds of sign, and then proceed
to specify some of the differences between them. Then, | analyze Julio Cortazar’s Fin
de etapa, trying to describe and capture, within a phenomenological framework, the
fantastic turn it proposes.
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1. INTRODUCCION

Segun cuenta Julio Cortazar en su conversacion con Omar Prego (1997), la escritura
de Fin de Etapa surge a raiz de la solicitud hecha por el pintor Antoni Taulé para prologar
una de sus exposiciones. Las descripciones que hace Cortazar de las pinturas de Taulé a lo
largo del relato dejan ver con claridad de qué tipo de obra se trata: pinturas hiperrealistas
que motivan en la mente del espectador cierta sensaciéon de soledad y de melancolia.
Quien tenga la posibilidad de acceder a las reproducciones visuales de las pinturas’
seguramente quedara expuesto a un intercambio de sentido entre lo visual y lo literario
que amplia el horizonte interpretativo tanto del cuento como de las pinturas y que,
para alguien interesado en semidtica, obliga a volver de nuevo sobre el problema de la
relacién entre imagen y palabra.

En el cuento, Cortazar invita a ver las pinturas de dos maneras diferentes: en la primera
parte, se entienden como cuadros que representan diferentes escenas; en la segunda,
se entienden como espacios recorridos por Diana, la protagonista del relato. El giro
fantastico que organiza al cuento la sittia primero como espectadora de unas pinturas en
la sala de un museo, para volverla luego parte integral de esas pinturas.

El andlisis del giro propuesto por Cortazar ha sido el tema de algunos trabajos
académicos (Alazraki, 1994; Ruiz, 1996; Haghroosta, 2011) interesados sobre todo en
mostrar las estrategias narrativas de las que se vale el autor para introducir el problema
de la soledad y de la oposicién entre lo irreal y lo real, y de su solucién literaria, que se
construye cuando el relato se desliza hacia el terreno de lo fantdstico. Sin embargo, el
tema de la pintura y el contrapunteo entre lo visual y lo verbal se toca solo de manera
tangencial®. El presente texto pretende llenar ese vacio, pero busca también adelantar
algunas ideas sobre el problema general de la relacién entre imagen y texto.

Setrata de unadiscusién que en semidtica tiene una larga trayectoria. Para la tradicion
estructuralista, la relacién entre texto e imagen se ha entendido al menos de tres maneras:
o bien sosteniendo la primacia de lo linguistico sobre lo visual (Barthes, 2009), esto es,
reservando al dominio de la lengua todo acto genuino de dacién de sentido y situando

1 Disponibles en la pagina del pintor: http.//www.antonitaule.com/[01/12/2016]

2 Ruiz es quizas la Unica que se aproxima al cuento asumiendo como tema central el problema estético
que plantean las pinturas. Sin embargo, su analisis termina centrandose en la manera como se construye
narrativamente el personaje de Diana: la pasividad del espacio y del entorno al inicio del cuento, su
actitud inicial frente a las pinturas, el juego de las simetrias que se introduce hacia la mitad del relato y la
apropiacion final del personaje por las pinturas, que conducen a su muerte simbdlica. Solo hacia el final
se presentan algunas ideas sobre la pintura, insistiendo en un par de nociones claves de la propuesta
hiperrealista (la pintura como apropiacién de la realidad y la oposicién entre representar y presentar). Sin
embargo, tales apreciaciones quedan apenas enunciadas y nunca se hace referencia directa a las pinturas
deTaulé.

470 © UNED Revista Signa 26 (2017), pdgs. 469-491



SOBRE LA RELACION ENTRE TEXTO E IMAGEN. UNA APROXIMACION SEMIO-
FENOMENOLOGICA A FIN DE ETAPA, DE JULIO CORTAZAR

a las imagenes en una posicién subsidiaria en relacion con lo verbal; o bien mostrando
que las diferencias de superficie se resuelven en la estructura de fondo, en la medida en
que tanto lasimagenes como el texto escrito se organizan siguiendo un mismo recorrido
generativo (Floch, 1993); o bien determinando las condiciones de significacion propias
de cada sistema de signos (los linglisticos y los visuales), entendiendo los casos de
vinculacién intertextual como ejemplos de discursos pluricodicos (Klinkenberg, 2006).
Por su parte, para la tradiciéon peirceana el problema de la relacién texto e imagen se
entenderia, en la version de Eco defendida en el Tratado de Semidtica General (2005),
como una cadena de interpretantes.

El enfoque que voy a seguir en este texto no es, sin embargo, ni el estructuralista ni
el peirceano, sino uno enmarcado en el giro cognitivo que ha dado la semiética desde
ya algunos anos, esto es, en el esfuerzo por determinar el lugar que tiene el estudio
de los procesos y de las estructuras mentales en la comprension de los procesos de
construccién de sentido. Desde luego, como pasa con todo lo nuevo, esta sacudida esta
todavia por decantarse. De entrada, pretender resolver la pregunta por el sentido con
base en hallazgos neuroldgicos sobre el funcionamiento del cerebro (Bergen, 2012)
supone un error categorial y un reduccionismo cientifico que antes que resolver el
problema, lo desdibuja y lo aplaza (Pérez, 2016). Por eso, la consolidacidon de un marco
metodoldgico semidticamente fructifero, asi como la definicidén de los conceptos claves
que deben apuntalar este nuevo horizonte tedrico, son todavia tareas incipientes que
estan esperando ser resueltas de manera mas concluyente. Algunos intentos interesantes
se pueden encontrar en la apropiacion semidtica de algunas de las tesis de la linguistica
cognitiva poschomskiana (Brandt, P. 2004; Brandt, L., 2013); también en la reformulacion,
en clave contemporanea, de algunas ideas de la semidtica peirceana (Stjernfeld, 2014); y
finalmente en la apropiacion semidtica de la fenomenologia de Husserl (Sonesson, 2012;
Zlatev, 2010; Bundgaard, 2015).

Este articulo se ubica en esta Ultima tendencia. La decisién se debe, principalmente, al
caracter sintético de la propuesta fenomenoldgica, que sirve para conciliar las tensiones
que hay entre la devocién estructuralista por texto y el culto peirceano por los signos
y la légica. Y se explica, también, por el tipo de objetivo que anima al presente texto,
esto es, el de dar cuenta del giro que propone Cortazar en relacién con las pinturas de
Toulé. En efecto, espero mostrar al final de mi texto la relevancia que tienen algunas de
las herramientas de la fenomenologia en la comprension de los procesos de dacién de
sentido involucrados en la interpretacién del cuento y de las pinturas.

Con tal propdsito en mente, voy a retomar y desarrollar, primero, algunas de las
definiciones bdasicas adelantadas por Husserl sobre la nocidn de signo. Luego voy a
presentar algunas ideas especificas sobre los signos lingtisticos, combinando sus tesis
iniciales con algunas de sus ideas tardias. Después voy a presentar sus ideas sobre los
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signos visuales. Y finalmente presentaré con algo de detalle el cuento de Cortazar para
hacer un andlisis de la relacién entre la narracion y las pinturas de Taulé.

2. TEXTO E IMAGEN EN EL CRUCE ENTRE LA
SEMIOTICA Y LA FENOMENOLOGIA

En este numeral voy a presentar algunas ideas generales sobre la fenomenologia
para dar paso a la presentaciéon de la propuesta de Husserl sobre los signos verbales y
los signos visuales.

2.1.IDEAS GENERALES

La fenomenologia procura hacer una descripcion rigurosa de la experiencia
consciente con el propdsito de resolver el problema filosofico de la intencionalidad,
esto es, el hecho de que nuestros estados conscientes son siempre dirigidos a algo.
Siguiendo la formulacion comun, decimos con la fenomenologia que toda consciencia
es consciencia de algo, y todo objeto de experiencia es objeto para una consciencia. De
ahi que se distinga entre el acto intencional del objeto intencional. Por ejemplo, cuando
observamos una mesa, debemos distinguir entre el acto de ver la mesa y la mesa en
tanto que es vista; cuando la recordamos, distinguimos entre el acto de recordarla y la
mesa en tanto que es recordada; cuando juzgamos que la mesa es azul, diferenciamos
el acto judicativo del estado de cosas que se afirma, etc. El trabajo de la fenomenologia
consiste en describir y establecer la estructura de esa relacion.

Husserl (1999) entiende que el modo mas basico de la experiencia humana es el de
la intuicién originaria de un objeto, esto es, la presencia directa de éste a la consciencia
en un acto de percepcidn —su presencia sensible-, y diferencia este modo de otros, que
denomina intenciones vacias, en los que el objeto se da, pero no de manera inmediata
sino mediada. En este tipo de actos el objeto no se presenta de manera directa, sino
que se presentifica, esto es, se hace presente a la consciencia solo de manera mediada.
Tal es, por ejemplo, el caso de los signos: cuando estamos ante un signo, un objeto se
presentifica mediado por la expresion signica, y de lo que se ocuparia la fenomenologia
seria entonces de capturar la experiencia propia de este acto interpretativo, esto es, de
establecer las condiciones experienciales a partir de las cuales una expresion signica es
precisamente eso y no otra cosa.

No se trata, simplemente, de un esfuerzo por establecer introspectivamente aquello
en lo que consiste una experiencia, sino de capturar, siguiendo una metodologia estricta,
los rasgos estructurales de esa experiencia. Volviendo sobre la intencion signica, Husserl
(1999) entiende que se trata de un acto interpretativo constituido por un item presente
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que presentifica un objeto diferente. Algo que recuerda al aliquid stat pro aliquo, solo que
en este caso no se trata de establecer las condiciones l6gicas que definirian un signo, sino
sus condiciones fenomenoldgicas, esto es, qué hace del signo un objeto experiencial y
como se constituye.

La idea central, digamoslo de nuevo, es que, fenomenoldgicamente, un signo llega a
significar inicamente en virtud de una intencién significativa que lo anima. Significar, si
se quiere, es una accién llevada a cabo por el sujeto, no por el signo, y para comprender
dicho acto es preciso hacer algunas distinciones fenomenoldgicas. En las Investigaciones
légicas Husserl se expresa en los siguientes términos:

;Qué es, en general, ese mds que tiene la expresion entendida (pero
funcionando de un modo meramente simbdlico) sobre el sonido articulado
vacio de pensamiento?; En qué consiste la diferencia entre intuir simplemente
un objeto concreto A y apercibirlo como “representante” de “un A cualquiera”?
En estos casos y otros innumerables semejantes, la modificacion radica en los
caracteres de acto (Husserl, 1999: 502).

Se habla de apresentacién cuando dos items se relacionan en la experiencia: uno
presente y el otro ausente. Asi, por ejemplo, cuando veo mi mano, la parte visible esta
presente ante mis ojos y la observo directamente, mientras que la parte oculta es una
apresentacion. Mi acto perceptivo no se dirige a los perfiles presentes sino a los objetos
en su unidad (para ponerlo de manera escueta, si me preguntan qué estoy viendo
respondo “una mano”y no “el perfil de una mano”), pero en relacién con el perfil presente
los perfiles ocultos son, precisamente, apresentaciones. Lo mismo sucede en el caso de
la experiencia de otros seres humanos: los demds aparecen en mi experiencia como
seres animados, pero los apercibo como el cuerpo animado de otro ser humano. Asi, la
vida mental de ese Otro cuyo cuerpo percibo es una apresentacién. De manera simple,
para evitar confusiones: el cuerpo del otro, en tanto que objeto perceptivo, apresenta los
perfiles ocultos a la vista, mientras que el cuerpo del otro, en tanto que sujeto o cuerpo
animado, apresenta su vida mental.

Ahora bien, seria un error considerar el perfil como el signo de la parte oculta del
objeto, en la medida en que, por lo general, cuando percibo un objeto la atencién esta
dirigida a la totalidad de éste y no a sus perfiles ocultos. En el caso de los signos, como
acertadamente ha insistido G. Sonesson (2012), tenemos una apresentacion en la que la
atencién temdtica esta dirigida al item ausente. Cuando vemos, por ejemplo, una columna
de humo y la interpretamos como indice del fuego, el fuego no hace parte de nuestro
campo perceptivo, pero hacia él estd dirigida la atenciéon del acto. También pasa lo
mismo cuando leemos una novela, interesados como estamos en lo que se narray no en
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los rasgos tipograficos de la edicion (a menos que se trate de una tipografia especial que
llame mucho mi atencién, en cuyo caso la palabra escrita se convertiria en el objeto de
mi acto). De nuevo, es por eso Husserl llama a los actos interpretativos presentificaciones,
en el sentido en que el objeto no esta dado de manera directa, sino que se hace presente
a la experiencia por la mediacién de una construccion signica.

2.2. ELLENGUAJE Y LA LECTURA

Enelnumeralanteriorsefaléalgunosaspectosgeneralesque,desdelafenomenologia,
caracterizan a los signos en general. No obstante, no es dificil advertir que hay mas
elementos en juego si lo que se busca es hacer una caracterizacion fenomenolégica
completa de una obra literaria. Es cierto que Husserl nunca tuvo dentro de su horizonte
tedrico el andlisis de este tipo de objetos, no obstante, su propuesta fenomenoldgica es
lo suficientemente rica como para identificar algunos aspectos relevantes que serviran
de punto de comparacién3.

2.2.1. La materia fonica

En la Introduccion a Ldgica formal y Légica trascendental, Husserl (2009) retoma
algunos problemas relacionados con el lenguaje y adelanta lo que se conoce como
la tesis de la idealidad del lenguaje: a pesar de ser una realizacién concreta, cada obra
literaria existe como una idealidad. Cada ejemplar de, digamos, Cien arios de soledad,
es un ejemplar de una misma obra literaria, asi como la Quinta sinfonia de Beethoven
es una sola, aunque la toquen diferentes orquestas en diferentes lugares. Asi, aunque
en la lectura puntual se resuelve la especificidad de la obra —su caracter concreto-, la
organizacién del material fénico de la obra, representado visualmente por medio de
la escritura, existe como una idealidad. En otras palabras, en tanto que materia fonica,
la obra literaria se desenvuelve en su manifestacion sensible concreta, esto es, en las
cualidades propias de su realizacion, pero se trata de la realizacién de un tipo, de una
idealidad, seguin lo que acabamos de decir: cada obra literaria es una Unica obra. El punto
importante es que independientemente de su significado, las palabras y las frases tienen
una dimension sonora que de suyo impone un ritmo y un tempo propio, y la manera
especifica como se vinculan en el curso temporal de la experiencia admite un analisis
fenomenolégico encaminado a dilucidar los rasgos estéticos de dicha materia fénica.

Las reglas que rigen la organizacién de las cualidades sensibles (que Husserl llama
materia hylética) son el tema central en buena parte de los Andlisis sobre la sintesis pasiva

3 Una caracterizacion completa de la obra literaria, inspirada en la fenomenologia de Husserl, se encuentra
en el extenso y maravilloso estudio llevado a cabo por Roman Ingarden (1998) en La obra de arte literaria.
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(Husserl, 2001). La idea central es que la materia hylética esta dispuesta temporalmente
y se organiza de acuerdo a la estructura fenomenoldgica de la experiencia temporal.
Para Husserl, toda experiencia presente se compone de tres fases: retencion, impresion
primordial y protencién. La retencion es la huella que deja en la consciencia lo recién
acontecido: cuando escuchamos una pieza musical, cada sonido que escuchamos se
pierde en el pasado apenas aparece, pero su presencia se mantiene, precisamente, en la
protencion. El sonido deja de ser, pero no desaparece sin mas. Por eso no escuchamos las
notas una detrds de otra, sin ninguna conexion entre si, sino un flujo sonoro continuo que
contiene, incluso, las pausas y los silencios. La protencidn, por su parte, es la expectativa
que define toda experiencia presente: vivimos el mundo temporalmente volcados
hacia adelante. Toda experiencia presente va de la mano de una expectativa de lo por
venir. Si escuchamos una serie de notas musicales, el sonido de la nota que todavia no
hemos escuchado pero que anticipamos experiencialmente lo vivimos en el modo de
la protencion. De ahi que la consciencia del tiempo se deba entender como una sintesis
de los diferentes momentos involucrados en la experiencia temporal: cuando escucho
una sinfonia, cada instante esta vinculado con el que acaba de pasar y con el que se
anuncia, y lo hace siguiendo unas reglas de asociacion pasiva identificadas por Husserl
en sus Andlisis y que él clasifica en dos grupos: sintesis de homogeneidad (similaridad,
uniformidad, fusién) y sintesis de heterogeneidad (contraste, discrecion, prominencia)
(Husserl, 2001: 174).

Lo mismo sucede con las palabras: independientemente de su significado, tejen un
nivel basico temporal en el que el mismo sonido de lo leido cae en la protencién y se
lanza hacia la protencion. Asi, el simple habito sonoro vinculado con la lengua define un
horizonte sensible que es lo que hace inteligible hablar del ritmo de las palabras y de su
tempo. Miremos, por ejemplo, el siguiente fragmento del cuento que nos ocupara en la
cuarta parte, que he dividido en dos partes para facilitar el comentario posterior*:

[1]Sentia en la piel una frescura de sombra, algunos parroquianos jugaban
alas cartas, dos chicos con un perro, una vieja en el puesto de periédicos, todo
como fuera del tiempo, estirdndose en la calina del verano. [2] Como fuera
del tiempo, lo habia pensado mirando la mano de uno de los jugadores que
mantenia largamente la carta en el aire antes de dejarla caer en la mesa con
un latigazo de triunfo (Cortdzar, 1996: 426).

Ademas de la estupenda descripcidn de la escena, el fragmento es un acierto literario
por la musicalidad de su escritura. Primero algunas frases cortas, separadas por comas,

4 Los numeros entre corchetes que hay en la cita los introduzco yo.
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le dan un tempo pausado al inicio de la cita. Luego, en la siguiente oracién, Cortazar
repite las palabras “como fuera del tiempo’, imprimiendo ritmo a la narracién y dando
paso a una frase extensa que contrasta con las de la primera mitad; una frase que se estira
largamente —como el movimiento del jugador de naipe- casi que frenando la secuencia
de pausas presente en la primera frase.

Lo que estoy haciendo es, desde luego, una descripcion informal. Me interesa nada
mas sefalar que no tendria ninguin sentido hablar de ritmo si no estuviera en la retencion
la frase “como fuera del tiempo” cuando leemos el inicio de la segunda oracién, como
tampoco tendria sentido hablar de tempo si las frases separadas que configuran la
primera oracion no fueran cayendo en la retencién una vez se van leyendo. En efecto,
una cosa es leer la oracién dos después de haber leido la primera, y otra muy diferente si
no, pues las pausas no estarian en la retencién y el efecto de duracién no seria el mismo.

2.2.2. Los significados vy el objeto

Laidealidad de las expresiones lingliisticas va de la mano de una segundaidealidad: la
de los significados. La materia fénica esta organizada en unidades cuyas combinaciones
configuran palabras y oraciones con sentido. Una persona puede leer un texto en un
idioma que desconoce si sabe cdmo se pronuncian las palabras, pero solo lee si, ademas
de saber cdmo se pronuncian, sabe lo que dichas palabras significan.

Dependiendo de la teoria semantica que se siga, el significado de una expresion
lingUistica se puede especificar de forma légica —~como lo ha intentado la filosofia
analitica—, o estableciendo su lugar en campos semanticos —como lo intenté la escuela
estructuralista— o situando el significado en la red enciclopédica del usuario (Eco, 2005).
De nuevo, el debate en este punto tiene tanto de largo como de ancho. El punto distintivo
de la teoria de Husserl es que el significado de las palabras se debe entender dentro
del marco propio de una teoria fenomenolégica que se ocupa, fundamentalmente, del
problema de la intencionalidad.

Cuando leo que“tal vez se detuvo ahi porque el sol ya estaba alto y el mecénico placer
de manejar el auto en las primeras horas de la manana cedia paso a la modorra, a la sed”
(Cortézar, 1996: 426), que es como Cortazar da inicio a Fin de Etapa, las palabras dan lugar
a un acto interpretativo mediante el cual dirijo mi consciencia a la situacién descrita en
la frase. Pero lo hago mediado por el contenido de las palabras: el objeto intencional
se presentifica segun el modo establecido por el significado del acto significativo. Nada
diferente a lo que han planteado en el campo de la linglistica cognitiva autores como R.
Langaker (2008) y L.Talmy (2003). Por ejemplo, dice Langacker®:

5 Todas las citas de Langacker son traducciones mias.
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Un significado consiste en un contenido conceptual y una manera
particular de construirlo. El término “construccion” [construal] hace referencia
a nuestra habilidad manifiesta para concebir y retratar la misma situacion de
maneras alternativas (Langacker, 2008: 43).

Langacker ilustra su punto con el ejemplo de un vaso que contiene una cantidad que
agua que ocupa solamente la mitad de su volumen:

A nivel conceptual, presumiblemente somos capaces de evocar este
contenido de una manera neutral. Pero tan pronto como lo codificamos
lingtiisticamente, imponemos necesariamente una determinada construccion.
[...] El contraste semdntico descansa en lo que las expresiones designan (o a lo
que refieren) en relacién con la situacion concebida: (1) el vaso con agua en su
interior designa al contenedor; (2) el agua en el vaso designa el liquido que éste
contiene; (3) el vaso medio lleno designa la relacién en la que el volumen que
ocupa el liquido estd solamente hasta la mitad de su volumen potencial; y (4)
El vaso estd medio vacio designa la relacion en la que el volumen que ocupa
el vacio estd solamente hasta la mitad de su volumen potencial (Langacker,
2008: 43).

El hecho de optar por una de las cuatro opciones implica, por un lado, llamar
la atencién sobre uno de los rasgos de la escena representada, y por el otro, dejar de
lado otros rasgos de la misma escena. La escena existe independientemente de la
construccién linguistica mediante la cual dirigimos nuestra consciencia hacia ella; no
obstante, la manera como se presentifica dicha escena si esta determinada por el tipo
de construccién que escojamos. Bundgaard (2010) complementa esta idea y sefala
cdmo, en el caso de las obras literarias, el modo de presentacion se organiza a lo largo
de tres ejes: (1) la focalizacidn, que es el énfasis que se hace —o no- en la situacién de los
personajes con respecto a los hechos narrados, (2) el modo de narracion, que es el tipo
de relacién que guarda el narrador con el objeto narrado, y (3) la granularidad, que es el
nivel de detalle con el que una narracién presenta su objeto (focalizacién y granularidad
seran importantes cuando abordemos el cuento de Cortazar en el numeral 4.2.1).

Por ejemplo, en el inicio del cuento encontramos (1) una narracion que focaliza la
situacion vivida de la protagonista y no la situacién objetiva, (2) un modo de narracién
en el que el narrador no esta vinculado directamente con lo que se narra, y (3) una
descripcién mas bien gruesa, en la medida en que no da muchos detalles sobre lo que
estd pasando. Por ejemplo, no se dice nada sobre el lugar de origen ni sobre el lugar de
destino del viaje que realiza Diana, pero si que se encuentra en medio de dicho trayecto
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(se detuvo ahi). También se llama la atencién sobre su estado corporal (la modorra, la
sed) y sobre el momento del dia en el que decide tomar un desvio hacia el pueblo (el
sol ya estaba alto). Asi, la situacion representada supone un mundo mas amplio, un
trasfondo, o en términos fenomenoldgicos, un horizonte que no puede ser representado
explicitamente por el conjunto de palabras que componen el cuento. Veamos.

2.2.3. El objeto vy el trasfondo

En este numeral quiero decir algo sobre los puntos ciegos que deja un relato® y que
el lector de una obra literaria esta en la capacidad de recrear. Desde el punto de vista
del acto interpretativo, estos puntos ciegos no hacen parte del acto en cuanto tal —que
esta siempre dirigido a un objeto intencional- sino que configuran las condiciones que
lo hacen posible. El lector no puede dirigir su consciencia a todo lo que en el libro no
se narra, pues esto volveria eterna la lectura de cualquier obra literaria. Sin embargo,
el acto interpretativo supone lo que Clark (1996) ha llamado terreno comin, y que en
fenomenologia se entenderia de la mano de la oposicion entre el mundo comun —el
hogar, entendido aqui en un sentido amplio como el mundo cultural compartido- vy el
mundo ajeno (es decir, de quienes no hacen parte de mi esfera cultural).

Husserl intenté comprender la experiencia de lo intersubjetivo-cultural en los analisis
generativos, en los que se ocup6 de ese caracter distintivo de la experiencia vinculado
con la habitualidad intersubjetiva que se quiebra, por ejemplo, cuando nos vamos de
viaje y visitamos una cultura diferente a la propia o cuando -importante para nuestra
discusién— leemos una obra literaria que plantea un universo ajeno al nuestro.

Como bien lo ha expuesto Steinbock (1995), la constitucion experiencial del mundo
comun intersubjetivo, de la experiencia de lo familiar y de lo propio-intersubjetivo, es
el tejido geohistdrico que sirve de trasfondo a nuestra vida consciente. Las practicas
sociales, los espacios habitados y vividos, las tradiciones, tejen una normalidad que nos
sitla como sujetos en un mundo intersubjetivo del que participamos, entre otras cosas,
lingUisticamente. Nuestra experiencia del mundo social estd definida por un proceso
de sedimentacion socio-histérico que da cierta densidad a nuestras tradiciones y que
sitla intersubjetivamente cada una de nuestras acciones incluyendo, por supuesto,
aquellas relacionadas con el lenguaje. Cada acto interpretativo supone este trasfondo
geohistdrico intersubjetivo, y asi interpretar una obra literaria no solo tendria que ver con
la aprehension de los significados linguisticos, sino con la recreaciéon del objeto narrado
en funcion de las dindmicas propias de nuestra situacién geohistérica. Asi, mientras que el
lenguaje dirige la atencién a los elementos nominalmente definidos por las expresiones

6  Aunque esta idea de los puntos ciegos estd ya en la obra de Ingarden (1998), el tratamiento que hago aqui
es diferente porque lo abordo desde la fenomenologia generativa.
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linguiisticas, hay una zona de indeterminacién que el lector completa de la mano de lo
que en la configuracion de su mundo intersubjetivo seria lo normal.

En suma, la interpretaciéon de una obra literaria despenderia de la relacién de al
menos tres dimensiones:
a. Laorganizacion formal y estructural de la materia fonica.
b. La organizacion de los significados que presentifican el objeto intencional de
una manera determinada.
¢. Eltrasfondo geohistorico que sirve de teldn de fondo a todo acto interpretativo.

3. LA PINTURA'Y LOS SIGNOS VISUALES

Siguiendo los lineamientos expuestos en 2.1, en tanto que es un signo, una
imagen visual es una apercepcion en la que el objeto tematico es el item ausente:
presentifica, esto es, hace presente un objeto a la consciencia, por medio de un signo
que le sirve de sustituto. Sin embargo, en el caso de las imagenes el rasgo distintivo es
que la presentificacion esta relacionada con un acto de percepcién en la que el objeto
representado comparte algunas cualidades sensibles con la imagen propiamente dicha.
Para Husserl, el acto intencional en el que la conciencia se dirige a su objeto mediante
una imagen consta de tres elementos: la imagen-cosa, el objeto-imagen y el tema de la
imagen (Husserl, 2005: 21). Por ejemplo, cuando vemos La noche estrellada de Van Gogh,
tenemos en primer lugar la imagen-cosa: un objeto con un tamano especifico de forma
rectangular que se puede colgar de la pared, se puede romper, alzar, transportar, etc.
En tanto que objeto-imagen, el cuadro consta de una serie de colores y de formas que
representan el tema de la imagen, esto es, el objeto representado: cuando observo una
pintura, veo el objeto-imagen, pero mi acto se dirige al tema de la imagen. Si pongo un
poco de pintura verde sobre el lienzo, estaria cambiando el objeto-imagen, pero no -es
claro- el tema, es decir, las montafas y el cielo que la pintura representa. Desarrollemos
un poco mas esta distincién.

En primer lugar, el objeto-imagen es el soporte de las cualidades sensibles visuales
que permiten acceder al tema de la imagen. Cuando hablamos de la materia sensible
de los signos linglisticos sugeri que su organizacion se establecia de la mano de la
sintesis temporal. En el caso de la imagen, aunque toda experiencia consciente es
siempre una experiencia extendida en el tiempo, las cualidades visuales se organizan,
ademas, espacialmente. En este caso las operaciones de sintesis (homogeneidad y
heterogeneidad) se mantienen, sélo que relacionadas con cualidades visuales extendidas
en el espacio, como muestran muchas de las reglas de organizacion de la informacién
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visual formuladas por la Psicologia de la Gestalt. Los signos visuales se ven como un todo
en el que las partes se organizan segun una sintaxis tabular (Groupe p, 1993).

En segundo lugar, la similaridad que funda la relacién entre el objeto-imagen y el
tema de la imagen admite grados: una cosa puede ser mas o menos parecida a otra. La
posicién de Husserl no es muy distinta a la que defiende Groupe p en el Tratado del signo
visual (1993: 160): la semejanza entre el objeto-imagen y el tema de la imagen se puede
especificar extensivamente, atendiendo al nimero de rasgos visuales que comparten
entre si, o intensivamente, atendiendo al modo de realizaciéon del rasgo. En una
caricatura, por ejemplo, la cantidad de rasgos es limitada, pero los rasgos que componen
el objeto-imagen tienen una intensidad tal que el reconocimiento del tema representado
es inmediato; en un dibujo hecho con lapiz por un buen dibujante, el objeto-imagen
realizard mas rasgos visuales del tema que los que se realizan en una caricatura, pero se
dejard de lado, por ejemplo, lo relacionado con el color. De igual manera, en una pintura
hiperrealista, que es el tipo de pinturas de las que trata el cuento de Cortézar, el objeto-
imagen realiza los rasgos del tema tanto intensiva como extensivamente.

En tercer lugar, tal como lo ha planteado Sonesson (2015), en el caso de las imagenes
visuales las formas y los colores no sélo configuran unidades de rango superior, como
sucede en el caso de la lengua con los fonemas y las palabras, sino que una misma
unidad cambia de estatuto dependiendo de su lugar en el objeto-imagen: un punto hace
parte de la totalidad de la cara, y solo en ese contexto pictérico especifico se entiende
como un ojo, algo que no pasa con los fonemas que nunca llegan a ser —diriamos en la
terminologia estructuralista— unidades significativas.

En cuarto lugar, también con Sonesson (2015), una imagen visual se diferencia de
los signos linglisticos en tanto que el objeto-imagen guarda una relacién de mediacién
visual con el objeto, y no una de mediacién conceptual como la que vimos se daba en
el caso de los signos lingtisticos. La diferencia entre expresién, contenido conceptual y
objeto intencional no funciona para el caso de las imagenes, pues el acto interpretativo,
aunque comparte la estructura general del signo enunciada en 2.1., es de una naturaleza
particular: cuando vemos una fotografia, vemos de manera indirecta el tema de laimagen.

4. ESCRITURA E IMAGEN EN FIN DE ETAPA

Como dije al comienzo, al presente articulo lo animan dos objetivos diferentes
relacionados entre si: por una parte, entender, de la mano de la fenomenologia
husserliana y de su apropiacién semibtica, las diferencias que hay entre texto e imagen,
asi como la relacion que puede haber entre ambas dimensiones en la interpretacion de
un texto. Por el otro, hacer una aproximacion al cuento Fin de etapa, de Julio Cortazar,
para comprender el giro que el cuento propone en relacién con la pintura.
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4.1. EL CUENTO

Ya he adelantado algo sobre el cuento. Se trata de una mujer, Diana, quien en medio de
un trayecto no sabemos hacia dénde, decide tomar un descanso y se detiene en un pueblo
dominado por una tranquilidad y una quietud que contrasta con la agitada vida de la que
parece huir Diana. En el pueblo hay un museo que exhibe una exposicion de unos cuadros
que sobresalen por su grado de semejanza con el objeto representado, al punto que en un
principio Diana cree que se trata de fotografias. Al llegar a la tltima sala del museo, Diana no
alcanza a ver el Ultimo cuadro de la exposiciéon y decide salir a almorzar y volver mas tarde a
terminar su visita. En el recorrido por el pueblo encuentra una casa a la que entra, luego de
constatar que su interior parece ser el otro lado de los lienzos que habia en el museo:

El jardin un poco abandonado no tenia drboles, dejaba que los ojos
corrieran libremente hasta la ancha puerta abierta de la vieja casa. Sin creerlo
y ala vez sin negarlo Diana entrevié en la penumbra una galeria idéntica a la
de uno de los cuadros del museo, se sintio como abordando el cuadro desde
el otro lado, fuera de la casa en vez de estar incluida como espectadora en sus
estancias (Cortazar, 1996: 427).

Una vez recorre la casa, Diana abandona el pueblo, pero perseguida por unos
interrogantes que la empujan desde el pasado y que son en Ultima instancia los embates
de su relacion fallida con Orlando, decide volver a ver el Gltimo cuadro, uno que no pudo ver
en su primera visita al museo. Al llegar, observa el retrato de una mujer sentada en una silla:

El brazo izquierdo colgando a lo largo del cuerpo, la leve inclinacién del
torso que descargaba su peso sobre el codo invisible apoyado en la mesa,
estaban diciéndole otra cosa a Diana, le estaban mostrando un abandono que
iba mds alld del ensimismamiento o la modorra. Esa mujer estaba muerta, su
pelo y su brazo colgando, su inmovilidad inexplicablemente mds intensa que
la fijacién de las cosas y los seres en los otros cuadros: la muerte ahi como una
culminacion del silencio, de la soledad de la casa y sus personajes, de cada una
de las mesas y las sombras y las galerias (Cortazar, 1996: 431).

Lo que sigue es la resolucidn literaria de lo que seria una especie de oximoron
narrativo que tiene como punto final la escena de cierra del cuento, en la que Diana
se vuelve un objeto mas en una de las pinturas. Los cuadros del museo, que impactan
por su realismo, representan un mundo que en principio se asume como irreal. Pero la
casa, que es real, genera en Diana una sensaciéon de extrafieza que recubre todo de un
manto de irrealidad manifiesto. La mujer que aparece en la pintura vive, pero estd muerta
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porque es un reflejo de Diana, muerta en vida, para quien la existencia no es otra cosa
que un viaje sin sentido: “curioso que la vida pueda volverse una simple aceptacion” dice
Diana al inicio del cuento, “incluso esta aceptacién de no aceptar nada, de irme casi antes
de llegar, de matar todo lo que todavia no es capaz de matarme” (Cortazar, 1996: 426).
Es la mujer del cuadro la que vive, inmersa en esa quietud en la que la vida se convierte
en un solo presente contemplativo. Es esa mujer la que vive y no Diana, cuya vida se ha
perdido ya en medio de los acontecimientos sin importancia. Por eso el cuento termina
cuando Diana decide volver a la casa y sentarse en el banco, encarnando la mujer muerta
retratada en la Ultima pintura del museo, contemplando el humo del cigarrillo, aceptando
su condicién humana y, por eso mismo, mas viva que nunca:

Podia irse cuando quisiera, por supuesto, y también podia quedarse; acaso
seria hermoso ver si la luz del sol iba subiendo por la pared, alargando mds y
mds la sombra de su cuerpo, de la mesay de lassilla, o si sequiria asi sin cambiar
nada, la luz inmdévil como todo el resto, como ella y como el humo inmdéviles
(Cortazar, 1996: 432y 433).

4.2. LAS PINTURAS Y EL RELATO

El giro que propone Cortdzar al situar a Diana como personaje de las pinturas, y la
intensay brillante solucién que plantea al final del cuento, le dan al relato un peso literario
extraordinario. Sin embargo, cuando se tiene acceso a las pinturas que motivan el cuento,
lo narrado se particulariza y se especifica al punto que su sentido se expande en una
dimension intertextual que hace de su interpretacion una experiencia completamente
diferente. En lo que sigue voy a analizar este cruce de la mano de las ideas expuestas
en los numerales 2 y 3, para dar cuenta del doble papel que juegan las pinturas en la
apropiacion literaria que de ellas hace Cortazar en el cuento.

4.2.1 El objeto-imagen en el relato

En la primera parte del cuento encontramos una serie de descripciones lingliisticas de
los cuadros. Seguin lo dicho en 2.2, las descripciones son solamente conceptualizaciones
que presentifican el objeto de manera parcial, en este caso las pinturas, pero el acto
interpretativo supone un trasfondo que se configura a partir de un mundo compartido
normalizado (un hogar, dijimos) que en este caso seria el de las tradiciones artisticas y
los modos de representacién pictdrica y de representacion visual. No obstante, lo que en
principio es solo un acto significativo, se enriquece sensiblemente cuando se observan
las pinturas que inspiraron el cuento. Se trata de una serie de cuadros realizados por
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Antoni Taulé —a quien Cortazar (1996: 426) dedica el cuento “por ciertas mesas”— algunos
anos antes de la publicacién del volumen de cuentos titulado Deshoras, en el que se
encuentra Fin de Etapa. Las imagenes 1y 2 presentan un par de ejemplos de algunas de
las obras que satisfacen la descripcién dada en el cuento.

En esta primera parte del cuento, las descripciones corresponden al objeto-imagen:
se describe, efectivamente, lo que esta dibujado, esto es, el cuadro como tal. Y ver las
pinturas estd cerca de lo que Husserl (1999: 605) llama en las Investigaciones Iégicas una
sintesis de cumplimiento, esto es, la presentacion intuitiva de lo que lingliisticamente
era solo una apresentacién mediada por un contenido conceptual. Es claro que en no
estamos frente a las pinturas reales, y que hay unas diferencias cualitativas notorias entre
la reproduccién que encontramos en la pagina web y los cuadros originales. De todas
maneras, para mantener la oposicién que me interesa, diré que entre la descripcion
linglistica y la reproduccion visual de las pinturas hay una sintesis de cumplimiento
parcial en la medida en que las pinturas efectivamente cargan de contenido sensible lo
que hasta el momento era solo una intencion significativa.

Segunvimos, hay dos tipos diferentes de actos intencionales: intenciones vacias (de las
que hablamos ya ampliamente, pues es el caso de las intenciones signicas) e intenciones
cumplidas. En una intencién vacia el objeto no estd presente de manera directa; es el
caso de un recuerdo o de una descripcién linglistica. En los actos perceptuales, por el
contrario, el objeto se da de manera directa, esto es, intuitivamente.

Tal es el caso cuando vemos las pinturas de Taulé, incluso si se trata de reproducciones
digitales. En efecto, salvando lo dicho al inicio de este parrafo y retomando la idea final
de 3, en el caso de las imagenes visuales, y mas en el de las pinturas que nos ocupan, ver
el objeto-imagen es también ver el objeto intencional de la descripciéon linguistica. En
pocas palabras, el objeto de la descripcidn linglistica de las pinturas es el objeto-imagen,
mientras que el objeto de las pinturas es, en el universo diegético del cuento, la casa a la
que entra Diana luego de su paseo por el pueblo.

Volviendo sobre Husserl, el punto importante es que la experiencia perceptiva de un
objeto vale como acto de cumplimiento solamente si da cumplimiento a una intencién
significativa. Cuando alguien dice “hay un elefante en la habitacién de al lado’; quien
interpreta ese acto de habla lo hace mediante una intencion significativa, y su mente se
dirige a la situacion definida por la expresion. Ahora bien, si quien escucha la frase es, ademas
de buen entendedor, un espiritu curioso y no resiste las ganas de asomarse a ver el elefante,
cuando lo observa le da cumplimiento, en el acto perceptivo, a la intencién significativa.
El cumplimiento es la experiencia de la coincidencia entre la intencién vacia y el objeto
presente.Y este es, precisamente, el caso de la experiencia de las pinturas de Taulé.

Si revisamos el repertorio de obras que realizd Taulé por la época del cuento, son
muchas las que pueden darle cumplimiento intuitivo a las descripciones que hace
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Cortdzar en el cuento. De hecho, en los ejemplos que aparecen en lalmagen 1y lalmagen
2 (ver infra) escogi aquellas que se ajustaban mejor a la descripcion, sin saber (y sin
importar) si efectivamente fueron esas las que tenia en mente Cortazar al momento de
escribir el cuento (esta seria una cuestion empirica que no resulta relevante para nuestra
discusion). Si una pintura da o no cumplimiento a la descripcién hecha por el cuento es
algo que puede determinarse atendiendo al significado de la intencién significativa. Y
aqui resulta muy util volver sobre las nociones de focalizacién y granularidad.

Sobre la granularidad, el asunto parece claro: el detalle de la descripcion orienta,
de manera mas o menos decidida segun sea el caso, el acto de cumplimiento. Si con
respecto a las pinturas el cuento diera solamente una descripcidon gruesa, muchas de
ellas podrian satisfacer la descripcién dada por el relato, mientras que una descripcién
mas fina reduciria el rango de posibilidades de cumplimiento. Al respecto, el cuento se
ubica en una posicién intermedia y opta, mas bien, por introducir elementos distintivos
en el marco de una descripcién general de las pinturas: la mayoria de las pinturas
presentan mesas, pero sélo algunas presentan un hombre, y de esas, hay sélo una que
lo presenta dandole la espalda al espectador. Asi, la descripcion que hace Cortazar de las
pinturas captura en un primer momento el rasgo general que las define en conjunto, el
tema que las recorre y el estilo que las caracteriza, y sélo después pasa a dar detalles que
las individualizan. Por eso la sintesis de cumplimiento no consiste, 0 no solamente, en
hacer una relacién puntual entre cada pintura y la presentacion que de ella se hace en el
cuento; antes bien, cuando tenemos acceso a los cuadros de Taulé habiendo leido con
anterioridad el cuento, el cumplimiento se da en los términos propuestos por la narracion.
Cortdzar establece una manera de ver las pinturas, resaltando algunos aspectos y
dejando de lado otros, y el trabajo del intérprete es, entonces, parecido al de una persona
que entra en una habitaciéon con un martillo y detecta rdpidamente los clavos sueltos.
Es por eso que la sintesis de cumplimiento entre la narracién y la captura directa de las
pinturas no se debe entender dentro del marco de una teoria del conocimiento, que es
lo que preocupa a Husserl en las Investigaciones Légicas. Antes bien, ademas de darle un
contenido sensible a lo que solo era una intenciéon vacia, la contemplacién de las pinturas
va de la mano de una sancién afectiva.

Husserl trabajé intensamente, en los afos posteriores a 1912, en el problema del
papel del cuerpo y de la experiencia corporal en la constitucion de nuestra experiencia del
mundo, y advirtié cdmo antes que una relacién intelectual, cognoscitiva con el mundo,
la situacion del ser humano se organiza en funcién de la experiencia del cuerpo vivido
(Husserl, 2001). Se trata de una experiencia cualitativamente definida en términos de
sensaciones tactiles y kinestésicas que configuran el rango de posibilidades practicas que
Husserl denomina “yo-puedo”. Si veo una silla al frente de mi puedo capturar la escena
en un juicio del tipo “la silla es verde”. No obstante, ademas de la posicién intelectiva hay
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una dimension mas basica que se define en relacién con las posibilidades motoras que
mi cuerpo vivido admite en relacién con la silla. Me puedo sentar, parar, la puedo rodear,
etc. Y este tipo de posibilidades practicas estan cargadas subjetivamente: si mi cuerpo
se modifica, también lo hace mi horizonte practico, no asi con los actos judicativos, que
expresarian un valor de verdad independientemente de las particularidades de mi cuerpo.

Ahora bien, en la medida en que nuestro cuerpo es el centro de nuestra experiencia, es
claro que ésta esta siempre tenida —por decirlo de alguna manera- afectivamente, pues
la vivencia de nuestro cuerpo tiene de suyo un valor afectivo. Digo todo esto porque en
el caso de la contemplacién de las pinturas que Cortazar describe en el cuento, la sintesis
de cumplimiento -la experiencia de la coincidencia- estd acompafnada de una carga
afectiva que valida la relacion: no solo sabemos que hay una correspondencia; también
la vivimos. Y esta vivencia esta determinada por el modo especifico en que el Cortazar
describe la visita de Diana al museo.

Vamos ahora al asunto de la focalizacion. En el cuento, la descripcion de las pinturas
tiene lugar en dos parrafos diferentes. En primero, Cortazar focaliza los cuadros y se
centra en las caracteristicas de las pinturas:

En la primera sala habia cuatro o cinco pinturas que volvian sobre el tema
de una mesa desnuda o con un minimo de objetos, violentamente iluminada
por una luz solar rasante. En algunas telas se sumaba una silla, en otras la
mesa no tenia otra compania que su sombra alargada en el piso azotado por
la luz lateral (Cortazar, 1996: 431).

Cortazar termina este parrafo dandole voz a Diana, en un cambio en la focalizacion
que abre la puerta al segundo parrafo en el que la descripcién se centra en la manera
como Diana vive las pinturas:

Las miraba, por supuesto, pero un poco como si no las viera, la secuencia
dela casa con las mesas solitarias tenia tanta fuerza que el resto de las pinturas
se convertia en un aderezo suplementario, casi como si fueran cuadros de
adorno colgando en las paredes de la casa pintada y no en el museo. Le hizo
gracia descubrirse tan hipnotizable, sentir el placer un poco amodorrado de
ceder alaimaginacion, a los fdciles demonios del calor de mediodia (Cortazar,
1996:431).

El cambio de focalizaciéon deja ver que la sintesis de cumplimiento descansa en
la informacion que el cuento presenta en el primer parrafo. Si la narraciéon estuviera
completamente volcada hacia la situacién de la protagonista, la relacién con las pinturas
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se desvaneceria. S6lo cuando el foco tematico se desplaza hacia el lado objetivo puede
haber cumplimiento significativo; no asi cuando se desplaza hacia el lado subjetivo.
Cuando leemos que Diana miraba las pinturas como si no las viera, esa experiencia escapa
a cualquier acto de cumplimiento: en estricto sentido, no podemos tener la experiencia
de Diana en carne propia. Podemos, a lo sumo, ponernos en sus zapatos, pero esto no
es lo mismo que tener su experiencia. El Otro es siempre inalcanzable; una subjetividad
que encara al mundo desde un horizonte experiencial que es de suyo diferente al propio.
Y el trabajo -tragico- del escritor consistiria precisamente en atreverse a recorrer ese
abismo, aunque el trabajo esté destinado al fracaso. Y de esto es de lo que se trata el giro
fantastico que da el cuento al final.

4.2.1.1. El tema de la imagen en el relato

El asunto que nos ocupa es el de la manera como el acceso directo a las pinturas de
Taulé se da la mano con la lectura, en el proceso de construccion de sentido relacionado
con el cuento. Asi, he tratado, simplemente, desarrollar y especificar, de la mano de las
ideas de Husserl, la idea bésica segun la cual uno es el proceso interpretativo si no se
conocen las pinturas que dieron lugar al cuento, y otro cuando se ven. En este apartado
me centraré en la manera como el acceso a las pinturas afecta la interpretacion del giro
fantastico que tiene lugar hacia el final del relato, cuando Diana termina volviéndose
la mujer retratada en el ultimo de los cuadros que hay en la galeria. Y lo voy a hacer
tratando de ir mas alla de la que creo seria una posicién simple: la de limitarse a sefalar
que con respecto a la casa que recorre Diana hay una captura doble, una verbal y una
visual, y que entre las dos se da una posicion de relevo del tipo propuesto por Barthes en
su clasico Retdrica de la imagen (Barthes, 1986)

En primer lugar, es importante anotar que la construcciéon gramatical puede ser la
misma -o casi la misma- cuando se habla de los cuadros que cuando se habla de la casa.
Lo que cambia es el objeto intencional: en la primera mitad del cuento Cortazar habla
de las pinturas; en la segunda de las habitaciones de la casa. En la terminologia de la
lingUistica cognitiva, se trataria de una misma frase que organiza dos espacios mentales
diferentes, uno referido a los cuadros del museo, otro referido a la casa. No es ese el caso
de las pinturas, pues el objeto-imagen representa el tema de laimagen, que es siempre la
casa. Sin embargo, en el caso de las pinturas el acceso al tema de laimagen es mas directo,
en tanto que no estd mediado por una construcciéon conceptual sino por una mediacién
visual. Asi, las pinturas limitarian el modo de presentacién lingiistico en el ejercicio de
imaginar a Diana recorriendo los espacios de la casa, y en ese orden de ideas podemos
tener una captura mas clara de su situacion.
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En segundo lugar, el relevo es, en realidad, un contrapunteo entre lo visual y lo
conceptual en cuanto al modo de presentacion. Asi, no se trata simplemente de acercar
al espectador a la situacién representada; se trata también de distanciarlo, pero hacerlo
dentro de las reglas que rigen la interpretacion de los signos visuales. Como ya dije, lo
lingUistico solamente puede organizar conceptualmente una escena, y es en funcién
de las posibilidades gramaticales y conceptuales de las que dispone el usuario de una
lengua que la escena se presentifica, aunque sea de manera vacia. Por el contrario, el
marco intencional propio de una obra de arte se establece a partir de la percepcion de
ciertas propiedades visuales (formas, colores, texturas)7 del objeto-imagen.Y en el caso
de la pintura, como lo ha sefialado Bundgaard (2015), el rasgo distintivo de la experiencia
estética tiene que ver con la postulacion, por parte del espectador, de la intencion de
configurar voluntariamente una superficie visual por parte del artista. En los términos
trabajados en el presente articulo, cuando percibimos una obra de arte somos capaces
de reconocer la manipulacion que del objeto-imagen hace el artista, y capturamos la
manera como las relaciones entre los colores o la composicién formal de una pintura (por
ejemplo, la organizacién triangular de los cuerpos en Santa Anag, la Virgen y el Nifio de Da
Vinci) se imponen sobre el tema de la imagen representado. Eso es lo que diferencia la
percepcion directa de una escena, de la percepcion de las pinturas que la representan. Y
seria, también, lo que diferenciaria una fotografia ordinaria de una pintura.

Lo interesante de las pinturas de Taulé es que intentan difuminar esa frontera con
el tema de la imagen, pero al hacerlo la afirman de manera mucho mas radical. Cuando
Diana entra en la galeria Cortazar describe las pinturas asi:

En el primer momento pensd que eran fotografias y le llamé la atencion el
tamano, poco frecuente ver ampliaciones tan grandes a color. Se intereso de
veras cuando recordd la materia, la perfeccién maniatica del detalle; de golpe
fue alainversa, unaimpresion de estar viendo cuadros basados en fotografias,
algo que iba y venia entre los dos (Cortézar, 1992: 427).

Solo una mirada cuidadosa advierte que se trata de pinturas y no de fotografias,
borrando en principio la frontera entre lo esencialmente pictérico y la simple
reproduccion visual de una escena. Se trata de construcciones visuales en las que se trata
de vincular el tema con el objeto tanto extensiva como intensivamente, en el sentido
expuesto en 3. Sin embargo, el peso estético de la propuesta de Taulé radica en que ese
cuidadoso realismo va de la mano de una cuidadosa manipulacién tanto del color como
de la disposicion espacial de las figuras que componen el objeto-imagen. Para ponerlo

7  Sigo en esto, de nuevo, las ideas de Groupe i (1993).
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en pocas palabras, el esfuerzo por reproducir de la manera mas fiel posible el tema de
la imagen tiene un efecto contrario: resalta el trabajo artistico que hay detras de su
produccioén. En las pinturas se advierte una constante oposicion entre la luz amarillay la
sombira, los objetos representados desaparecen en la sombra sin un limite definido y se
presenta repetidamente la fusién de lo que sabemos son dos objetos diferentes. En pocas
palabras, el realismo que se logra con la capacidad técnica del artista se contrapone a su
genio estético, esto es, a la manera como concibe y presenta cada una de las escenas.

Solo por eso, por las cualidades estéticas, es que la inmersién de Diana en la casa
adquiere el tono que adquiere, y eso es lo que rescata y presenta de manera notable
Cortazar en surelato. Diana no estd, simplemente, ingresando a una casa: estd ingresando
aun espacio dominado por las cualidades estéticas que caracterizan las pinturas de Taulé,
y de eso es precisamente de lo que se trata el giro fantastico propuesto por el relato. Lo
que lograTaulé, la distancia de lo real por medio del realismo excesivo, lo recorre Cortazar
caminando en la direccién contraria: al final del cuento el tema de la imagen se funde
con el objeto-imagen; las cualidades estéticas se vuelven entonces cualidades del tema
de laimagen, y a Diana no le queda mas que clausurar la temporalidad mundana de su
existencia en la inmovilidad del objeto-imagen.

ANEXO
Imagen 1
En la primera sala habia cuatro o cinco pinturas que volvia sobre el tema

de una mesa desnuda o un minimo de objetos, violentamente iluminada por
una luz solar rasante (Cortdzar, 1996: 428).

Antoni Taulé, 1979. Réalité et irrealté.

http://www.antonitaule.com/paintings/realite-et-irrealite/ [19/05/2016].
Reproducido con autorizacién del autor.
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Imagen 2

Cuando entré en la segunda sala vio algo nuevo, una figura humana que
tenia un interior con una amplia salida a jardines poco precisos. La figura, de
espaldas, se habia alejado ya de la casa donde la mesa inevitable se repetia en
primer plano (Cortdzar, 1996: 426)

Antoni Taulé, 1978. Témoignage.

http//www.antonitaule.com/paintings/temoignage/ [19/05/2016].
Reproducido con autorizacién del autor.
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